CONCLUSIONES

Hemos realizado un recorrido por las obras de los dramaturgos chilenos liga-
dos al movimiento teatral universitario escritas entre 1950 y 1970, recorrido
que fue disefiando un mapa de ellas segiin sus regularidades tematicas y esté-
ticas; nos interesé descubrir qué aspectos de la realidad fueron seleccionados
por estos autores para reconstruirla significativamente a través de una forma
literaria y teatral (escénica) dada, y cual fue la motivacién o sustento (filoso-
fico, ideoldgico, estético, experiencial) de esa aproximacion.

Asimismo, los propios sujetos de esta historia se plantearon objetivos y mar-
cos referenciales que explicitamos en la primera parte de este trabajo. La
‘autodefinicion de esta generacion es la de ser agentes de renovacion y moder-
nizacion, la de fundamentar su quehacer en una disciplina rigurosa en lo
estetico Yy en su humanismo critico, teniendo como modelo al teatro univer-
sal clasico y a Ta vanguardia d& post-guerra. Y, en cuanto dramaturgos nacio-
nales, aspiran a develar la especificidad y la universalidad de nuestra
experiencia_cultural e historica. Todo ello, desde una clase media universi-
taria que forma parte de un proyecto de ilustracidn, extensién y afectacion

transformadora de la cultura nacional, participes de procesos de desarrollo y
de integracion social. /

En esta nueva blsqueda de nuevos referentes para la actividad teatral habia
un desapego de la tradicién hispanica-americana de la generacién anterior:
melodrama, sainete, comedia frivola, naturalismo.

El andlisis aqui efectuado confirma que gran parte de los objetivos y plan-
teamientos de este movimiento fueron satisfechos, ya que en general, los |
creadores enfrentaron su labor con auto-conciencia y auto-reflexion respecto |
a la funcién y mecanismos de significacién involucrados en el drama, con una
actitud critica y auto-critica respecto a su practica, y con una afinada sen-
sibilidad respecto a su entorno cultural y socio-politico, respecto a otras
disciplinas de las ciencias humanas y artfsticas, rompiendo con ello el cerco
de la autoreferencia y de la reproduccidon mecénica de modelos ideoldgicos-
estéticos cristalizados.

De aqui que el .I,eatta_d&au,tgt_y’a,_n‘a“g:j.g’pwal adquiere un diferente tipo de cen-
tralidad en la vida artistico-intelectual del pais. Pierde en la masividad y
heterogeneidad social de sus espectadores, al participar preferentemente
de circuitos de clase media ilustrada, escindiéndose de un publico popular
masivo. Esto lo compensa con el entrelazamiento con otras fuentes activas
de la préactica politicq-socialwy artistica (quehacer universitario, de las artes”
independientes, de los movimientos sociales, de la préctica politica), y con
la expansion, transformacion y articulaciones diversas que ira con el tiempo
adquiriendo este movimiento, permitiéndole reintegrarse al quehacer mas.
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variado vy pluriclasista del pais, el que por cierto expresa u endencia nacio-
nal, hacia la_década del ‘70, de profundizacion democritica del estado
chileno_y de la intelectualidad (expresado, por ejemplo, en el cambio del

concepto de extension iluminista al de comunicacion bi-direccional al
momento de las Reformas Universitarias ocurridas en 1967).

En el plano de lo propiamente teatral, aquella renovacion que en un mo-
mento aparece como vanguardia, y que por tanto, encuentra resistencia en
su circulacion social en publicos masivos, mas tarde se torna en cultura
dominante incorporada al ‘‘sentido comun”, expandidas sus claves de deci-
framiento al resto de la sociedad, ya en dominio de sus principios de ela-
boracién y de evaluacion.

Don son los indicadores fundamentales que avalan la afirmacion respecto al
dinamismo y aporte renovador de este movimiento:

— la incorporacién, afio a afio, de nuevos dramaturgos, los que van diversifi-
cando y ampliando el campo creativo;

— la evolucién observada, a un ritmo acelerado, de lenguajes expresivos y
niveles de captacion de la realidad, los que se inician con una cierta rigi-

' dez, deudora de modelos preestablecidos (tanto de la dramaturgia previa
—especialmente del melodrama— como de la vanguardia norteamericana
y europea, —especialmente, del realismo psicologico), logrando progresi-
vamente una identidad y un reencuentro mas verdadero con la_shraj'?:"é"ﬁ'f:"ﬁ!-
turales y las realidades vigentes en nuestras latitudes. '

En efecto, en la década del ‘50 hay una tendencia en estas obras a un realis-
mo-reflejo muy basado en personajes burgueses “tipo”, o “representativos
de”, que se definen por su discurso y por una ‘estructura de desarrollo dra-
maético lineal y sumativo, con afanes demostrativos ético-diddcticos. Yaen
los afios ‘60, se logra una construccion mas abierta y compleja delas obras,
las que desarrollan un simbolismo que ampl{a en haces concéntricos los nive-
les de significacion de las obras, que simultdneamente alcanzan lo cotidiano
y trascendente, lo local y o universal, lo observable y lo subyacente, lo
personal y lo social; que va desde centrarse en una clase o grupo social a
poner en juego a los diversos sectores que componen la sociedad; que va des- '
de oponer mecanica y excluyentemente “lo moderno” y “lo culto” con “lo
tradicional”’ y “lo popular”, al sincretismo integrador de la modernidad con
la tradicion y de lo culto con lo popular. Obras como ‘El Abanderado”,
“Flores de Papel”. “La Mantis Religiosa”, ‘‘Topografia de un Desnudo”,
“Los Invasores” y “‘Tres Tristes Tigres”, dan testimonio de esta evolucion.

Asi podemos afirmar que el conjunto de la dramaturgia perteneciente al
movimiento renovador iniciado en las universidades chilenas en los ‘40, logra
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dar cuenta de su época en diferentes niveles, acogiendo la diversidad de los
desafios y contradicciones de nuestro mundo social y cultural.

En su aproximacién a la realidad, establece diferencias respecto a la drama-
turgia_prevaleciente en la prlmera mltad de este siglo:_el mundo’ urbano y
la burguesxa toman ahora primacia, desplazando parcialmente de Ios escena-
rios al mundo rural, a la aristocracia, y a las clases medias en ascenso. Asimis-
mo, el personaje prototipico, que juega un rol preestablecido, activado por
la situacion dramatica o por el discurso linguistico, da_paso a una construc-
cion mggrlorI Esncoanalltlca de personajes relaciones y conﬂuctos modifi-
candOJor ejemplo, la nocién” Y lva\or de la relacion intrafamiliar, introdu-
ciendo otros ejes. exphcatwos del comportamlento humano y de sus crisis.
Durante la década del "60;, se da paso a a las clases populares tanto explorando-
se en su cultura folklérica —parte sustantiva del acervo cultural nacional—
“como en la problematica de su marginalidad y su explotacién socio-econémi-

‘ca, para luego poner en una relacién dindmica y contradictoria a esas clases
y esas culturas.

f\_l‘_f_m__‘a_lggr la década, se produce una tendencia a subordinar la problematica
psico-analitica a la social, a trasponer modelos politicos de interpretacion de
la realidad a la forma dramatica, mas que a realizar una indagacion de esta
realidad desde las capacidades de percepcxon y de conocimiento propio que
posee el acto de producclon artistica. Es el paso del teatro simbolico- -expre-
sivo— fnlosoflco (Heiremans, Wolff, en los '60), al t te onial —denuncia—

( YT
grotescQ a fines de los ‘60 (obras de creacién colectiva como elzgro a
50 Metros” o “Cuestionemos la Cuestién”’).

Otro tipo deﬁ evolucién que se experimenta es el de las formas teatrales) Ya
_no se entiende, como en los inicios de este movimiento, a la puesta en escena
como una ‘‘correcta’ integracion entre el sentido de la obra y su expresion
escénica en la actuacién, la iluminacion, la escenografia y el sonido, sino que
se entiende al escenario como un espacio donde el cuerpo del actor, en su
gestualidad y expresividad total, en relacion y desde la iluminacion, el soni-
do, los objetos con sus texturas y colores, construyen la significacién y la
propuesta de la obra, siendo el texto un elemento mds de los codigos y fen-
guajes puestos en juego. El compromiso de cada realizador con su trabajo
creativo, la difusividad de los roles y especialidades teatrales, la discusion y
la participacion de los miembros del grupo durante el proceso de montaje;
son cambios en Ios modos de produccion que favorecen Ia expenmentacnon

cusmo que los Teatros Universitarios pudieron ir generando en el traba;o
teatral profesional por la cristalizacion de un cierto modo de produccion.

La obra de estos dramaturgos chilenos realizada entre 1950 y 1970, vy la
especializacion y experiencia lograda por-ellos en este arte-oficio, permitio
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establecer una base contundente que hoy miramos ya como el momento
fundacional de una tradicion. Tradicion aun vigente, continuada y transfor-
mada ya sea por esos mismos dramaturgos, o por los que se han ido incor-
porando posteriormente. El que esa “base’”” haya permitido enfrentar y sim-
bolizar cambios tan totales como los que devienen en la década del ‘70 en
‘Chile, manteniendo una solucién de continuidad con la acumulada en los
decenios del ‘60 al ‘70, son la mayor prueba del aporte y validez de este
movimiento renovador, la que se juega sobre todo en su capacidad de pro-
yeccion al futuro.

aAn



