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El trabajo que a continuacién presentamos intenta describir,en
sus rasgos generales, las transformaciones del sistema cultu —
ral chileno entre los anos 1920—1973. Abarcamos un amplio pe —
riodo en el cual se asiste al nacimiento, desarrollo y crisis

de lo que en términos historiograficos se ha dado en llamar el
Estado de Compromiso. Los profundos cambios politicos, econo—
micos y sociales que se dan en esta época, constituyen el con—
texto en el que se producen los desarrollos del sistema cultu—

ral, objeto de nuestro estudio.

Hemos realizado una periodizacién que no se funda en criterios
histéricos sociales generales y que busca dar cuenta de proce—
sos internos del sistema cultural, distinguiendo asi diversas
etapas caracterizadas una por procesos de constitucién,otra de
fisuras y mutaciones y una tercera, de ruptura y Crisis.

Hablamos de lo cultural en sentido restringido, especificamen—
te, de los procesos de produccién, distribucién y consumo de
algunos productos que el sentido comin denomina artisticos y
que son la literatura, la misica, el teatro, la danza, la pin—
tura, el cine, etc., en sus diversas versiones, niveles y SO —
portes. Distinguimos tres campos de producciodn, distribucion
y consumo de estos productos, con una relativa autonomia y re—
laciones entre si(*). Cada uno tiene sus agentes, sus institu
ciones y sus publicos. Sus procesos obedecen a logicas que
pueden ser derivadas de las conformaciones generales y PaftiCE
lares que va teniendo el campo en sus dilversos desarrollos. A—
si distinguimos un campo de alta cultura, un campo de cultura
de masas y un campo de cultura popular folkldérica. Al interior
de esta distincidén conceptual—estructural hemos adecuado la in
formacién a través de la cual buscamos dar cuenta de las trans
formaciones histdricas del sistema cultural chileno.

(*) Esta distincion esta inspirada en la conceptualizacion que
propone Pierre Bourdieu en su articulo Campo intelectual y
proyecto creador en Problemas del Estructuralismo. Colec -
cién Teoria y Critica Siglo XXI, México 1969.




I. EL SISTEMA CULTURAL CHILENO EN EL
PERIODO DEL "ESTADO DE COMPROMISO"
( 1920 - 1960 )

Como se sabe, la década del veinte emergid como escenario
de profundos cambios sociales e institucionales que, en
Gltimo término, fueron el resultado del protagonismo al -
canzado por nuevos grupos sociales -capas medias, obreros
organizados y fracciones burguesas auténomas-, los que ha
cia esa fecha hacen sentir su presencia enérgicamente al-
terando la tradicional trama oligarquica de la sociedad
chilena.

Dos son las notas mas altas de esas transformaciones. La
primera, que la investigacién histdérica califica como de
confrontacién del Estado de Compromiso(1), se caracteriza
por la consolidacién de mecanismos de negociacién politi-
ca entre los grupos integrados a la contienda del poder,
los cuales establecen ahora la mediacidén de sus antagonis
mos a través de férmulas cuyo eje girara en torno al lla-—
mado centro politico. Todo esto redundara, a partir de
1930, en la acentuada tonalidad mesocratica que asume la
conduccidén del estado y en un significativo grado de con-
Senso sobre diversos tdépicos sociales.

La segunda nota, por otra parte, alude a la nueva forma

de articular y reconstituir el sistema econémico —duramen

te afectando por la declinacidn de la industria salitrera

y por la crisis mundial de 1930-, mediante una activa po-

litica de industrializacién que, junto con suministrar

las bases para la sustitucién de importaciones, termina a

signando al estado un estratégico rol en Areas productivas
y de servicios, transformandolo asi en un ancho espacio de
sustentacidén para los grupos sociales en ascenso.

El reverso de esta situacidén fue, empero, la exclusién del
sistema de amplios sectores populares urbanos y del campée-
sinado, y la mantencidén intacta de la estructura agraria
constituida en el siglo pasado.



Esta compleja coexistencia entre arcaismo e innovacion
marco el proceso de modernizacién de la sociedad chilena
con una debilidad tanto o mas perceptible cuanto que no
lograba integrar a parte importante de su poblacidén a los

circuitos mas dinamicos de la produccidén material y sim-
bélica.

De cualquier modo, la gravitacidén decisiva de los grupos
medios, firmemente asentados en la burocracia estatal, y
la amp11a01on y profundizacibén del sistema educa01onal in
trodujo sustanciales modificaciones en el campo artistico
—-cultural, imprimiéndole un desarrollo que en definitiva
s1gn1f1co la ruptura con las modalidades culturales hasta
entonces vigentes, tal como nos encargaremos de resefiar
en lo que sigue.

1. El1 campo de la alta cultura

Ya con el alba del siglo, el campo de la alta cultura ini
cibé un proceso de desarrollo y modernizacion que conduci-—
ra a autonomizarlo respecto del tutelaje y del gusto oli-
garquico; fenémeno en gran medida hecho posible por 1la
consolidacidén de las disciplinas artisticas al interior
de la institucionalidad estatal y, en particular, de las
universidades. Al acceder al sistema universitario y al
status académico, la practica artistica asegurd no sdélo
recursos humanos y materiales para su producciodn y p051b1
lidades inéditas de creacién, sino también sélidas condi—
ciones para su reproduccion, basadas ahora en una profe -
sionalizacién garantizada por el Estado y que, ciertamen-
te era por completo diferente de aquella, prevaleciente a
lo largo del siglo XIX, que emanaba del puro ejercicio del
oficio.

Esta condicién auténoma permitié al arte nacional moderni
zar, complejizar y potenciar su produccién, orientandola
hacia las inquietudes experimentalistas de los creadores,
siguiendo con ello un curso que lo alejaba de la mera en-
tretencién y lo vinculaba a las formas mas privilegiadas

de la educacidn, es decir, lo cultivado.



En ese marco, el arte pasdé a ser considerado como el cul-
tivo de valores relacionados al espiritu, y como una prac
tica sistematica y especializada de las disciplinas ar -

tisticas consagradas -Bellas Artes, Masica, Ballet, Lite-—
ratura-, todas ellas expresiones trascendentes de una hu-
manidad que accede al reino supremo de la libertad median

te el disfrute estético.

Por otra parte, al introducirse y legitimarse en el seno
de la institucionalidad estatal bajo la cobertura de sus
espacios académicos y universitarios, la practica artisti
ca se torna especialmente sensible a los contenidos y for
mas expresivas de los nuevos grupos sociales en ascenso,
cuyo mejor testimonio en el caso de la literatura fue,por

ejemplo, la novela criollista(?2).

Este dinamismo de la produccidén artistica también encuen-
tra su réplica en el campo del consumo, si bien aqui el
proceso de ruptura e innovacidn del antiguo esquema cultu
ral oligéarquico es, ciertamente, mas lento y dificultuoso.
Lo decisivo en este terreno mas bien tiende a centrarse

en los procesos de formacién y adquisicidén de capital cul
tural por parte de los sectores medios, en vistas a la
conformacion de un mercado de bienes s1mbollcos que a la
postre sustentara la produccidén de los nuevos creadores

nacionales.

El espiritu de arte de salén, caracteristico del siglo pa
sado, comienza paulatlnamente a erosionarse y disolverse
como consecuencia de las transformaciones ya anotadas.
Con mayor o menor dificultad se comienzan a generar nue -
VOs espacios y circuitos de produccidén e intercambio de
bienes simbdélicos. Se asiste al nacimiento de una criti-
ca artistica y literaria profesional y especializada; pro
liferan revistas y publicaciones que orientan e 1nfluyen
en el gusto y en el consumo del publico en diferentes a-
reas.

Certamenes y concursos comienzan a tener una resonancia
publica hasta entonces inédita. Sera, sin embargo, sélo
a partir de la década del veinte cuando las tendencias ya



observadas cubren un significativo incremento, profundi -
zando y ampliando sus efectos.

En forma particular, y dentro del contexto de las trans -
formaciones que ocurren en el pais, el campo de }a_ alta
cultura sera beneficiado directamente por la actlyldad es
tatal, al menos en dos sentidos fundamentales: primero,en
orden a desarrollar la organicidad de su produccion al in
terior de las universidades; y segundo, en ord?n a proyec
tar esa produccién sobre el conjunto de {a sociedad a tra
vés de las 1lamadas politicas de extension implementadas
por esas mismas universidades.

Una serie de hitos jalonan lo que fue la accion del Estado y
de las universidades en ambos sentidos. Si ya 1929 marca
el inicio de esa orientacidén con la creacidén de la Facul -
tad de Bellas Artes por parte de la Universidad de Chile,
a partir de 1940 tal tendencia se acentuara significativg
mente. En ese afio se fundan el Instituto de Extens%én ME
sical y la Escuela de Ballet; al ano siguiente se da vida
a la Orquesta Sinfénica y al Teatro Experimental; a ellos
se suman en 1943, la Editorial Universitaria y el Institu
to de Investigaciones Folkléricas; y en 1945, el Ballet
Nacional Chileno y el Coro de la Universidad de Chile. El
proceso no se detiene: en 1948 se desprende de la Facultad
de Bellas Artes la flamante Facultad de Ciencias y Artes
Musicales, de la cual pasan a depender muchas de las enti-
dades ya mencionadas (3).

Igual fendmeno se observa en las demas casas de estudios
sSuperiores. En 1941, hace su debut el Teatro de Ensayo de
la Universidad Catdlica, el cual se agregan prontamente la
Orquesta y el Coro. En 1945 cobra vida el Instituto Fi1-
mico y, en 1969, la Escuela de Artes de la Comunicacidn
que reune teatro, cine y televisiodn.

Practicamente todas las universidades chilenas, a medida
que se constituyen, se pliegan a la linea y al formato de
las politicas de extensién cultural, creandose de este mo-
do una vasta red de produccién y circulacién de productos
culturales sobre la base de la estructura del sistema de
ensefianza superior.



En términos generales, la legitimacidén de esta orienta -
cién del Estado y de las universidades procede del consen
so generado por el sistema politico y por los grupos 1nte
lectuales en vistas a considerar el arte como asunto con—
cerniente a la educacidén y a la formacidn estética por so
bre cualquiera otra consideracidén comercial o de entreten
cién. Si a ello se afiade que el desarrollo artistico cul
tural aparece como una empresa que no puede ser asumida
por la sociedad civil dada la limitacidén de sus recursos,
se entiende que se haga descansar en el estado la funcidn
de ser el Unico agente capaz de promover tanto la produc-—
cién artistica asi{ como su mas Justa redistribucidén res -
pecto de la gran masa de la poblacidn.

Una de las consecuencias méas importantes de esta modali -
dad en la que se encuadra la practica artistico cul tural,
fue la vigencia de una libertad de creacidén no condiciona
da por restricciones ideolbégicas o por censuras estatales
Por el contrario, el artista se desarrolld al amparo de u
na 1nst1ruclona11dad que no s6lo le preveia de recursos
formativos sino que le garantiza amplio margen de libera-
lidad para su expresion.

Asimismo, la adscripcién de lo artistico al espacio uni -
versitario redundé en una activa vinculacién de los crea-
dores nacionales con los movimientos y corrientes del ex-
tranjero. En buena medida, se podrla afirmar que 1la dlna
mica misma del arte nacional comenz6 a estar determinada
por fenémenos y acontecimientos que escapaban del marco
local, pero que contaban en é1 una efervescente caja de
resonancia.

Finalmente debemos sefialar que la insercién de lo artisti
CO en la institucionalidad universitaria no sbélo tiene e-
fectos al interior de la organicidad de la produccién cul
tural sino que en el propio mercado de bienes culturales.
Pues, son justamente las politicas de extensidén las encar
gadas de ir conformando una demanda y un gusto mas en con
sonancia con las nuevas condiciones que imperan en el cam
po de la alta cultura. Esta, de un modo acelerado, ira "

distendiendo sus vinculos con los parametros oligarquicos
para comprometerse con formas y contenidos expresivos pro



D§OS de los espacios universitarios. Desde alli irradia-
ra su influjo fundamentalmente sobre l1os grupos mesocrapi
COos, principales beneficiarios de los ajustes que'gxperl—
mentan, en este periodo, los procesos de acumula01on y
distribucién del capital simbélico de la sociedad.

La actividad editorial.

Un buen ejemplo que ilustra las nuevas condiciones que CO
mienzan a ser vigentes en el campo de la alta cultgra QU—
rante este periodo, lo proporciona la actividad editorial,
tanto mas cuanto que el libro se constituy6 en elemento
emblematico del emergente sistema cultural.

La concepcién iluminista que legitimaba el campo de la al
ta cultura orienté el catalogo de libros de la naciente
industria editorial a las obras clasicas de la literatura
universal, a los autores nacionales consagrados, reservan
do una cuota de su produccién para la difusidén del pensa-
miento humanista y para la divulgacion de las doctrinas

€ ldeologias que sustentaban 1los partidos integrados a la
competencia politica(4). Sus consumidores principales fue
ron grupos altos y medios, que se beneficiaban del status
que conferia la lectura de libros como expresion de la pro
ductividad de un capital cultural individual.

Ya hacia 1945 existia una treintena de editoriales priva-
das, algunas de las cuales eran de propiedad de partidos
politicos o de organismos de Iglesia. Sin embargo, con
excepcién de Zig-Zag, el resto era de tamafio mediano o pe
quefio, no tenian imprenta propia, y en los hechos respon-
dian a la iniciativa personal de libreros e intelectuales
extranjeros exiliados fundamentalmente espafnoles.

En esas condiciones, las editoriales nacionales subsistie
ron hasta que las contingencias del mercado local les per
mitibé operar con alguna rentabilidad, en la medida que no
tenia que afrontar la competencia externa ni pagar dere -
chos de autor. Paralelamente la expansion del habito de



l1a lectura favorecia y estimulaba el significativo consu-
mo de libros que en tiradas de 2.000 a 5.000 ejemplares a
barcaban un amplio espectro de titulos.

Esta situacién se tornd bruscamente adversa después de la
Segunda Guerra Mundial, cuando, por una parte, el resta -
blecimiento de las relaciones normales del funcionamiento
comercial exigidé el pago de derechos de autor y, por otra
parte, las politicas estatales de fomento a la industria
editorial convirtieron a México, Argentina y Espafia en
grandes centros productores y exportadores de libros. Chi
le prontamente se convirtié en un activo consumidor de e-
sa produccién foranea, fenémeno que trajo consigo el des-
mantelamiento y liquidacién de muchas de las editoriales
nacionales. Incluso Zig—Zag, la editorial de mayor enver
gadura, reorientdé lo mas voluminoso de su produccidn ha-
cia el género de revistas, eludiendo comprometerse en el
mercado masivo de libros por los riesgos que éste ahora
entranaba.

Un area distinta para la industria editorial chilena fue
aquella conformada por los requerimientos del sistema edu
cacional. El Estado reguld la demanda para el caso de la
ensefianza basica y media, decretando cudles eran los tex-
tos obligatorios y auxiliares a los programas escolares

y flJando su precio de venta para facilitar su adquisi -
cién. Esta modalidad dejé en condiciones de competir so-
lamente a Zig-Zag que, contando con instalaciones e im -
prenta propias, podia bajar los costos y operar con marge
nes de utilidad muy pequefios por libro beneficiandose del
volumen producido.

En vista a la demanda de textos cientificos y técnicos re
queridos por la educacién universitaria, el Estado formd
dos editoriales orientadas a esa exc1u51va finalidad: 1la
Editorial Juridica -dependiente de la Facultad de Derecho
de la Universidad de Chile- y la Editorial Universitaria,
esta Ultima como sociedad anénima con mayoria accionaria
de la Universidad de Chile.

En sintesis, podria concluir que la estructura general de
la actividad editorial se asentdé inicialmente de los bie-



nes impresos de alta cultura, desplazandose pgsterlrmente
hacia los mercados constituidos en torno al sistema educa
tivo. Mientras evitdé enfrentarse con la competencia ex -
tranjera, supo desenvolverse con éxito y decayo ante la

imposibilidad de masificar y diversificar su producc}on,

tal como en otras latitudes acontecié con la industria de
libro bajo el amparo del Estado.

La connotacién iluminista que condicioné el desarrollo Qe
la actividad editorial nacional, impidi6é su apertura a a-
reas culturales de entretencién, en especial respecto de
aquellas con mayores sesgos populares, manteniendose en
definitiva casi al margen del mercado cultural masivo en
formacién. Fue tan s6lo a través del género de revistas
que la industria editorial obtuvo su presencia en este mer
cado. La nota mas destacada de estas publicacioneg fue 1
de ser una suerte de caja de resonancia del espectaculo
Cultural masivo, en la cual la figura del idolo cingmato—
grafico, artistico o deportivo pasdé a ocupar sus paginas
centrales en desmedro de la informacién de croénica, vigen
te hasta la década del cincuenta. Tal fue el caso de la
revista Ecran, especializada en cine, y de Estadio, orien
tada al terreno deportivo.

2. El campo de la cultura de masas

La progresiva formacién de un mercado urbano, concentrado
en las ciudades mas importantes del pais, y la participa-
cidén en é1 de sectores medios y obreros con capacidad de
demanda, constituyé la condicidén para la circulacién masi
va de productos culturales desde las primeras décadas de
este siglo. Su principal ente organizador fue la empresa
privada, que orientdé su produccidén hacia las areas de en-
tretencidén y diversién del consumo cultural. A diferen -
cias de la actividad de alta cultura, no tuvo acceso al
subsidio fiscal y gozé de una débil legitimidad en la me-
dida que se distancié de las funciones de educacidn y for
macién estética. Con todo, su nota mas sobresaliente fue
la perceptible segmentacién que operd dentro del publico
que pas6 a engrosar la demanda por este tipo de bienes cul
turales.



El caracter y la orientacidn que asume el campo de la cul
tura de masas en este periodo se hace mas manifiesto si
nos atenemos, aunque sea de manera muy sumaria, los son
las areas mas dinamicas de su productividad, esto es, la
radiofonia, la industria discografia y la actividad cine-
matografica.

- 19 Radiotelefonia e industria discografica

La radiotelefonia es introducida en el pais hacia 1922,pe
ro es a partir de la década del cuarenta que ella comien-
za a tener un sostenido proceso de expansiodn, insertando-
Se en el circuito comercial, alcanzando un grado importan
te de organicidad e iniciando la incorporacién al mercado
cultural de importantes sectores de la poblacién. Ya ha-
cia los afios cincuenta existian 100 receptores de radio
por cada 1.000 habitantes; registrandose en 1958 mas de
80 estaciones radioemisoras a lo largo de todo el territo
rio nacional, 20 de las cuales se ubicaban en la capita},
constituyendo asi las bases de lo que en la siguiente dé-
cada sera conocido como el fendmeno de radializacién de
la cultura(s).

Con todo, ya en este periodo la radio provoca una trans-
formacién importante en el mercado cultural en general,y
en los circuitos de masas en particular. Por una parte,
dadas sus caracteristicas técnicas la radio se presenta
CoOomo un medio al cual puede acceder el sector privado sin
necesidad de movilizar grandes capitales y que puede ope-
rar por la via de la concesién estatal. Por otra parte,
Y en virtud de su especificidad semidtica, que requiere
del consumidor un minimo de capital cultural, la radio o
frece un amplio registro de posibilidades comunicativa
que la constituyen en un efectivo medio masivo alternati
Vo a las modalidades de la cultura letrada, ya sea en su
calidad de agente informativo, o en sus emisiones dis -
tractivo-musicales o teledramaticas.

De ahi que, si bien en un comienzo su audiencia correspon
dié a los estratos altos y medios altos -dado el costo de
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los aparatos receptores-, paulatinamente se observé una
creciente captacidén de sectores medios y populares a la
red radiotelefdénica, fendmeno que alterd sustancialmen-
te su programacion -inicialmente elitaria y docta- en
términos de un formato cada vez mas masivo y dlver31f1ca
do.

Anexo al fenémeno de radializacion de la cultura, se ubi
ca la actividad de la industria discografica cuyo sopor—
te material, a nivel de consumo, era naturalmente la po-
sesidn de los aparatos de radios y de tocadiscos. Por
lo elevado de sus precios, como ya hemos sehalado, éstos
en un comienzo fueron accesibles a un sector minoritario
de la poblacidén, situacidn que experimentd una drastica
modificacién en la década del sesenta, permitiendo su
completa masificacidén y la consiguiente segmentacion de]
consumo.

Esta segmentacidén del publico, caracteristica de la cul-
tura de masas, se reflejo en el tipo de masica oida y en
la participacién de los medios radiales en la emisidn de
ésta. Los sectores de ingresos altos y medios consumian
un tipo de misica clasica, orquestada y meldbdica, y las
versiones mas sofisticadas de la musica chilena de inspi
raciéon folklorica, siendo las radios con mayor potencial
de emisién y de mas amplia sintonia las que orientaban
su programacioén para este tipo de publico, organizando a
demas, en sus bien equipados estudios, espectaculos ar _—
tisticos con figuras nacionales y extranjeras.

Por su parte, las radioemisoras con menor capacidad téc-
nica captaban la audiencia de los sectores populares que
manifestaban su preferencia por la masica mejicana, e]
vals, la cumbia y las tonadas. Este era, por lo demas,
el tipo de miusica que se escuchaba en las fiestas de ba-
rrios y las quintas de recreo,tradicionales de diversion

popular.
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2.2, La actividad cinematografica

La operacidén mas significativa en el rubro 01nematograf1
co fue la distribucidén y exhibicidn de peliculas en sa -
las. Es asi como durante todo este periodo se mantuvo
un sostenido crecimiento de salas y de espectadores, tal
como lo indica el siguiente cuadro:

A NO SALAS DE CINE
1925 23
1930 28
1935 40
1940 54
1941 61
1950 69
1955 86
1960 102

Interesante resulta también detenerse en la evolucidén de
la distribucién topografica de las salas de cine de San-
tlago durante este periodo en relacidén a la estratifica-
cién de publicos que esa distribucidn sugiere; como pue-
de apreciarse en los cuadros que presentamos a continua-
cidn:
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FUENTE: Cartelera Cinematografica aparecida en el Diario E1 Mercurio

de los meses de septiembre del afio correspondiente.

E:\:j SANTIACO SUR

@ SANTIAGO PONIENTE

SANTIAGO ORIENTE

Y SANTIAGO NORTE

gg SANTIAGO CENTRO

'. Santiago sur: Corresponde al frea ubicada al sur de Av. Mattar
tradicional espaclo residencial de sectores medios y medios bajos.

2% s.ntlugo-l‘ont.ntau Corresponde al perimetro comprendido entre Teati
nos - Nataniel, por el oriente; r{o Mapocho, por el norte; Av. Matta
y Blanco, por el Sur y Quinta Normal, por el poniente. Si bien hasta
1540 esta area fue el tradicional barrio residencial de los grupos de
ingresos altos, a partir de esa fecha estos comienzan a emigrar en for

mna masiva al sector oriente.

Corresponde al ares ubicada al orients de Vicuia

3. Santiago-Oriente:
Mackenna; desde 1930 espacio residencial de sectores de ingresos altos
y edio-altos.

4 Santiago-Norte: Correasponde al Area residencial ubicada al norte del
r16o Mapocho, espacio residencial de grupos medios bajos y bajon.

5. santiaqo-Centro: Corresponde al per{metro comprendido entr Vicufia
Mackenna, por el oriente; Teatinus Nataniel, por el poniente; Av. Matta,
por el Sur; y rio Mapocho, por el Rorte. Dejandc de lado el area ublca
da entre la Alameda Bernacrdo O'Miggins y Av. Matta, éste es un espac to
esencialmente no-residencial, nde los locales de entretencion y diver
$i6n tienen su mas Alta densidad.

e e e
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A la luz de los cuadros presentados se hace manlflest?ng
na inicial tendencia a la concentracién del consumo 011:
matografico por parte de los sectores altos y meleS‘ama
tos, proceso que a partir de 1935 es matizado por una i
yor diversificacidén de las salas de cine, que en deflnex
tiva, termina por configurar dos grandes circuitos de °=
hibicidn: uno, para los grupos de ingresos altos ¥ me ¥
dios-altos conformado por los cines del sector orlenteo—
del nicleo del Area central; y otro, para los grupos P

pulares, sobre la base de las salas de los barrios sur,

; : . . . n-
norte y poniente mas los cines de la periferia del ce
tro.

Teniendo presente que a partir de la década del cincuen-r
ta la Procedencia de 1as peliculas es abrumadorament? nor
teamericana, esta estratificacién de los circuitos cine-
matograficos adquiere signos diferentes en or‘den'a 1?5
preferencias que regulan el consumo de cine. Asi, sicon
anterioridad a los afios cincuenta en el circuito popular
Seé advierte una marcada inclinacién por las producciones
melodramaticas mexicanas y argentinas -y de aquellas ?OE
teamericanas que, como los films musicales, no requerian
de una lectura atenta de la traduccién en subtitulos-,
Con posterioridad a esa fecha la diversa estratificacion
de los circuitos redundara mas bien a conferir a los sec
tores altos y medios el privilegio de acceder a las cin-
tas en su primer ciclo de su exhibicidn.

En abierto contraste con el panorama que presenta el ru-
bro de la distribucién y exhibicidén de peliculas extran-
jeras, la producciébn cinematografica nacional tuvo una
exigua presencia en el mercado, limitandose a iniciati-
vas ocasionales, sin ninguna continuidad y de escasa pro
yeccion, contabilizandose entre 1940 y 1960, 57 largome-
trajes, lo que no alcanza a dar una media de 3 films por
afio (6).

Iniciativas estatales destinadas al fomento de la cinema
tografia nacional, como fue el caso de Chile Films, en -
tre 1941 y 1944, fracasaron rotunda@ente ante la imposl-
bilidad de competir con la produccidn extranjera.



3. El1 mundo de la cultura popular

El mundo campesino virtualmente excluido del mercado cul
tural masivo, tuvo su medio de expresidén preferente en
el folklore, donde la produccidén y el consumo son reali-
zados simultaneamente a través del ritual religioso, ya
sea en su manifestacidén cotidiana o festiva, del evento
familiar o social.

Si bien la influencia del catolicismo en los espacios ru
rales aportdé a la creacidon folklorica elementos de su
cosmovisién, en determinadas Areas dicha creacidén preser
v6 el sustrato cultural de la tradicién indigena prehis-
panica, tal como es posible constatarlo entre los grupos
andinos en el norte, en el pueblo mapuche en el sur, y
en los chilotes en el extremo austral. Diferente fue la
situacién en los contingentes urbanos marginales, com -
puestos de inmigrantes rurales, donde la creacion folklé
rica fue desapareciendo en la medida que se integraba a
los circuitos de la cultura de masas.

Hay que sefalar, por otra parte que desde comienzos de
siglo el folklore se convirtié en objeto de estudio en
los espacios académicos y universitarios, iniciandose u-
na labor de recopilacidén y registro, en vistas a preser-
varlo incontaminado de las nuevas formas de expresion
cultural, linea que se profundizara en las décadas si -
guientes. Contribuydé a esta politica de investigaciodn
una visién funcionalista del folklore, sostenida por los
representantes de la alta cultura y de la élite politica,
que lo reconocian como un componente del alma nacional y
como factor de identidad espiritual de la sociedad chile
na.

De cualquier modo, esta insercién y reconocimiento del

folklore y de la cultura popular no dejo de tener impac-
to, por lo demas, en el propio ambito de la alta cultura
animando, por ejemplo, los motivos criollistas de la 1li-
teratura, y en los circuitos de la cultura de masa, par-



ticularmente en 1la misica, donde fue la materia primadg%
ra el género de la tonada y de la cueca, ampliamente
fundidos por 1la industria musical.

II. FIGURAS Y MUTACIONES DEL
SISTEMA CULTURAL
( 1960 - 1968 )

Indicar el afio 1960 como fecha de inicio de este periodo
€S, por cierto, algo arbitrario. De lo que se trata es
mas bien de llamar 1la atencion sobre procesos y fendme -
NoS que, originandose incluso en la década anterior, ten
dran su manifestacién plena y visible hacia fines de lo0s
afnos Sesenta, alterando la fisonomia que venia presentan
do el campo cultural.

Asi acontece con el afio de término 1968, desde todo pun-
to de vista altamente significativo, pues tras los proce
SOs de reforma universitario qued6é patente en la vida co
tidiana del pais no sélo el clima de creciente polariza-
cidén politica sino también las enormes repercusiones que
tal situacién entrafiaba para el sistema y las practicas
Culturales de 1la sociedad chilena.

En términos generales, durante estos afios Chile asistid

tanto al fin del modelo de desarrollo econdmico inaugura
do en la década del treinta como a la crisis del sistema
politico de equilibrio céntrico, al mostrarse ambos inca
paces de integrar y de procesar las demandas amplios sec
tores de la poblacién. Tanto o mas cuanto que la expan-
sién del capitalismo mundial -comprometido en un vigoro-
SO proceso de produccion de bienes a gran escala y bajo

costo- se tradujo en nuestro pais en la oferta masiva de
productos nuevos susceptibles de ser adquiridos por 1los
consumidores. Tal oferta actud como fuerza expansiva en



el mercado local, dinamizandolo y demandando la integra
cién a é1 de sectores antes excluidos, cuyas espectati
vas y aspiraciones se vieron fuertemente acrecentadas.
En ese contexto, la conduccidén politica del Estado ya n
pudo resolverse en el antiguo mecanismo de negociacidn
compromiso, iniciando los partidos un proceso de redefi
nicién que los llevé a postularse como fuerzas hegeméni
cas capaces, cada uno, de superar por si solo la crisis

La aparicidén de estas tendencias excluyentes al interio
del sistema politico proyectdé en la sociedad una infla
cién de los contenidos ideoldgicos y una amplificaciodn
del conflicto politico, arrastrando tras de si a las or
ganizaciones intermedias de la sociedad civil.

Desde el angulo que nos interesa, el del sistema artist
co cultural, este periodo estuvo sefialado por una nota
ble expansion del mercado cultural de masas y de la in
dustria cultural. A lo anterior se afade una accidén es
tatal que, junto con proseguir las politicas tradiciona
les, se compromete ahora en la creacidn y el fomento de
circuitos de produccidén y consumo de bienes culturales
en el seno de organismos civiles de tipo vecinal, sindi
cal y campesino. Finalmente, y como Gltima caracterist
ca de este periodo, se asiste a una crisis generalizada
en el campo de alta cultura cuyos protagonistas son 1lo
propios creadores que cuestionaron su rol y la legitimi
dad de este tipo de producciodn.

1. El campo de alta cultura

En el periodo anterior el desarrollo de este campo disp
so del incentivo adicional de contar con un alto grado
de legitimidad entre sus propios creadores, cCuyas quere
llas obedecieron mas bien a asuntos de estilos y escue
las que a un cuestionamiento del campo mismo.



Tal situacidén cambié sustancialmente a partir de la deca
da del sesenta.

En los hechos una nueva sensibilidad se abrié paso en 1loS
agentes artisticos, producto de las transformaciones acon
tecidos en los afios anteriores. La emergencia de secto -
res sociales postergados pone a la orden del dia 1os.pF0’
blemas de pobreza, marginalidad y ausencia de participa -
cidén que padece el pais. La ideologia del cambio radical
impregna 1la sociedad, agregandose a ello el impacto de la
Revolucién Cubana y de 1a politica artistico cultural que
propone, que para muchos se constituye en simbolo y mode-
lo. En ese contexto, los agentes del campo artistico, en
Su mayoria adheridos a grupos politicos de izquierda, cO-
menzaron a cuestionar el caracter de su produccidn y la

direccidén social de sus Creaciones, llegando en este pro-

Ceso a rechazar incluso la impronta elistica de las van -
guardias.

51 bien estos planteamientos fueron predominantes al inte
rior del estamento de artistas, ellos encontraron una e -
nérgica réplica de parte de algunos grupos que se afirma-
ban en la autonomia del arte Yy en la legitimidad de la ex
perimentacién. Se producia asi, por primera vez, una con
frontacién no centrada en cuestiones puramente estéticas

sino en torno a la funcién social de 1la obra de arte Yy
del artista.

En cualquier caso, el curso de la polémica incidid sobre
los contenidos y formas de la creacién. A modo de ejem -
plo: en las artes plasticas se vVigoriza el desarrollo de
la grafica como recurso para hacer mas masiva la circula
cioén de la obra, movimiento que da a su vez un fuerte im
pulso al afichismo. El muralismo con su critica a los a
portes tradicionales de 1la obra, fue otra faceta de este
mismo proceso. En el teatro, la propuesta fue la crea -
cién colectiva; y en la vertiente de la misica docta, la
masica coral (7).

La crisis se expres6 de modo diverso en las distintas uni
versidades.



En la Universidad de Chile, principal centro de la activi
dad de alta cultura, el conflicto enfrentd a sectores que
propiciaban una practica artistica mas comprometida con
aquellos que sostenian la necesidad de preservar la auto
nomia del creador. Paulatinamente la tendencia rupturls
ta fue imponiéndose alli donde su participacién en elcon
trol de facultades o departamentos era claramente mayorl
taria. En 1963 el ITUCH, en convenio con la CUT, reali-
z6 un amplio programa de extensioén y capacitacién tea -
tral. A su vez la Escuela de Teatro organizd con el con
curso de sus alumnos una intensa actividad en liceos,sin
dicatos y poblaciones, dando origen al Centro de Investl
gaciones al Teatro Chileno. En 1960 el Instituto de Ex-—
tensidén Musical llevd a cabo lo que calificdé como un tra
bajo de extensidon popular, cuyo ejemplo mas ilustrativo
fue la Cruzada de Extensién Musical para el Obrero, rea-
lizada con el patrocinio de Asimet. Hacia fines de 1la
década, el ITUCH profundizando su programa, realizaba ci
clos itinerantes, instalando su teatro carpa en el sec -
tor de Punta de Rieles para ejecutar proyectos teatrales
en conjunto con los pobladores, rompiendo asi con la an-
tigua tradicién de llevar al publico el producto ya ela-
borado por el artista.

En la Universidad de Concepcidén ocurrid un proceso de ca
racteristicas similares, notandose el impacto de las nue
vas tendencias espec1a1mente en los planteamientos y en
la practica de los actores del Teatro Experimental y en
los participantes de los Talleres de Literatura.

En la Universidad Catélica de Santiago la situacidén pre-
sentdé caracteristicas diferentes. En ella, al contrario
de las otras universidades, la integracion de lo artisti
co en la estructura academlca fue débil, si bien desde fi
nes de la década del cuarenta ya se hablan constituido el
Teatro de Ensayo, el Conjunto de Masica Antigua y la Aca
demia de Cine y Fotografia. En ese sentido, la accién
de la Reforma en esta casa de estudios 51gn1flco no tan-
to imprimir un nuevo sello a la practica artistica como
consolidar al interior de la universidad los espacios ya
estatuidos, asociandolos al movimiento reformista.



Consecuencia directa del nuevo giro asumido por la alta
cultura en el circuito universitario fue la constitucion
de nicleos de produccién artistica ajenos a las formas
del subsidio estatal Yy que intentaban participar en el
mercado cultural sustentados en sus propias posibilidades
© bajo los auspicios de 1la empresa privada. Quienes con-
curren a esta modalidad se sienten identificados con POSl
ciones de defensa de 1a autonomia del arte, hasta el pull
to de marginarse de las estructuras universitarias. Fa-
voretio a este tipo de insercidén la crisis de empleo que€
empezaron a afrontar los artistas formados en las Univer
sidades, dado que su mercado de trabajo -constituido por
las mismas universidades- no pudo por limitaciones presyd
puestarias crecer al ritmo de la oferta de profesionales-

De cualquier modo, en este nuevo circuito no estatal s€
manifestaron tendencias mas proclives a la experimenta -
cion y otras mas ajustadas a los moldes tradicionales ?el
consumo de arte. Entre las primeras se cuentan compafilas
de teatro independiente y de café-concert, y diversas eX
Periencias y eventos en el area de 1la plastica. Las sé-
gundas se beneficiaron del aporte de la empresa privada

© de sociedades benefactoras creadas especialmente para

ese fin, como fue el caso de la Sociedad de Amigos del
Arte.
2. El campo de 1a cul tura de masas

Durante este periodo, el campo de la cultura de masas fue
sin lugar a dudas el espacio que experimentd un mayor de
sarrollo, pasando a ocupar desde el punto de vista del

consumo de los bienes simbdlicos un claro lugar de predo
minio (8).

Muchas y de muy diversas indole son las causas que concu
rren a favorecer esta expansién. Entre ellas cabe desta
car ciertamente el efecto de contexto que provocan en el
territorio de la cultura las politicas econdémicas y so -



ciales implementadas por esos afios, y cuya orientacién a
puntaban explicitamente a ampliar y dinamizar el mercado
interno, integrando a importantes sectores de la pobla -
cidn hasta entonces sin mayor gravitacién social. De no
menor impacto son las innovaciones tecnolbgicas que, ba-
Jo el signo de los procesos de transnacionalizacidn de la
cultura, permiten a la industria cultural tanto masifi -
car y homogenizar sus productos como operar una mayor di
versificacidon y heterogenizacién en ellos, respondiendo
de este modo eficientemente a los dlferentes gustos e in
clinaciones de los distintos estratos de la poblacidn.La
antigua divisidén de corte clasista del mercado cul turel
en el periodo anterior, es ahora sustituida por una mas
fina y variada segmentaciédn.

Finalmente, como causa y efecto a la vez de este desarro
1llo de la cultura de masa, se ubica la veloz expansion
del sistema comunicativo que integra a su circuito a la
gran masa del pais. Por una parte se asiste al incremen
to de lo que se ha llamado la radializacidén de la cul tu—
ra, incremento hecho posible en gran medida por la intro
duccidén de la radio a transistores que permitid el acce-
so a la emisidén radial de vastos sectores rurales y cam-
pesinos, incluso antes que se conectasen a la red eléc -
trica. Mas significativo y de muchisimo mayor alcance
que la radializaciodn, fue la consolidacidén de circuitos
de TV a partir de la década del sesenta. Con la puesta
en operaciones de tres canales de TV y el incremento S0s
tenido del parque de televisores, se sientan las bases
de lo que en los afios siguientes sera el enclave mas es-
tratégico en el campo de la cultura de masas.

En lo que sigue examinaremos, muy sucintamente, la evolu
cibén que durante este perlodo manifiestan las principa -
les areas de la industria cultural.



2.1. La televisién

i
Sin lugar a dudas el rasgo que peculiariza la red te;fv:
siva chilena es sy pertenencia y operacién por las uca =
versidades, donde Justamente se habia originado con b 1%
racter €Xperimental. En efecto, las primeras t?agsm de
nes de TV las inicié en 1956 1a Universidad Catolica per
Valparaiso, inaugurando definitivamente sus em1510n§f.céf
manentes en 1959, al unisono con 1a Universidad Catd 113
de Santiago. Un POCo mas tarde lo hacia el Canal de &

Universidad de Chile. Finalmente en 1969 inicia 21

Sl do
transmisiones el Canal Estatal, Gnica red que cubre to
el pais.

, culminando

en 1970 con 1a dictacién de 1a ley 17.377 que reservp i
manejo de los canales de TV a las universidades Chl%enas
Yy aprobd la creacién del canal estatal de TV. AS1mlsmosy
la ley contemplaba 1a puesta en marcha de una serie df

organismos destinados a asegurar el control social de la
TV y el cumplimiento de los objetivos que se le encomen-
daba al medio (9)

De alguna manera, a juicio de un amplio espectro del <EE%
dro politico -que incluia desde algunos conservaqueStré—
ta comunistas- el control publico de 1la televis;on a =
vés de las universidades se percibia como la me jor mage-
ra de ponerla al servicio de la educacién y de 1la Cuilte
ra, al mismo tiempo que se la trasladaba a una_esfegé ?os
permitia una representacién mas plena y Pl9rallSta liber
8rupos politicos méas significativos. Asimismo, la,or pre
tad de expresién y la creatividad se les sentia meJresa._
Servados en manos estatales que en manos de la emp ol
privada, donde 1ga connotacidén comercial i Sex =
do vista como un factop que podria distorsionar las
presiones de cultura.

isid iversi-
Con todo, la adscripcién de 1la televisi6n a la 2?lzfmen—
dad presentdé seriasdificultades para esta, princip



te a partir de 1963 cuando se superd la fase experimen-
tal de la emisidn televisiva.

Diversos factores concurrieron a hacer dificil el mane jo
de los canales. De partida, existidé una carencia de re-
cursos materiales, agravados por el hecho que los nuevos
fondos para la televisidén iban en desmedro del financia-
miento de Facultades y escuelas, con la consiguiente opo
sicidén de los Decanos y Profesores influyentes. Tampoco
se disponia de personal técnico y profesional familiari-
zado con el manejo del medio, especialmente en lo refe -
rente a las potencialidades expresivas contenidas en es-
te nuevo lenguaje audiovisual.

Sin embargo, y pese a este cuadro de carencias, los pro-
pios desarrollos tecnoldgicos hicieron que en pocos afos
el horario de transmisidén creciera con el consiguiente
espacio de programacidén que los directivos de los cana -
les deberian cubrir.

En vistas que la produccidon de programas en los canales
estaba limitada tanto por razones financieras como por o
tros de indole técnica (entre ellos, la resistencia de
muchos creadores de alejarse de los patrones de alta cul
tura a los que estaban habituados a trabajar), empezd a
desarrollarse y crecer la oferta de programas envasados
y de peliculas extranjeras, principalmente americanas, a
bajo precio. Paulatinamente aumentaba el interés de la
industria por las posibilidades publicitarias de este nue
vo medio.

El resultado de este complejo de factores fue una televi
sion normal y legalmente adscrita a la universidad pero

en cuya operacion Y programacién intervenia de modo di -
recto el financiamiento publicitario para auspiciar la

exhibicidén de programas producidos por la industria nor-
teamericana y en menor medida, por las grandes cadenas es
tatales europeas. -



Algunos creadores encararon el desafio de.la television
promoviendo iniciativas y grupos de trapago, que les per
mitiera una mayor posibilidad de relacion con las especl
ficidades expresivas de la TV. Buen ejemplo de esto fue
la evolucidén de las teleseries, donde del mero trasplan-
te sin mediacidén alguna del teatro a la pantal}a se lle-
gbé a producir con éxito series nacionales que %ncorporg—
ron muchas técnicas y recursos propios del medio televi-
sivo. Sin embargo, la falta de apoyo econdémico y de aus
picio institucional no permitidé que se sustentara de un
modo permanente este tipo de produccidn, absorviendo asi
las demandas provenientes de la ampliacidén de la promo -
cidén de los canales.

Sin duda que la vinculacién con la televisién presentd pa
ra las universidades muchisimas mayores dificultades que

el caso de la radio, donde manejaron emisoras -especiali

zadas que circunscribian su programacién a la difusién de
misica clasica- preferentemente por las ondas FM, cuando

éstas hicieron su aparicién en 1963 oponiendo este modelo
radial al comercial ya operante (10).

2.2. La industria discografica(11).

Durante este periodo las principales tecnologias importa-
das hicieron posible un notable desarrollo de la indus -
tria descografica. En este sentido merecen destacarse las
grabadoras que incorporaban el uso de la cinta magnética;
la impresion de discos sobre un material de base plastica
que garantizaba un sonido mas puro y nitido junto a una
mayor duracion, y la fabricacién del tocadisco portatil
para discos single, conectable a cualquier aparato recep-
tor de radio. Estas mejoras tecnolégicas, sumadas al ba-
Jo costo de la mano de obra, dieron por resultado que el
mercado fuese inundado por una oferta de aparatos tocadis
cos y discos con precios al alcance de gran parte de 1la
poblacién.

La nueva coyuntura fue capitalizada por aquellas empresas
que como RCA y ODEON tenian impresoras propias,a diferencia
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de los demas sellos -PHILLIPS, ARENA, CARACOL, ORPAL, DI
cap- que no la poseian. Son justamente estos dos sellos,
ODEON Y RCA, los que conjuntamente con Phillips cubren
por estos afios mas del 60% del mercado nacional, editan-
do a artistas nacionales como extranjeros.

Pero ademas de su expansién, el mercado discografico pre
sentaba en cuanto a su segmentacion una realidad mucho
mas compleja que la de aflos anteriores, exigiendo de los
sellos enérgicas politicas de adecuacidén en vistas a sa-
tisfacer esa demanda diversificada. En ese sentido, la
ruptura con las pautas tradicionales de edicidén y comer-
cializacidén de discos se gestd en torno a la producciodn
orientada al publico juvenil, adaptando la mGsica rock a
los gustos locales en un fendémeno que fue conocido como
la nueva ola generd a su vez inéditas modalidades de di-
fusién en el medio radial a través de un estilo de pro -
gramacioén en bloques donde, a semejanza del modelo de pro
gramacién norteamericana, la figura del disjockey apare-
ce como una pieza decisiva, vinculando la produccibén mu-
sical con las formas del espectaculo y proyectando al can
tante en idolo. De igual modo, las revistas concurren a
apoyar el consumo discografico de este segmento, como O-
curre con Rincdon Juvenil y Ritmo editadas por Zig-Zag y
Lord Cochrane respectivamente.

Cuando el fendémeno de la nueva ola decae hacia mediados

de los sesenta, él1 es reemplazado por una activa politi-

ca de edicidén de discos y de promocidén de cantantes ex -

tranjeros. De la misma manera, se acentia la linea del

espectaculo y del cantante idolo, cuya expresién mas sig

nificativa sera el Festival de la Cancidén de Vifia del Mar,
dominado por el show internacional.

En lo que concierne a la produccidn orientada al segmen-

to popular, que ya existia en el periodo anterior, ella
se expandido fruto del mayor poder adquisitivo y del mismo
proceso de radializacidén del pais. Su linea de emisiodn

correspondid¢ fundamentalmente a misica festiva latinoame
ricana -cumbias, rancheras, boleros- cuyo soporte difusi
vo descansaban en las programaciones de las emisoras san
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tiaguinas autodenominadas populares y en las radios de
provincia.

Junto al fenémeno de la nueva ola, aunque con dimensiones
menores, emerge un folklore urbano cuya tematica es el re
sultado de recopilaciones realizadas por los propios crea
dores y por investigadores unlver51tarlos, dando origen a
si a la 1lamada nueva cancioén chilena, cuya figura cen -
tral sera violeta Parra. Los sellos recogen el impacto
de esta creacib6n, la incluyen en sus catalogos y de esta
forma ella puede acceder al circuito radial organizado en
torno a la cancién de nueva ola. Su difusidén se comple -
menta con presentaciones en pefias folkléricas, giras ar -
tisticas, y con la actividad de una serie de conJuntos a-
flClonadOS que operan en una red no comercial articulada
en torno a organizaciones estudiantiles, sindicales y ve-
Ccinales.

Por Gltimo, la difusidén de la llamada misica clasica se
realizé no tanto a través de la venta de discos —-en su ma
yoria importados y de precios relativamente altos- sino
por su inclusidn en bloques especiales de programacioén ra
dial, en particular de las emisoras de frecuencia modula—
da, las que inicialmente se especializaron en este tipo
de masica.

2.3. E1 sector cinematografico

Siguiendo la linea de afios anteriores el sector cinemato-
grafico mantuvo la rentabilidad del negoc1o de la distri-
bucién de peliculas extranjeras, tanto mas cuanto que 1la
rebaja del impuesto a las entradas de cine -del 71% del
valor de la entrada decrecid a un 55% en 1968- aumento el
margen de utilidad en este rubro. Dentro de é1 obviamen-
te tenian ventagas quienes podian disponer de una oferta
de cartelera mas abundante, como fue el caso de las dis-
tribuidoras norteamerlcanas como la Warner Brothers, U-
nited Artists, Twenty Century Fox, Columbia, Cinema Inter
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nacional. Todas ellas mas la mejicana Pelmex controlaban
cerca del 60 % del mercado, dejando un 25% a los pro
pios propietarios de las salas de cine -—-agrupados en Cona
te-, y el resto a los llamados distribuidores 1ndepend1eg
tes.

Por otra parte, durante este periodo se constata un cons
tante crecimiento de espectadores, que tendra su cenit en
1967, para iniciar un acelerado decenso que prosigue has-
ta el dia de hoy producto fundamentalmente de la introduc
cioén y masificacién de la TV, y que finalmente derivara
en la desaparicidén de buena parte de los cines del Gran
Santiago.

Con todo, se mantiene basicamente la conformacidn topogra
fico- 5001al de los circuitos de exhibicidén- uno orientado
hacia los sectores alto y medio alto, y otro para los sec
tores populares- aunque mas acentuada dado que son cada
vez mas numerosas las peliculas del circuito alto que no
son incluidas en la cartelera del otro circuito, como a -
contece con el género de las llamadas peliculas de direc-
tor y de los films europeos. Las grandes producciones ho
llywoodenses seguian el curso clasico de un primer ciclo
de exhibicidén para el circuito alto y un segundo para el
circuito popular.

En otro terreno, la mayor oferta de peliculas y su diver-
sidad tematica hlZO aparecer un tipo diverso de critica

cinematografica que incursiona en los trasfondos psicolo-
gicos y socioldgicos del fin como en la estructura del pro
pio lenguaje filmico, critica que dara origen paulatina -
mente al publico de cine-arte.

En 1o que concierne a la produccidén cinematografica nacio
nal, entre 1960 y 1966 ésta no alcanzdé al promedio de una
pelicula por aflo. Politicas especificas de fomento y sub
vencion a la produccién cinematografica chilena adoptadas
por el gobierno de la época, revertieron esta situacidn

llegandose a producir 6 largometrajes en 1967, 6 en 1968
y 10 en 1969(12). Entre las disposiciones legales esta -

|
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blecidas para el fomento del cine, la mas importante sin
lugar a dudas la constituydé el Articulo 202 de la Ley
16.617 de 1963 que determindé un tratamiento privilegiado
para las peliculas nacionales, al establecer que los im-
puestos que gravaban las entradas de las funciones en que
se exhibian peliculas producidas o co-producidas en el
pais (55% sobre el valor neto de la entrada), debia ser
devuelto a los respectivos productores. Para cumplir lo
dispuesto por la ley el gobierno cred el Consejo Asesor
de Fomento a la Industria Cinematografica. Anexo a lo an
terior, diferentes decretos del Ministerio de Hacienda
concedieron una reduccién significativa en los aranceles
de importacidén de equipos destinados a la industria cine
matografica. 3

Ademég de las disposiciones legislativas, el apoyo esta-

tal.dlrecto al cine se tradujo en un fuerte impulso a las
actividades de la empresa fiscal Chile Films, llevando a

cabo un programa de modernizacidn y adquisicidén de equi -
pos cuyos efectos en términos de produccién cinematografi
ca se’proyectaron mas bien en el periodo siguiente. El 1o
gro mas destacado de Chile Films fue, en todo caso, la e—
diciodn d? un noticiario permanente, Chile en Marcha, que

se exhibia periddicamente en las salas de cine.

2.4, La industria editorial

En el ére? editorial también se asiste a un proceso de mo
dernizacién y de innovaciones tecnoldgicas que beneficia
eSpeC}almente a las dos grandes editoriales existente en
€l pais: Lord Cochrane y Zig-Zag, adquiriendo esa ultima
por ejemplo, una moderna prensa rotativa y maquinaria de
corte y costura automatica.

Esta Penoana infraestructura no significé, sin embargo,
una espansion del consumo del libro como ocurridé en otras
areag’de la industria cultural. Por el contrario, la pro
duccion nacional decayd en beneficio de las ediciones im-—
presas en Mexico, Esparfa y Argentina.
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Diferente fue lo que acontecid con la impresién y edicidn
de revistas, las que efectivamente subieron sus indiges
de ventas. Un modo indirecto de cuantificar este fenome-
no resulta de la consideracién de la incidencia que las
ventas de revistas alcanzaron respecto del conjunto de 1?
produccién de las dos editoriales mas importantes del pails.
En el caso de Zig-Zag, al comienzo de la década, las re-
vistas representaban un 50% del total de sus impresos;ha-
cia 1969 esa cifra habia subido al 90%, y en el caso de
la editorial Lord Cochrane al 95% (11).

El criterio de fundacidén y edicién de revistas, en lineas
generales, sigui6 las segmentaciones de publico origina -
das en el mercado cultural durante estos afios. De esta
forma, se editaron revistas infantiles, femeninas, humo -
ristico-masculinas, laborales, deportivas y juveniles(14).
En términos de circulacién, excluyendo la del género in -
formativo, las revistas que obtienen una mayor difusidn
son aquellas que se relacionan con el espectaculo de ma-
sas y con los fendomenos de construccion de idolos, como
fue la linea de la revista Ritmo, editada por Lord Cochra
ne, y de Rincon Juvenil, editada por Zig-Zag, en cuyos
contenidos se privilegidé el fendmeno de la llamada Nueva
Ola. en el rubro deportivo, la revista Estadio recoge el
impacto de la masificacién del futbol, después del campeo
nato mundial de 1962 y de la idolatrizacidén del deportis-
ta, fendémenos que involucra a segmentos cada vez mas am-
plios de la poblacidén, teniendo por base, al igual que en
el caso anterior, al publico juvenil.

3. Campo de la cultura
popular folklorica

La desarticulacién del latifundio, provocada por la Refor
ma Agraria, significoé el fin de las diversas formas de
aislamiento del campesinado, posibilitando asi su acele-
rada integracidén al sistema politico y al moderno mercado
de bienes materiales y simbdlicos. Desde el angulo comu-
nicacional, hacia mediados de la década también se asiste
a una rapida incorporacién del sector rural al sistema ra
dial, hecho posible en gran medida por la introduccién en
ese medio de la radio a transistores.
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4 ica
Todo este proceso generé una declinacién de la Priigélar
del folklore en todas sus expresiones, §ieqq0 par dondeT
mente perceptible en las generaciones mas‘Joveneé 41650
por ejemplo, la cancién producida por la 1pdgstr}a S
grafica pasé a Ocupar ahora un lugar de privilegio
tro del consumo musical campesino.

intentd ser compensada por el gobierno de esa época mZS-

diante 1a opcidn de politicas e incentivos estatalesrva_

pecificos. Estos se orientaron en la linea de prese rac
cién del patrimonio folklérico y de estimulo para su gdoﬂ
tica en determinados nicleos de la poblaciédn, destaca y

en este sentido la inclusién de programas de ensepanzétu

de apoyo material para la practica folklérica en institu

ciones escolares, vecinales Yy campesinas.

, s A icas,
Esta suerte de decaimiento de las practicas folkloril

s . o : i6n de
Estas politicas en vistas a 1a preservacién y difusio .
la misica tradicional contribuyeron en gran medida acgén
ella fuese utilizada como materia prima en la recrea

a3y R la
de la expresividad musical, tal como fue el caso de
nueva cancién chilena.

4. Politicas y discursos
culturales estatales

Sin lugar a dudas en este periodo que en gran parte CO;S
cide con la duracién del gobierno democratacr}stlanqz o
asiste a una modificacién importante de la orlentac;inpor
las llamadas politicas culturales, siendo lo CUItgrfini d
primera vez objeto de un discurso sistematico de de

. . . 3 en
ciones explicitas. En lo sustancial, las Po}ltlcaslvéim:
les en el estado de compromiso -que privilegiaban a S
PO de alta cultura al interior del sistema artistico

ven ahora complementadas con un enérgico impulso al C}g B
culto de creacién y consumo cultural de la; organizacil .
nes populares de base, impulso que emana directamente
€Sas proposiciones discursivas(15).



De partida, hay que hacer notar que dicho discurso opera
con una concepcién de cultura que involucra a la totali-
dad de la vida social y compromete a la esencialidad mis
ma del ser humano(16). Cultura, se afirmaréa, es el esti
lo de vida de un pueblo, su modo de comprometerse y ex -
presarse, que el hombre desarrolla en vistas a alcanzar
sSu perfe001on espiritual. Por lo mismo, los objetivos de
toda politica cultural deben ser propuestos y asumldosso
lo como iniciativas limitadas a determinadas areas res -
pecto a la totalidad del fendmeno cultural. De ahi tam-
bién, se enfatizara que aquello que sea materia politica
cultural no pueda estar sujeta a orientaciones de tipo
contenidista por parte del estado, el que si en cambio de
be garantizar y crear las condiciones de acceso para to -
dos los miembros de la comunidad a los bienes artisticos
y culturales en general, corrigiendo los desequilibrios
que en este terreno se originan, funcidén que le compete
al Estado como garante del Bien Comun y gestor decisivo
del desarrollo integral del pais.

Por otra parte, y rompiendo la concepcién tradicional del
fendmeno arte que se centraba exclusivamente en el artis-
ta, el discurso de la DC consideraba la practica artisti-
ca como un proceso que incluye tres componentes esencia -
les e insustituibles: el creador, el producto artistico y
la comunidad; componente este Ultimo que coloca al proce-
so artistico sobre nuevas coordenadas, mas aun si el gra-
do de cultura va a ser considerado como medida del desa -
rrollo integral alcanzado por una sociedad.

Centrando de esta forma el objeto de la politica cultural
en la comunidad, compete al Estado asumir el rol subsidia
rio y transitorio de estimular su organicidad para que és
ta auténomamente pueda producir los elementos que satlsfa
cen sus necesidades expresivas. De cara a una comunidad

que es visualizada como consumidora, pero también como pro
ductora de cultura, el Estado debe no sélo desarrollar y

estimular la formac1on de una conciencia estética que per
mita a los ciudadanos disfrutar de los bienes culturales

sino también debe allegar recursos y conocimientos especi
ficos que potencien su propia capacidad creadora. En su-
ma, el Estado debe activar un enérgico proceso redistribu



tivo del capital cultural de la sociedad en beneficio de
los sectores populares, hasta entonces marginados del ar-
te y la cultura.

Si bien en lo grueso este discurso era relativamente in -
contestado al interior del PDC, existian sin embargo gru-
pos de artistas que reclamaban un énfasis distinto en 1la
politica cultural del gobierno, centrando sus demandas en
una serie de garantias y facilidades para la produccidén
de alta cultura. Testimonio de esto fue el Primer Congre
so Nacional de Artistas e Intelectuales Democratacristia—
nos, realizado en octubre de 1969, donde se plantearon u-
na serie de proposiciones que de algin modo reflejaban tan
to los intereses corporativos de los artistas en el con —
texto de la crisis del campo de alta cultura, como una
fuerte tendencia a reivindicar la autonomia del arte fren
te a la tesis de 1la izquierda del arte comprometido. -

Dgrg@te el gobierno de Frei este principio activo de opo
siclion a la izquierda se transformé en una suerte de com-
petencia institucional entre la produccibén y las politi -
cas provenientes de las Universidades -especialmente de
la Universidad de Chile y de la de Concepcidn, controla -
das por partidos de izquierda- y las provenientes de los
nuevos organismos culturales creados por el gobierno DC.
Ma§ a}la de cualquiera otra consideracidon, esta disputa
senald la ruptura del monopolio universitario en relaciédn
a la implementacién de las politicas culturales, introdu-
clendo un factor de tension y conflicto al interior del a
parato estatal donde hasta entonces se habia operado con
altos niveles de consenso en lo relativo a la cultura.

En vista de la materializacién de la politica antes enun-
clada, el gobierno de la DC reorienté parte de la activi-
dad de 1a antigua institucionalidad y credé nuevos organis
mos mas afines a sus propnsirinnes programaticas. En el
primer caso, se ubica, por ejemplo, la implementacidén de
un sistema de bibliotecas itinerantes llevado a cabo por
la Direccién de Biblioteca, Archivos y Museos, y otro pro
grama similar en convenio con el Pen Club de Chile. -



Por otra parte, en el ambito del Ministerio de Educacidn,
las innovaciones mas importantes redundaron a conferir u-
na mayor importancia a la educacidén artistica en los pla-
nes educacionales para ensefianza basica y media, y en el
fomento a las actividades extracurriculares que incluian

exposiciones pictéricas y representaciones teatrales y mu
sicales de los propios alumnos, asi como en la asistencia
a espectaculos artisticos profesionales con entrada gra -
tuita o fuertemente subvencionada.

Pero ciertamente 1o mas significativo de la accidén esta -
tal estuvo centrada en la nueva institucionalidad cuyos
polos mas dinamicos fueron el Departamento de Arte y Cul-
tura de la Promociodn Popular (17) y el Departamento de
Teatro y Folklore del Instituto de Desarrollo Agropecua-
rio.

Insertos en organismos claves de la politica de desarro -
l1lo social del gobierno de Frei, ambas entidades dieron
forma a una metodologia de trabajo que, operada por moni-
tores culturales, y cifiéndose a una cuidadosa planifica-
cibén consultaba una primera etapa de diagndéstico de re -
cursos fisicos y humanos y de identificacidén de necesida-
des de la comunidad; otra mas amplia que abarcaba progra-
mas de desarrollo organizacional de las actividades cultu
rales, y finalmente una Gltima de evaluacién. En su gran
mayoria, los proyectos se centraron en areas relativas al
teatro: masica popular y folkldérica, artesania y, en me -
nor medida, literatura y titeres. En la realizacidén de
estos proyectos se contemplaba tanto la difusidén de pro -
ductos culturales ya elaborados por artistas profesiona -
les, como el estimulo y el fomento a la propia capacidad
expresiva de los nucleos comunitarios. Esta linea de apo
yo incluia suministro de infraestructura material y equi-
pamiento técnico, cursos de formacién, becas y, en algu -
nos casos, acceso a lineas de crédito para financiar ini-
ciativas de mayor envergadura.

No obstante, lo anterior puede sefialarse que la restric -
cidén principal para esta linea de politica cultural provi
no de la escasa asignacién de recursos que le destiné el
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Estado en relacidén a los objetivos propuestos. Asimismo,
& i iti cultural su ma
atento contra la amplitud de esta politica . Su ma
nejo relativamente unilateral, pues si bien no ex1s§10 un
marcado privilegio ideoldégico de determinadas creaciones
culturales, se tendié sin embargo a excluir de estos cir-
cuitos de creacidn comunitario a aquellos elementos‘ que
simbolizan una mayor identidad con 1la izquierda politica.

A ello se afiade que en los hechos el reclutamiento -sobre
todo en la fase inicial- de los funcionarios requeridos'
por estos programas se circunscribidé al area de los mili-
tantes y simpatizantes del partido de gobierno.

Pero la accidn cultural del gobierno DC no sélo se 1imitéd
a estas realizaciones sino que se plasmé en una serie de
iniciativas legales que fueron en beneficio tanto de 1los
intereses estamentales de los artistas como de la produc-
cién cultural nacional. En el recuento de esta labqr le-
- gislativa cabe consignar 1la ley de propiedad intelectual,
la reglamentacién del régimen laboral para el artista, la
fijacién de porcentajes obligatorios de masica nacional
en la programacidn radial, el incentivo a las produccio -
nes y co-producciones cinematograficas nacionales por me-
dio de la devolucién al productor de parte del impuesto a
las entradas, y numerosos decretos del Ministerio de Ha -
cienda que rebajaron los aranceles para la importacidén de

€quipos y materiales requeridos por la produccidén cultu -
ral.

Por Gltimo debemos sefialar que la envergadura y diversi -
dad de las politicas culturales impulsadas por el gobier-
no, movié a algunos personeros del régimen a proponer 1la
creacién de un Ministerio que centralizace la accidn cul-
tural del Estado. La falta de unanimidad en torno a esta
iniciativa y las fuertes resistencias del Ministerio de E
ducacidén, que no queria ver cercenadas sus atribuciones,
impidié que este proyecto prosperara. Un débil remedo de
esta proposicién original lo constituyé en 1967 la crea -
cién de la Oficina de Cultura, dependiente de la Presiden
cia de la RepUblica, cuyas funciones se circunscribieron
a asesorar al Ejecutivo en su impulso a la labor legisla-
tiva en materia de cultura(18).



ITI. RUPTURA Y CRISIS DEL SISTEMA
CULTURAL CHILENO
( 1968 — 1973 )

No cabe duda alguna que 1o que marca profundamente a la
sociedad chilena en estos afios es el clima de aguda po-
larizacién politica producto, no s6lo del irreversible
deterioro del modelo de desarrollo seguido hasta enton-
ces, sino también de 1la incapacidad del sistema politi-
co para concertar férmulas de negociacién que evitaran
el colapso del régimen democratico. Muy por el contra-
rio, a 1o que se asiste es a un proceso de creciente en
frentamiento, donde los tres conglomerados partidistas
mas importantes del pais proponen proyectos mutuamente
excluyentes, de fuertes contenidos fundacionales, que
terminan por desgarrar al conjunto de la sociedad civil.
La eleccién de Salvador Allende como Presidente de la
Republica y el ascenso al poder de la Unidad Popular le
jos de dirimir el pleito no hacen sino conducir hasta
su grado mas extremo el clima de conflictividad cuyo dra
matico desenlace sera el golpe militar de 1973.

Sin embargo, y a pesar del convulsionado panorama en que
se ve comprometido el pais, el gobierno de la Unidad Po-
pular desencadend en el campo cultural una serie de pro-
cesos que en definitiva significaban introducir un nuevo
dinamismo en el terreno de la cultura, cuyos rasgos mas
importantes en términos generales seran los siguientes:

—-— Presencia de un nuevo nivel de conflictos sobre 1los
contenidos de la produccidn cultural, entonces direc
tamente asociado al debate politico 1deologico.

-- Incremento de la participacion estatal por medios di-
rectos e indirectos en todas las areas de la produc -
cién cultural.
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-— Agudizacidén de la crisis en el campo de la alta cul-
tura y radicalizacién de las tendencias rupturistas.

-- Supremacia de la televisidén en el sistema comunicati
vo por el aumento del parque de televisores y por la
puesta en funcionamiento de la red troncal de Entel
Chile.

-- Elaboracién del mensaje politico de acuerdo a las for
mas de produccidén y circulacidn del mensaje cultural
masivo.

1. Discursos y politicas
culturales estatales.

El ascenso al nacleo de la conduccidén estatal por parte
de la Unidad Popular no implicé necesariamente la exis-
tencia de un discurso cultural homogéneo al interior del
conglomerado de Izquierda. Lejos de eso, se advierten
dentro de los diversos partidos de la Unidad Popular sig
nificativas diferencias respecto al tema de la cultura,
Ssituacidén que a la postre se tradujo en la adopcidén de
politicas culturales no sélo diversas sino hasta contra-
dictorias, implementadas segin la distribucién que hicie
ron los partidos de las instituciones estatales vincula-
das al campo cultural(19).

Como elemento comin del discurso anotamos, en todo caso,
una concepcidén instrumental de la cultura que la conside
ra como herramienta de transformacién de las conciencias
en el marco del conflicto de clases. Tal situacidén de -
termina lo especifico de la propuesta de la Izquierda
que presidida por el principio del cambio revolucionario
busca desarticular el 1lamado ordenamiento cultural bur-
gués, refleja a su juicio la modalidad capitalista de
produccién, para reconstruirlo sobre la base de los in-
tereses de clases populares. Bajo estas premisas, el rol
asignado a la cultura no es otro que la produccidén de i-



dentidades politicas y sociales funcionales al proceso

revolucionario y a la consolidacién de la sociedad socia
lista, relegando a un segundo plano las dimensiones pro:
piamente estéticas o de entretencidén inherentes a l1os he
chos de cultura. N

En ese marco, no era extrano que el sistema cultura ante
rior fuese criticado como elitario, clasista y excluyen:
te; que las politicas de extensidon fuesen asociadas a
formas de paternalismo ideoldgico; o que la cultura de
masas fuese considerado como un recurso de penetracion
del imperialismo, que reportaba ganancias a las indus -
trias transnacionales.

Pero mas alla de estas coincidencias, cada partido ofre-
cia énfasis y matrices diferenciales respecto a lo que
entonces era llamado el frente cultura. Asi, por ejem -
plo el Partido Comunista consideraba que a pesar del ras
go elitista de la creacidén de alta cultura, ésta era par
te del patrimonio universal y habia que reconocer la ne-
cesidad de disefiar métodos y formas masivas para su cir-
culacién, elevando los desequilibrios de acceso al capi-
tal cultural. Respecto a la relacidén entre el artista y
el pueblo, reconocia un doble momento: aquel que realiza
el creador en su relacién privada con la obra y aquel en
que coprotagoniza con el sujeto popular, revelando su
condicién de politico (20).

E1 MAPU y sectores del Partido Socialista, plantearon el
problema de un modo distinto. En oposicidén a la cultura
burguesa, afirmaban, existia una contracultura popular
ya constituida. De ahi se deducia que el objetivo de las
politicas culturales debia ser el de crear condiciones
para dar posibilidades de expresién a esta cultura. El
rol del creador se transformaba asi en el de organizador
que ayudaba el desarrollo de la expresidén popular.

En una tercera posicién, el MIR y otros grupos de PS ex-
tremaron su denuncia del caracter alineador del sistema
cultural sostuvieron que la funcidén de la politica cul tu

e
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ral era la constitucién de una cultura alternativa que
transformase a quien se identificara con ello en un com
batiente revolucionario. Aqui el rol del creador se fu
sionaba con el del militante revolucionario.

Mas alla de estas posiciones discursivas, desde el pun-
to de vista de la operatividad se pueden distinguir ba-
sicamente cuatro modalidades de accidén dentro de la ges
tién cultural del gobierno de la Unidad Popular.

La primera de ellas corresponde a una estrategia de a -
propiacién directa por parte del Estado -via adquisicién-
de las empresas productivas que ya operaban en el area
Cultural. De esta forma pasaron a ser propiedad estatal
las prensas de la editorial Zig-Zag denominada ahora Qui
mantd, y las instalaciones del sello RCA que dieron ori-
gen a la IRT. Estas nuevas empresas ampliaron considera
blemente la participacién estatal directa en el area de
la industria cultural que hasta la fecha se circunscri -
bia casi exclusivamente a Chile-Films. Sobre la base de
esta nueva infraestructura, el gobierno orienté la pro -
duccién cultural en un doble sentido: por una parte, de-
sarrolldé programas que apuntaban a masificar el consumo
Cultural; por otra se privilegidé la difusidn de mensajes
Culturales cuyos contenidos ideoldégico-politicos, eran
manifiestamente relevantes.

Qng Ssegunda modalidad estuvo conformada por las diversas
1plciativas estatales destinadas a dar apoyo a las orga-
Nnizaciones culturales de los sectores populares. En es-
t¢ sentido, se continué y se intensificé la linea de a -
Slstencia material y formativa iniciada por el gobierno

de la DC, lograndose en la practica un notable incremen-
to de la expresividad popular, la cual aportdé una novedo
sa. -y diversificada creacién, aunque con connotaciones po
litico-militantes muy acentuadas (21). =

El control indirecto -pero no por eso menos efectivo-por
Darte'del Estado de las actividades en manos de la empre
Sa privada fue la tercera modalidad utilizada por el go-
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bierno de la UP para incidir en el plano cultural. Tal
control se hizo efectivo, por ejemplo, a través de la
fijacidén de precios; de la asignacién de cuotas de do-
lares para la importacidén de materias primas, insumos
y equipamiento tecnoldgico; del establecimiento de a -
ranceles diferenciados, etc. Todo esto derivd en que
el area privada de la industria cultural asumiera una
actitud conservadora y cautelosa que en definitiva fre
né todo impulso a su renovacién y expansion.

Finalmente la cuarta modalidad correspondidé al conjun-
to de iniciativas legales y de redefinicién institucio
nal impulsadas por el gobierno para reorientar la prac
tica cultural del pais. Aqui, a diferencia de perio =
dos anteriores, se asiste a un agudo quiebre del con -
senso que historicamente sustenté las politicas cul tu-
rales, generéndose en consecuencia no s6lo un impasse
legislativo sino también un alto grado de incoherencia
operativa, acentuada ésta Gltima por las contradiccio-
nes que evidenciaban entre si los partidos de izquier-
da y que se prolongaba en el manejo de las entidades
culturales que cada uno de ellos controlaba.

2. El1 campo de la alta cultura

El rasgo que mejor define al campo de la alta cultura en
esta coyuntura es, indudablemente, la agudizacidén de la
crisis generado al interior del estamento de los creado
res. Ahora no sélo se cuestiona los contenidos y for -
mas de la produccidén artistica sino también a la misma
practica de arte cuyo sentido parece relativizado y des
dibujado frente a la praxis politica. Incluso la espe-
cializacidén y la profesionalizacién de los agentes ar -
tisticos es puesta en cuestidén en la medida en que se
sostiene que el proceso creativo es prerrogativa de to-
dos, en especial de las clases revolucionarias, portado
ras de formas de expresién mas auténticas y universa -
les. Renegando de los meros canones estéticos, se afir
ma que la medida del arte es su aporte al cambio social.

—
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La radicalizacién de estos planteamientos, y por engg
de la crisis, no pudo menos que introducir modlf}CaCsT
nes importantes en el aparato cultural de l@s'unlveg e
dades, tradicionalmente el segmento mas dinamico ?_
los circuitos de alta cultura. Asi ocurrid en la Unla
versidad de Chile donde, bajo el impulso de 1la Refor‘mu
Universitaria, los antiguos institutos perdieron su au
tonomia transformandose en Departamentos de Facultades
de Artes, centros claves de la pugna de poder. En ese
marco, los artistas se vieron obligados a reconocer Cg
€ legitimidad artistica y académica, no y
elementos inherentes a sy préctica, sino la capacidad
de compromiso ideolégico—politico, en abierta competen
cia con alumnos Y administrativos (22).

origen a dos canales paralelos. En otros espacios,los
efectos no fueron tan disrruptivos: en la Facultad de
Bellas Artes se lograron formulas que conciliaban 1o
artistico con 1o politico, linea que posibilitdé la crea
cioén del Instituto de Artes Latinoamericano, el cual
Cobijoé al Museo de Arte Contemporaneo, al Museo de Ar-
te Popular, a la Sala Universitaria y al Museo de Arte
Latinoamericano. Ilustrativo es el hecho que este al-
timo Museo presentara exposiciones del tipo América no

invoco tu nombra en vano y Homenaje al triunfo del Pue
blo.

En la Universidad Catélica la profundizacién de la Re-
forma terminé por conferir a las disciplinas artlstla:
€as un lugar de mayor privilegio en la estructura aghu
démica, similar al de las ciencias y de las carregacué_
manistas, lo que se tradujo en la creaci6én de la Es <
la de Artes de la Comunicacién que agrupé la§ menc1gAC
nes de teatro, cine y television. En la naciente . .
No se vivié tan intensamente el clima de enfrentamien
to politico y pudo emprenderse un programa de forma Ia
cién e investigacién. E1 acento estuvo puesto en



bisqueda de nuevos lenguajes, tratando de responder, en
el caso del teatro, a la crisis de las formas escénicas
tradicionales valorizando la improvisacidén, el movimien
to corporal, las potencialidades del espacio y la idea
del teatro documento. Importante fue también la expe -
riencia realizada en el area de los medios audiovisua -
les que al nivel del lenguaje visual incorporaron tecnl
cas y recursos de contextos mas desarrollados.

£l curso de estos procesos en las demas universidades
fue disimil si bien en la mayoria de ellas se observo,
junto a la politizacidn creciente de las disciplinas ar
tisticas, su ascenso y expansion dentro del sistema aca
démico.

La vitalidad y el dinamismo que, pese a sus conflictos,
demostraron las universidades en el campo cultural re -
dundé en la declinacidén del llamado circuito indepen -
diente, contribuyendo a esta caida el hecho que la cri-
sis de empleo de los anos precedentes fuera paliada con
una mayor oferta de trabajo artistico proveniente de las
nuevas entidades culturales creada por el gobierno. Con
todo, el hecho mas sobresaliente en este tipo de circui-
to fue la creacidn de compafiias de teatro independientes
sustentadas en organizaciones sociales como el Teatro del
Angel.

3. La industria cul tural
3.1. La television

La hegemonia de la televisién en el sistema comunicati-
vo se consoliddé definitivamente en la década de los se-
senta. A los tres canales universitarios existentes has
ta 1968 -y con un radio de emisiodn que cubria las ciuda
des de Santiago y Valparaiso- se sumdé el Canal Nacional
Estatal con cobertura sobre todo el territorio nacional.
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La posicidén estratégica de la TV sumadq a la aécmﬁggén
flictividad politica del momento con@ugo a }a i o g
Sobre la legislacidon televisiva realizada dias pr gy
a la asuncién del Gobierno por parte dg’Allende ? ga'o—
Sultado negociado, quedando la televisidén estata J .
el control de un Conse jo designado por’los poderes P?O—
blicos y con una estricta reglamentacion sobrg loslpde—
gramas informativos y politicos. En gran medida e L
bate parlamentario y de prensa en el perlodg Qe la E%_
ré en torno al cumplimiento de estas disposiciones.
resto de la programacidén se dejé a criterio de los dlreg
tivos de los canales Yy en la practica ella manFuvo la 1i
nNea de produccién extranjera financiada a través del avi
saje comercial.

3.2. E1 sector discografico

La expansién de 1la produccién discografica mantuvo durag
te el periodo 1969-1973 una tendencia sostenida de creci
miento, llegando en 1972 a duplicar la cifra de produc -
cidén de discos del afio anterior tal como se aprecia en
€l siguiente grafico:

Produccioéon de discos en Chile

1971 2.859.000
1972 6.307.000
1973 5.934.000
1974 4.340.000

Esta acelerada expansién de la industria discografica na
¢lonal redundé en la casi total sustitucién de las impor
taciones de discos: si en 1970 por este concepto se ha -
bian gastado US $ 35.900 esa cifra caydé briscamente a
US § 2.200 en 1972. Hay que hacer notar sin embargo’gue
°n este fendémeno incidié significamente la introduccioén
Masiva en el mercado local del cassette como sustituto
del disco,tal como lo indican los cuadros que ofrecemos
a continuacién:
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De cualquier modo, el incremento en la produccidn de dis
co fue el efecto esperado de una politica econdémica que,
en los anos 1971-1972, estuvo orientada a ampliar la de-
manda de los sectores populares, la cual pudo ser satis-
fecha por los sellos nacionales gracias a la infraestruc
tura que poseian hacia esa fecha, producto de las inver-
siones realizadas en los afios anteriores. A pesar de es
te marco favorable, los sellos extranjeros adoptaron una
politica cautelosa, motivada por su percepcién negativa

del contexto socio-politico, y no realizaron en los he -
chos casi ninguna innovacién tecnolégica (23).

Como contrapartida, la participacidén estatal en esta a-
rea se torndé especialmente gravitante, ya sea a través
de medios indirectos -como la restriccién de divisas pa-
ra la importacién de discos- o en forma directa, como fue
el caso ya mencionado de la adquisicién de las instala -
ciones de la RCA para dar origen a la estatal IRT. La na
Ciente empresa se financié tanto con la impresidén de dis
COs para otros sellos como con las ventas de su propio
sello IRT, las que hacia 1972 alcanzaron la cifra record
de 3.250.000 discos vendidos, volumen que mas que dupli-
caba las ventas de afios anteriores.

En lo que concierne a la linea de produccidn y difusidn
discografica, ella experimentd diversas modificaciones,
algunas bastante significativas, como fue la desapari -
cion de la nueva ola en beneficio de la mGsica intérpre-
tes extranjeros, donde compartieron preferencias el géne
I'o popular romantico en espafiol y la masica progresiva
norteamericana. La base promocional de este tipo de ma-
sica siguidé siendo la radio pero ahora con el poderoso
complemento de la TV, la que junto con presentar artis-
tas en sus shows disefi6 programas que tenia como eje cen
tral la emisién musical dramatizada como fue el caso de
Misica Libre producido por Canal 7. Asimismo la TV con-
Lribuy6 decisivamente a que el Festival de la Cancién de
Vina del Mar amplificara sus efectos hasta convertirse en
el mayor evento promocional dentro del medio musical na -
cional.

Por otra parte, la masica orientada al segmento popular



(boleros, rancheras, cumbias, ritmos tropicales) conti -
nué siendo la segunda linea de produccidén de los sellos
discograficos, respaldada principalmente por los éxitos
de ventas, derivados en gran medida de la mayor capaci-
dad de consumo de los sectores proclives a este tipo de
misica. Su circuito de difusidén fue basicamente el mis
mo del periodo anterior: excluido de la programacidén de
las llamadas radios grandes y obviamente sin exhibiciodon
en la television.

Sin embargo, en este terreno el fendmeno mas sobresalien
te lo constituydé la consolidacidén de dos nuevos tipos de
produccién musical que contribuyeron a tornar mas comple
ja la segmentacidn del mercado. El prlmero de ellos co-
rrespondié a la denominada nueva cancidon chilena que des
de mediados de la década del sesenta habia incursionado

por el circuito comercial, pero cuyo canal de difusién e
minente eran presentaciones de los mismos 1nterpretes en

festivales y pehas. En este periodo, este tipo de masi-
ca tiene una notable expansidén siendo incorporada masiva
mente por los sellos a sus catalogos, logrando un mayor
espacio en las radios y dando origen a numerosos conjun-
tos € intérpretes nucleados en torno a la investigacidn

y recopilacién folklorica.

E1 segundo fenémeno, sin antecedentes en los afos prece-—
dentes, fue el de la cancidn politica, que emergié con
ocasién de la campafia presidencial de 1970 y que se pro-
yecté con singular vitalidad a lo largo del periodo. El
centro mas importante en la produccidén de este tipo de
masica fue el sello DICAP, vinculado a las Juventudes Co
munistas, que aglutindé a 1nterpretes, provenientes de la
nueva cancion chilena, que funcionalizaban su creacion
en vistas a las exigencias de movilizacidén social y poli
tica. Si bien la cancién politica concurrié a los cana-
les de difusidén tradicionales de la masica comercial, tu-
vo su espacio mas amplio y propio en el tejido de las or
ganizaciones politicas y sociales afines al gobierno.



3.3. La actividad editorial

La adquisicidén por parte del gobierno en 1971 de la§ }n§
talaciones de Zig-Zag afecté sustancialmente la activi -
dad editorial del pais en la medida en que, contro}gndo
el Estado la empresa con mayor capacidad de impresioén,
sus decisiones pasaron a afectar a toda la industria del
libro (24).

En ese sentido, la naciente Quimant( definid su politica
editorial en torno a tres objetivos fundamentales: la ma
sificacién del consumo del libro; la difusién del patr%—
monio literario nacional y universal; y la divulgacion
del pensamiento tedérico y politico socialista, objetivo

este Gltimo que sucitéd una serie de conflictos al inte -
rior de 1la empresa, derivados de los diferentes modos de
asumir el marxismo por parte de sus cuadros directivos.

Con respecto a la masificacién del libro, se impulsd una
politica de abaratamiento del precio a publico, distribu
yendo los costos de edicidn en tiradas masivas que no te
nian precedentes en el mercado nacional. Para canalizar
esta voluminosa produccién Quimantu operd una profunda

transformacién en el sistema tradicional de comercializa
cién del libro constituyendo, paralela a la cadena de lz
brerias, una vasta red de distribucién que indicaria des
de kioscos de diarios hasta puntos no comerciales como €
ran los sindicatos, juntas de vecinos, organizaciones cul
turales, etc.. Segin un reciente estudio, esta red de

distribucion llegdé a movilizar el 70% del total de las
ventas de Quimantu.

En lo que concierne a su linea editorial, Quimantu estruc
turd una amplia y diversificada plataforma de colecciones
que trasuntaba perfectamente los intereses y objetivos de
la empresa. La primera de estas colecciones Quimanta pa
ra todos, obedecia a la decisién de editar masivamente,
en tiradas de hasta 50.000 ejemplares, las grandes obras
de la literatura universal Yy nacional. Entre los auto -
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res publicados se conté Gorki, Garcia Lorca, Chejov, Ne-

ruda, Manuel Rojas, etc., logrando editar desde 1970 a
1973 mAs de un millédn de ejemplares correspondientes a
44 titulos. Similar fue la orientacidn de la coleccidn

Mini-libros, aunque aqui el formato era el del libro de
bolsillo, de menor costo y con obras de limitada exten-
sién. Con tirajes que oscilaban entre los 50.000 a

80.000 ejemplares, durante este periodo se lograron im-
primir 55 titulos con un total de 3.660.000 ejemplares.
La coleccidn Cordillera, por su parte, promocionaba au-
tores nacionales y extranjeros de corte mas experimen -
tal, limitando el tiraje por titulo a no mas de 5.000 e
emplares. Concuna a su vez editaba textos infantiles™
con una produccién de 20.000 volUmenes mensuales.

Con objetivos distintos y directamente vinculados a 1la

tarea de difusidén tedbrica del pensamiento socialista fue
ron creadas las colecciones Nosotros 1los Chilenos, Ca-

mino Abierto y Cuadernos de Educacion Popular. La prime
ra de ellas, de caracter histérico-testimonial, busco
las expresiones mas sobresalientes de lo que podrla lla-
marse la identidad nacional popular de la sociedad chile
na. Las otras dos colecciones estuvieron destinadas ex-
presamente a promover las obras clasicas del marxismo y
del pensamiento politico de la izquierda chilena, no sin
generar disputas y polémicas al interior de Qulmantu, da
das las diferentes flexiones que el marxismo recibia de
parte de los partidos que conformaban la Unidad Popular.

Finalmente, y con una orientacién similar al de las colec
ciones anteriores, se inscribié el fendmeno de las pev1s
tas editadas por Quimanti, denominadas como las contra,
que manteniendo el clasico formato de la revista de his-
torietas pretendia emitir un mensaje cultural no enajena
do y solidario con el proceso de transformaciones impul=
sado por la Unidad Popular.

Cuantitativamente el saldo de la gestidn de Quimanta pue
de apreciarse en el volumen mensual de su produccidén,que
hacia 1972 alcanzaba a los 525.000 ejemplares, cifra equi
valente a la produccidén de 8 meses de la antigua Zig—ZagT
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Mas alla de la esfera de Quimanti, durapte este.perlggo
se observd un crecimiento de las editoriales universi a
rias. Junto a las ya establecidas, que agmenta{on' su
produccidén, dos universidades -1la Unlver51daq Tecnica y
la Catdlica de Valparaiso- fundaron sus propias casgs e
ditoras; y una tercera, la Universidad Catélica de az—
tiago, comenz6é a publicar con el sello'del_Departamen (o)
Editorial de su Vicerrectoria de Comunicaciones.

El resto de la industria editorial, en manos privgdas,eg
causé su gestién en direcciones contrapuestas. Mleptras
algunos buscaron participar del nuevo mercado del libro
masivo abierto por Quimanti, otros méas vinculados'g los
partidos politicos de oposicién centraron su gestion en
una estrategia comunicativa que buscaba la desestgblllj
zacidén del régimen, compitiendo con los mensajes ideold

gicos difundidos a través de las colecciones de la edi-
torial estatal.

3.4. La actividad cinematografica

La tendencia a la disminucién del publico en las salas
de cine, iniciada hacia 1967, se mantuvo a lo largo de
todo este periodo, observandose eso si un repunte en
1971 y 1972, producto de las politicas econédémicas desti
nadas a ampliar la capacidad de consumo de los sectores
populares. La evolucién de 1la asistencia a las salas de
cine queda indicada en e] siguiente cuadro:



PUBLICO ASISTENTE A SALAS DE CINE

Afio Total Espectadores Total Espectadores
en el Pais en Santiago

;;;o 47.253.000 19.889.000

1971 48.622.000 20.205.000

1972 50.794.000 22.123.000

1973 46.034.000 20.915.000

1974 24.950.879 13.036.000

FUENTE: INE

De mayor significacién fueron los cambios operados en la
composicidén de la cartelera. El anterior sistema de dis
tribucién de peliculas fue modificado, no sélo con la in
clusién de Chile Films como empresa distribuidora esta —
tal, sino también con la politica de asignacién de dbéla-
res para la compra de films establecida por el Banco Cen
tral. En el nuevo esquema tanto Chile Films como las
distribuidoras norteamericanas y las compafiias indepen -
dientes fueron autorizadas a importar un maximo de cien
titulos anuales. Como respuesta a esta medida las dis -
tribuidoras norteamericanas decretaron en la practica un
boicot que afectd la calidad y la actualidad de los lar-
gometrajes procedentes de los Estados Unidos(25). Este
deterioro fue compensado, en parte, con una mayor diver-
sificacién de la cartelera en la medida que Chile Films

se encargd de promocionar un tipo de produccién hasta en
tonces ajeno al consumo chileno como era el cine soviéti
co, polaco, checo, cubano, democratico-aleman, etc.. Es—
te mismo fendémeno contribuydé a que se configurara un cir
cuito no comercial (para este tipo de peliculas sustenta
do en las exhibiciones que realizaban los equipos de Chi
le Films en los organismos sociales. -

Sin embargo, lo mas destacado de la gestién de Chile
Films fue su aporte a la produccidn de cortometrajes so-
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bre la base de la infraestructura que la empresa posgia
con anterioridad a 1970, logrando editar entre ese afio y
septiembre de 1973 mas de 70 films de corta dura01on3 a-
demas de los noticieros que en forma permanente se sigue-
ron exhibiendo en las salas de cine. Tales cortometrajes
se producian con el auspicio de entigades estatales -
CORFO, CODELCO, Ministerio de Economlia o en otros casos
eran financiados por la propia Chile Films.

Para tal efecto la empresa seleccionada al director, cir
cunscribiendo esa eleccidn entre los cineastas afines al
gobierno, lo que por lo demas no dejaba de ocasionar dis
putas en partidos y fracciones de izquierda que partici-
paban en la direccidén de Chile Films.

Finalmente si bien Chile Films se preocupd de acrecentar
Yy renovar sus equipos para la produccidén de largometra -
Jes, sus proyectos no lograron materializarse con ningan
film, limitandose en este rubro a apoyar las realizacio-
nes de productores independientes.

4. El campo de la cultura
popular - folklérica

No cabe duda alguna que en este periodo corresponde al
momento de mayor auge y expansién de la cultura popular

folklorica hasta el punto de ser asumida como una efecti
va modalidad alternativa y contestaria a las formas que
tradicionalmente habian ejercido la hegemonia del campo

cul tural . Tanto mas cuanto que esa expresividad popular
es funcionalizada por los partidos de izquierda, como un
elemento relevante de identidad social y politica.

En esas condiciones, no es de extrafiar que los circuitos
afines a este tipo de expresividad cobran con el apoyo

del Estado un notable incremento, ampliando notablemente
el espacio organico que ya habian consolidado en la admi
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nistracién de la DC, si bien ahora lo hacen bajo el sig
no de izquierda y con claras connotaciones militantes.
A la accidén de las Universidades y de los organismos de
desarrollo social se suman a este periodo la gestidén del
propio Ministerio de Educacidén y de practicamente todas
las entidades gubernamentales que ven en la promocion de
la cultura popular un factor afirmacién del régimen. To
do esto se traduce en una vigorosa asistencia material
para el circuito comunitario-asociativo de la cultura,y
en la difusidén masiva de sus diferentes creaciones y
practicas.

Al amparo de las organizaciones poblacionales, sindica-

les, estudiantiles y politicas se va tejiendo asi, tan-

to a nivel urbano como rural, una vasta red que dinami-

za y estimula la circulacidon de la expresividad popular-
comunitaria. A modo de ejemplo podemos citar que la A-

sociacidén Nacional de Teatro Aficionado de Chile(ANTACH)
reunia hacia 1973 a mas de 300 grupos. El mismo fendéme-
no se reeditara en las distintas areas de la creacidén ar
tistico-cultural.

Toda esta vitalidad del campo de la cultura popular fol-
kKlérica derivara en una redefinicidén de sus circulos con
los otros territorios del sistema cultural chileno.

Ya hemos visto como esto se manifiesta en lo que concier
ne a la industria cultural, donde las creaciones de 1la

expresividad popular sirven de manteria prima a buena

parte de la produccidén musical de esa época, particular-
mente en el caso de la nueva cancidon chilena y de la can
cibébn politica (26).

Igual tendencia se observa respecto de la alta cul tura
donde una se torna predominante con una sensibilidad que
recoge y se nutre de estas manifestaciones, ya sea tanto
en su vertiente folklérica como en aquella de tipo aso -
ciativa. El hecho que en estos afios un pintor como Ro -
berto Matta realiza experiencias muralistas con la briga
da Ramona Parra de las Juventudes Comunistas, ilustra ca
balmente esta nueva situacion.
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Abundante literatura sobre el denominado Fenémen? del E?tado de Fompromiﬁo se
ha desplegado al interior del campo de las C1enc1as.SOC}ales. plversas 1nyei
tigaciones y ensayos han sido llevados a cabo por cxentls%as chilenos, resi

dentes en el pais y en el extranjero y por autores extranjeros. Dentro de es

ta literatura destacan,a nuestro juicio, los trabajos de Anibal Pinto Santa

Cruz, Mario Géngora, Manuel Antonio Garretén.

Ver: HERNAN GODOY: La Cultura Chilena, Editorial Universitaria, Santiago,1982.
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Valparaiso, 1981.
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Ver ALICIA VEGA y equipo: Re-visién del Cine Chileno. Co-edicign Aconcaqua-
CENECA. Santiago, 1979.

Ver MILAN IVELIC, GASPAR GALAZ, op.cit.

Ver JOSE JOAQUIN BRUNNER: Cultura y Crisis de Hegemonia. Documento FLACSO,San-
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Ver GISELLE MUNIZAGA: Marco Juridico Legal del Medio Televisivo en Chile. Docu
mento de trabajo CENECA, Santiago, 1980.

Ver VALERIO FUENZALIDA: Modelos de TV y Radio y su Influencia en la Génesis Cul
tural. Documento de trabajo CENECA, Santiago, 1980.

Para la recopilacién sobre la industria discogréfica se obtuvo un valiosisimo
aporte por medio de entrevistas realizadas a los sefiores Ricardo Garcia y Jor
ge Undurraga (Ejecutivos de sellos discogrificos).
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Ver ALICIA VEGA y equipo: op.cit.
Ver BERNARDO SUBERCASEAUX: op.cit.

Ver MANUEL ALCIDES JOFRE: La Historieta en Chile en la Ultima Década. Documen-
to de trabajo CENECA, Santiago, 1983.

GISELLE MUNIZAGA: Revistas y Espacio Comunicativo. Documento de trabajo CENECA,
Santiago, 1984.

De gran valor para la reconstitucidn de este periodo fue la informacion y los
juicios emitidos por el sefior Ricardo Moreno, Directivo del Departamento de
Arte y Cultura de la Consejeria de Promocién Popular y de la Oficina de Cultu
ra de la Presidencia, entrevista con los autores de este trabajo.

Al respecto se consultaron diversos documentos mimeografiados que fueron ela-
borados por el Departamento de Arte y Cultura de la Consejeria Nacional de
Promocién Popular y la Oficina de Cultura de la Presidencia de la Repiblica.
Ademis se consultaron mensajes presidenciales del periodo y el Documento del
Ptimer Congreso Nacional de Artistas e Intelectuales Democratacristiano, San-
tiago, 1969.

Para la reconstitucién de opiniones y juicios politicos de los protagonistas
de este periodo utilizaron con foto articulos aparecidos en las Revistas "Prin
cipios", "Chile Hoy", "Punto Final" y "Apuntes', como los mensajes Presiden -
ciales del periodo. De gran interés fue también la informacién y los juicios
aportados en entrevista por el Sr. Carlos Maldonado.

Esta afirmacidn esta basada en los mismos documentos a que hicimos referencia
en la nota (16).

i . . - _ e
Basamos esta aseveracién en informaciones aparecidas en Revista "Principios",
"Chile Hoy", "Punto Final", "Apuntes'", etc.

Ver VOLODIA TEITELBOIM: La Revolucién Chilena y los Problemas de la Cultura.
Editorial Horizonte, Santiago, 1981.

Ver HERNAN VALDES: La Cultura en la Via Chilena al Socialismo. Editorial U-
niversitaria. Santiago, 1971.
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