Este no surge de una evolucidn interna de los profesionales o realizadores
habituales de teatro en el pals, que mantenian vivificada la tradicién his-
panica decimondnica en un espacio comercial de emision-distribucion, ni
de una presion de los dramaturgos por ver mejor interpretadas sus obras.
Proviene de un lugar externo, que por tanto asume fuertes rasgos rup-
turistas, apoyado por un discurso de orden fundacional.

Son jovenes alumnos universitarios los que, desde sus inquietudes culturales
y artisticas insatisfechas por el teatro establecido, y estimulados por el con-
tacto con otras concepciones de las artes del espectédculo, inauguran esta nue-
va fase del teatro chileno. Se inician como grupos aficionados, compuestos
por jovenes que nunca o escasamente habian hecho teatro, pero que, al me-
nos su nacleo directivo, habia discutido, pensado, imaginado un nuevo
teatro. Sus premisas eran aln inciertas, pero se fueron afirmando en la me-
dida que “experimentaron” o ‘“ensayaron’’ mediante la puesta en escena de
obras con todo lo que ello implica: seleccionar un repertorio, definir los
roles teatrales que concurren a la realizacion de la obra, su modo de operar
y su interrelacion, decidir el espacio teatral utilizado, el publico convocado
y la relacion establecida con él, etc.

2. PLANTEAMIENTOS Y REALIZACIONES DE LOS TEATROS
UNIVERSITARIOS.

Como es sabido, son dos los principales lugares en que se desarrolla este
movimiento y que adquieren una institucionalidad definida ya a fines de la
década del ‘40: la Universidad de Chile, con el Teatro Experimental fundado

en 1941, y la Universidad Catdlica de Chile con el Teatro de Ensayo fundado
en 1943.

Ambos Centros creativos tuvieron en comdn un mismo estimulo que hizo a

sus directores visualizar concretamente lo que habian prefigurado en sus

anhelos de artistas e intelectuales: las presentaciones de diversas companiias

europeas en el Teatro Municipal de Santiago. Especial impacto provocaron

los montajes realizados por Margarita Xirgu, ex integrante de ‘‘La Barraca’’

de Garcia Lorca. Tanto la obra Lorquiana como la proposicion teatral que

sustentaba los montajes impactaron fuertemente al medio cultural nacional

al reencontrarse la fuerza dramatica y la poesia, como base de una visidon

ética y humanista de hondo contenido, con un tipo de actuacién, vestuario,
escenografia e iluminacién que acogia y proyectaba estéticamente dicha

dramaturgia. lgualmente, la compafifa teatral francesa de Louis Jouvet, el
ballet de Joose o algunas compaiiias de operas rusas removieron el ambiente

artistico de la juventud universitaria. o

Y, como ocurriera con la formacion del primer movimiento de teatro chileno
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(1914-1930) (1), fueron circunstancias histéricas mundiales las que influ-
yeron en estos hechos: primeramente, la Guerra Civil Espafiola, que expulsé
a muchos republicanos de su patria, siendo gran namero de profesuonales ¢
intelectuales .acogidos en nuestro pais. Ellos dinamizaron la vida cultural
nacional y algunos de ellos (como José Ricardo Morales) fueron participes
directos del movimiento teatral universitario, al igual que Margarita Xirgu,
quien hiciera clases de actuacion a los jévenes universitarios.

Asimismo, la Segunda Guerra Mundial impelié a muchas compariias profe-
sionales del espectdculo a dejar Europa y realizar giras por América, por lo

que la actividad cultural fue aquf inusitada en términos de cantidad y ca-
lidad.”

Factores internos también fueron determinantes en factibilizar el respaldo
institucional que tuvo el movimiento teatral naciente en la Universidad,
factor decisivo en la transformacion de un movimiento aficionado estudian-
til en uno profesional y maduro. Es el inicio de la década del ‘40 en la que
los paises latinoamericanos encontraron un espacio econdmic mundial apro-
piado para emprender o ampliar procesos de modernizacién industrial y
social. En lo econdémico, mediante una politica de sustitucién de importa-
ciones al reforzar la capacidad productiva nacional. El campo socio-cultural
acompafiaba lo anterior robusteciendo el sistema educacional en sus di-
ferentes niveles, asi como Ta salud, la prevision, etc. Al frente de la gestién
econdmica y socio-cultural estaba el Estado, parte del sistema politico de
compromiso entre los distintos grupos sociales, centrado en las clases medias
representadas en el Frente Popular, coalision en el gobierno. El Estado apli-
caba el principio de suplir en lo posible, a través de su aparataje y gestion,
aquellas dreas cuyo desarrollo era precario por la debilidad de la sociedad
civil. Se planteaba a si mismo como gestor del desarrollo, en una concep-
cion enfocada hacia el progreso y la modernizacion, siendo su referente
fI|OSOfICO e historico el iluminismo positivista y los paises mas desarrollados.
Especialmente la Universidad de Chile, pero también la Catélica, ampliaron
fuertemente el rango de actividades desarrolladas en su seno, incluyendo
algunas que no pueden tener en otros paises cobijo universitario a nivel pro-
fesional. Asi, diversas artes como la masica, la danza, las artes plésticas y pos-
teriormente el cine y la television fueron desarrolladas al interior .de’ las uni-
versidades junto con el teatro. Todas, en una perspectiva similar, fundadas
en los ejes de la modernizacion, la profesioanlizacion y la difusion.

{1) La Primera Guerra Mundial y ia apertura de! Canal de Panama hicieron que ya no llegaran compa-
fias espafiolas con la misma frecuencia a Chile y que aquellas que ya se encontraban aqui, se radi-
caran por largo tiempo.
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Es asi como los Teatros Universitarios se propusieron realizar una reforma
radical en el teatro, abarcando su programa todos los dmbitos de este que-
hacer: “Lste movimiento respondia a las mismas finalidades que hicieron
nacer los Teatros de Arte o Teatros Libres y posteriormente los Piccolo de
[talia de post-guerra o el Teatro Nacional Popular de Paris. Se proponia
la renovacién haciendo un teatro profesional no comercial, ‘creando una
Escuela para la formacién del hombre de teatro, formando al nuevo autor
que representara a nuestra época, con personajes y problemas de nuestro
tiempo, olvidando la arquelogia de la ‘belle epoque” de nuestros abuelos

¥y que algunos la hacian actual a la fuerza. Todo esto szgmfcaba cambtar ,

al publico, preparalo, crearle un gusto que no tenia. (17

Tres aspectos pueden destacarse: un nuevo concpeto de lo teatral en tanto
puesta en escena.y dramaturgla/nuevos requerimeintos para los realizadores
teatrales en términos de formacion y modo de producmon,/y relaciéon con
un nuevo pubhco Esto se logrd a través de la creacién de estructuras institu-
cionales semi-integradas: la compafiia de teatro de creciente profesionaliza-
cion por una parte y la escuela de teatro, por otra.

a. Puesta en escena y dramaturgia.

Domingo Piga define asi la concepcion del espectdculo teatral por ellos ma-
nejado:

“Un espectdculo de conjunto, en que la unidad de la actuacion es lo
esencial, y existe ademds un perfecto equilibrio entre el actor y los intér-
pretes (director, actor, escendgrafo, iluminador), este espectdculo ha sido
cuidadosamente ensayado durante un término de dos meses o mds; no existe
el divo, la estrella tnica, el actor se nivela; los creadores del espectaculo son
el resultado de una formacion profesional realizada en escuelas de teatro,
los decorados estdn construidos en telas y son practicables y la iluminacion
estd hecha por medio de reflectores de luz concentrada (concepto de volu-
men a través de la luz, construir con la luz, la luz en funcién del actor).
Otra de las caracteristicas del teatro de nuestro tiempo es la igualdad de
importancia de cuantos participan en el espectdculo teatral terminando para
siempre con la comparseria . . . todos (los personajes) son zgualmente impor-

(1) Domingo Piga, citado por Carlos Ochsenius: “£/ Estado en la Escena’ —péag. 95 1982, publicacién
Ceneca, Stgo., Chile.
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lantes y necesarios para los fines de la obra’’ (1).

Durante casi un decenio, el repertorio de los teatros universitarios consistio
en obras del “Siglo de Oro”’ espanol, francés o inglés —los clasicos— y mas
adelante también de teatro europeo y norteamericano moderno, de vanguar-
dia. La primera obra montada por uno de estos teatros simboliza esta
opcion: “La Guardia Cuidadosa’’ entremés de Cervantes en el caso de la Uni-
versidad de Chile y “EIl Peregrino’’ auto-sacramental de Josef de Valdivielso
en el caso de la Universidad Catdlica.

Algunos de los montajes que causaron mayor impacto en las primeras déca-
das de los Teatros Universitarios fueron: ‘“La Muerte de un Vendedor Via-
jero” de A. Miller (1950); “‘Fuente Ovejuna” de Lope de Vega, (1952);
“Madre Coraje” de Brecht (1953); “Seis Personajes en Busca de Autor” de
Pirandello (1957); “Largo Vigje hacia la Noche de O'Neill (1957); “La
Opera de 3 Centavos”, de Brecht (1959); todos producidos por el Teatro
Experimental de la Universidad de Chile.

Por su parte, el Teatro de Ensayo de la Universidad Catdlica cuenta entre
sus montajes mas significativos con:

“Contigo en la Soledad” de O'Neill (1947); “El Burlador de Sevilla” de T.
de Molina (1948); “Anunciacién a Maria” de P. Claudel (1949); “La Loca
de Chaillot” de Giraudoux (1950); “El Camino de la Cruz” de H. Gheon
(1951); “El Tiempo y los Conway” de J. Priestley (1952); “El Enfermo Ima-

ginario”” de Moliére (1955); “E] Dialogo de las Carmelitas” de G. Bernanos,
(1959).

Se buscaba con ello una ligazoén con las fuentes consideradas mas elaboradas
y complejas del teatro universal, que tuvieran una cualidad estética Yy €tica
relevante que decian no encontrar en el tipo de géneros y dramaturgia pre-
valeciente en el pais. El Teatro de la Universidad de Chile, nacido en el
Pedagdgico e integrado principalmente por profesores de lenguas vy literatura,
tendio a seleccionar sus obras por las cualidades literarias y didécticas; en
cambio, el Teatro de la Universidad Catélica, formado por jévenes vincula-
dos a la arquitecturay la musica, se interesé por las posibilidades pldsticas de
la puesta €n escena, y por la base ética-cristiana de las obras.

(1) Domingo Piga, “Representaciones, Montajes. Nuevo Concepto del Especticulo’” pag. 19 en “Dos
Generaciones de Teatro Chileno’ Publicaciones Escuela de Teatro Universidad de Chile, 1963.
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b. Formacién de los realizadores.

Un espectdculo teatral como el ahora buscado requeria del ejercicio de una
serie de capacidades artisticas; necesitaba no sélo una renovacion del actor,
sino la incorporacion de una serie de otras especialidades coadyuvantes, que
implicaban una redefinicién de roles y una incorporacion de otros previa-
mente inexistentes. En especial, el de director, concebido como aquel que le
da un punto de vista interpretativo y estético a la obra, otorgandole unidad
a los diferentes componentes. También, los de escendgrafo, disefiador de
vestuario, iluminador, son oficios inéditos en el pais. Por otra parte, la con-

cepcion vy el trabajo del actor también varian, adquiriendo ahora una fuerte
inspiracion Stanislawskiana.

En una primera etapa, los jovenes estudiantes son autodidactas en estas
disciplinas: se van perfeccionando a través de la experimentacién en los mon-
tajes, la lectura de los tedricos europeos y la educacién formal adquirida
mediante becas de estudio en el extranjero. Sobre esta base, forman escuelas
de teatro, en las cuales traspasan estos conocimeintos y perspectivas, dando

por resultado una profesionalidad teatral que constituye actualmente la base
del medio profesional nacional.

Obviamente los elencos también incluian actores de la tradicion teatral an-
terior, tanto en los teatros universitarios a partir de una cierta época (1947
mas o0 menos), como en las compariias ‘de bolsillo’’ y otras que estos ndveles
realizadores de teatro formaron en el campo independiente.

Definen los formadores del teatro universitario al tipo de profesional en que
ellos devinieron, o que formaron en sus escuelas, en los siguientes términos:

“Estdbamos inspirados de la ética Stanislawskiana, que se traducia finalmen-
te en una limpieza y armonia de conjunto, que el publico decia “hay un no
se qué’’ en la representacion. Y ese ‘“no sé qué’’ era la disciplina rigurosa
de los meses de ensayo y de trabajo en comun. Se aprendid a respetar al
autor y al publico no improvisando, sino preparando y previniendo todo.

Nos sometimos en didlogo fraternal, que no significa subordinacion, al
director” (1).

“Nuestra generacion pertenece a la época de lo que se llama hombre de tea-
tro. El hombre de teatro integramente considerado. Es en este sentido que
hemos formado las nuevas generaciones que ya han egresado de la escuela.
Este concepto significa: una educacion técnica muy completa que pone al
alumno en contacto con los mds variados temas y problemas del teatro, una
educacion ética que le da al futuro actor o dierector o escenégrafo o profesor

(1) Domingo Piga, op, cit. pag. 18.
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un sentido de responsabilidad y disciplina y de amor por su oficio, vy una
formacién socio-econémica para que este futuro hombre de teatro conozca
el medio para el cual va a trabajar, donde va a ejercer su profesion” (1).

¢. Relacion con un nuevo publico. ‘

El publico de teatro habitual, masivo, que seguia a los melodramas y saine-
tes populares, no era automaticamente recuperable para este teatro, ya que
sus apelaciones eran diferentes. De los teatros de barrio, (o cines usados '
como teatros), las carpas moviles, etc., se pasa a salas de teatro mas tradicio- |
nales, tanto por el realce cultural que se le queria dar al especticulo, como !
por los requerimientos escénicos de los montajes (iluminacién, sonido,
escenografia corpérea, etc.).

En una primera época (ya que s6lo a mediados de los ‘50 los teatros univer-
sitarios obtuvieron salas propias) las obras de estos teatros eran presentadas
preferentemente en el Teatro Municipal de Santiago, principal cendculo de
la ““alta cultura” en el pais. Luego, se estabilizaron en salas céntricas, asi
como los teatros de bolsillo que derivaron de su linea.

La convocatoria mas inmediata de esta proposicién teatral, en términos de

pablico, fue realizada a aquellos que formaban parte de un mismo émbito

cultural; jévenes universitarios, intelectuales, profesionales y clases mediasy
altas sensibles respecto a las manifestaciones artistico-culturales més elabora-

das. Tanto en relacién a éstas como a otras capas sociales a las cuales se

dirigié una labor de extensién, se planted la necesidad de “‘educarlas’’ como

espectadores teatrales, para acrécentar su capacidad de apreciacién de los

espectdculos. Para ello, se confeccionaban programas que no sélo incluian

la némina del elenco y los realizadores (sin destacar figuras), sino que con-

tenian informacién y puntos de vista del director de la obra y otras persona-

lidades. Se daban conferencias acerca de autores, obras y teorias teatrales;

se escribian articulos especializados en diversos medios de comunicacion.

Como respaldo a esta actividad, se constituyd en la Universidad de Chile
~un Departamento de Investigacion y Estudios Teatrales y se publicaron re-
vistas: “Teatro”, de la Universidad de Chile, fundada en 1945, y “Apuntes”
de la Universidad Catélica, fundada en 1960.

(1) Domingo Piga, “E/ Concepto Moderno de! Hombre de Teatro, su Formacién Sistemaética’’

pag.
95 en ““Dos Generaciones. . ."* Op. cit.
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Aungque el teatro de la tradicion anterior ain mantenia vitalidad en la década
del '40 y del ‘50 (1), con publicos social y culturaimente heterogéneos, el
nuevo tipo de circulacién de las obras realizada por los teatros universitarios
y su repertorio, sumado a la expansidn del cine sonoro 'y la comunicacién
de masas de la industria cultural de la diversion (fotonovelas, radio, etc.),
hicieron que el publico de teatro se redujera en cantidad y se homogenizara
en su composicion social. Se produce aqui también, entonces, una ruptura

respecto a la organicidad popular que tenia un cierto tipo de teatro en nues-
tro pais.

3. LOS NUEVOS DRAMATURGOS

Es entonces en este contexto teatral y cultural que se desarrolla una nueva
generacion de dramaturgos. Existe por cierto un grupo de dramaturgos de
transicion, que escriben desde la década del ‘40, como Santiago del Campo,
Wilfredo Mayorga, Benjamin Morgado, Camilo Pérez de Arce, Roberto
Sarah, ademas de los ya mencionados ‘grandes’’ como Moock y Luco Cru-
chaga, que contienen en su dramaturgia una perspectiva moderna desde
la década del ‘20.

Los dramaturgos considerados parte del movimiento teatral universitario
tienen en comdn ser profesionales a nivel universitario (profesores, abogadas,
arquitectos, asnstenteMuso ingeniero quimico, médico, dentis-
ta), y haberse “alimentado” cultural y estéticamente con las obras presenta-
das por los teatros universitarios; especialmente, como viéramos, obras
clasicas y de vanguardia europea o norteamericana.

a. Autores estrenados dvel 50 al 55.

Algunos dramaturgos pertenecian a los teatros universtiarios propiamente
tales, en los que desempefiaban labores de director teatral, escendgrafo,
asesor literario o profesor de la Escuela. Es el caso de algunos fundadores
de dichos teatros: Pedro de la Barra, del TEUCH, quien estrena en 1951 en
dicho Teatro su obra escrita mientras realizaba estudios teatrales en Inglate-
rra, “Viento de Proa”’ Gabriela Roepke, fundadora del Teatro de Ensayo,
posee una nutrida produccion desde 1954, que incluye entre otra obras:
“Asuntos de Estado” (1954), “‘La Invitacion’’ (1955), “La Telararia’’ (1958),
“Juegos Silenciosos” (1959), esta Gltima, presentada por El Teatro de En-
sayo. Asimismo, Fernando Debesa crea entre otras obras ‘Mamd Rosa’’ en

(1) Ver: M.L. Hurtado, L. Valenzuela: “E/ Melodrama” *“E| Sainete” y “La Comedia Elegante”

Teatro Chileno en la Segunda Mitad del S. XX, en Apumes 91 vy 92, Universidad Catdlica de
Chile.
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