1952: “‘Fuenteovejuna’ de Lope de Vega se recuerda hasta hoy como una direccién y montaje maestros, en la historia del
ITUCH. Dirigi6 Pedro Orthous, sobre escenografia de Oscar Navarro
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Las mismas personas, elementos materiales semejan-
tes, la misma o parecida accién, pero proyectados en
un tiempo y un espacio diferentes, pueden, sin em-
bargo, dar un resultado o no darlo en absoluto.
¢Cudntas veces durante muchos afios se habia pre-
tendido antes de 1941, organizar en Chile un teatro
nacional estable, y elevar el nivel del arte dramati-
co en nuestro pais? ¢Por qué aquellas iniciativas no
prosperaron y por qué en cambio pudo lograrlo el
grupo que fundé6 el Teatro Experimental?

Nos parece que para que un desarrollo se dé no
bastan la accién, la idoneidad de los individuos y
el apoyo del medio en que tal desarrollo pretende
darse. Para que una iniciativa trascendente trascien-
da, deben producirse determinadas coincidencias, que
de ningin modo tienen un origen misterioso o in-
explicable. Esas coincidencias pueden ser investiga-
das y quien las estudie podra desarmar y luego re-
armar las piezas de esa estructura.

Creo que serd preciso —antes de entrar a considerar
la incidencia y trascendencia del Teatro Experimen-
tal e Instituto del Teatro de la Universidad de Chile
en la cultura nacional— armar de nuevo esta historia
de nuestro teatro benemérito. Seri, entonces, mas
facil, mirarlo en perspectiva, en panordmica, para
usar el lenguaje del género.

¢Qué ocurria ese afio de 1941, cuando nacié a la vida
artistica el Teatro Experimental de la Universidad
de Chile? Ave Maria que ocurrian cosas, cosas terri-
bles. Pero estas ultimas apenas si nos alcanzaban en
sus efectos, aun cuando nos sintiéramos tocados pro-
fundamente por ellas.

El mundo se encontraba en el comienzo de una bar-
bara autodestruccién. La segunda guerra mundial
asolaba Europa. Al exterminio que sobre millones
de seres descargaba la maquinaria bélica m4s perfec-
ta producida hasta entonces, se agregaba una nueva
fuerza diabdlicamente destructora, que operaba co-
mo mentalidad masiva sobre el resto de la poblacién
del mundo: el nacismo. Millones de seres humanos
se achicharraban en las cdmaras de la muerte de
Alemania, Polonia, Checoslovaquia. Era el fuego del
juicio final que ardfa sobre los cuerpos de judios y
gentiles en los hornos y laboratorios industriales de
carne humana de Buchenwald, Auschwitz, Dachau,
Belsen y otros. En la zona mis culta de Europa, don-
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1942: “°El licenciado Pathelin’’, de Anénimo francés del siglo xv.
Direccién de Pedro de la Barra, escenografia de Héctor del
Campo, en la escena Pedro Orthous y Agustin Siré

1942: “El caballero de Olmedo’”’, de Lope de Vega. Direccién
de Pedro de la Barra, escenografia de Héctor del Campo, en
escena Maria Maluenda, Bélgica Castro y Chela Alvarez

1944: ““Sueno de una noche de verano’’, de Shakespeare. Di-
recciéon de Pedro de la Barra, escenografia de Héctor del Cam-
po. Sé6lo reconocemos a las tres primeras figuras de la izquier-
da: Nieves Yankovié, Hernan 8

luenda

astro Oliveira y Maria Ma-

de s6lo los modelos de la tradicién cultural secular
debieran haber bastado para preservar los valores
espirituales, la especie humana acababa de fundar
un estado social cuya crueldad superaba a todo lo
siquiera imaginado por la literatura de terror; un
estado que sobrepasaba en incultura al hombre pri-
mitivo. La conciencia del mundo moderno se derrum-
baba estrepitosamente. Imperaba como ley, la muer-
te. Todo aquello que para esa Europa de 1941 habia
sido vida en organizacién, prosperidad, valores mo-
rales, amor de la familia, creacién artistica, libertad
individual, era reemplazado por el odio mutuo orga-
nizado. La especie humana era por primera Vvez su-
primida como las moscas, s6lo que por medios mu-
cho mis crueles que aquellos que los humanos uti-
lizan para suprimir las moscas.

Una cruz quebrada hacia saltar los intestinos de la
sociedad europea.

¢Qué ocurria en Chile, ese afio de 1941? En nuestro
pais y en toda América Latina, la paz era con noso-
tros. No envenenaba nuestro aire la pestilencia de
aquella Europa empujada al infierno por los nuevos
barbaros. S6lo el reflejo de la barbarie proyectdbase
a veces aqui. Durante los primeros afios de la guerra,
también la cruz fatidica tenia algunos adeptos, pero
nunca pasarian del remedo simiesco. En nuestra Ame-
rica y particularmente en Chile, se hacian presentes,
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sion Musical de la Universidad, que después se des-
arrolla como organizacién completa y abarca la Or-
questa Sinfénica de Chile, los grupos de musica de
camara, el Ballet, con escuelas propias: el viejo Con-
servatorio y la moderna Escuela de Danza.

En medio de esta eclosiéon de energias mucho tiempo
adormecidas, adviene el 22 de junio de 1941. Es un
dia domingo en la mafiana. Cerca de las 11 del dia
se descorre la cortina del viejo Teatro Imperio de la
calle Estado. Muchos de los que alli estuvimos, se-
guramente todos, no pensamos en absoluto en que
aquel grupo entusiasta que se anunciaba como Tea-
tro Experimental de la Universidad de Chile, daria
muchos pasos mas alld del de la partida. ¢Quién, aca-
so aparte de Pedro de la Barra —y tal vez ni siquiera
él mismo— iba a pensar que aquél habia de constituir-
se en un hecho histérico para la cultura de nuestro
pais?

“La Guarda cuidadosa”, de Cervantes, y “Ligazéon”,
de don Ramén del Valle Incldn, las obras del estreno
primerisimo, mostraban a un conjunto de estudian-
tes que a toda costa deseaban parecer personajes es-
paifioles cldsicos, un poco seseadores, imitando en al-
go el cantico espafiolizante a que nos tenian acostum-
brados las compaiias peninsulares que llegaban en-
tonces por estos pagos. Con todo, era la primera vez
que un conjunto de joévenes intérpretes chilenos da-
ba al publico la sensacién de estar haciendo teatro.
En suma, aquello no parecia, como de costumbre,
una representacion de fin de afio en un colegio de
sefioritas. Pedro de la Barra, con los nervios endure-
cidos, se mordia las uifas tras las bambalinas. San-
tiago del Campo no soportaba la butaca y constante-
mente se ponia de pie, para observar desde la puer-
ta de entrada de la sala. Un joven parco, que hasta
hoy conserva su parquedad, Jos¢ Ricardo Morales,
aparentaba indiferencia. En el escenario se sucedian
Maria Maluenda, Roberto Parada, Bélgica Castro,
Chela Alvarez, Orthous, De la Parra, Piga, Oyarzo,
Hilda Larrondo, no recuerdo quienes otros, marcan-
do cada frase, todos plenos de intencién dramitica,
seguros, si eso pudiera saberse.

Seria entretenido detenerse un instante en aquel co-
mienzo. Pero otros lo haran en las charlas que segui-
ran a ésta. El hecho es que aquella partida con en-
tremeses, dio paso a los platos fuertes, y el Teatro

1945: ‘‘Nuestro pueblo’’, de Thornton Wilder. Direccién
Pedro de la Barra, escenografia de Héctor del Campo, la
Compania en escena

1946: *‘lartufo”, de Moliére. Direccién de Pedro de la Barra, |
escenografia de Héctor del Campo, en la escena Fanny Fischer
y Agustin Siré

1947: ““Como en Santiago’, de Daniel Barros Grez. Direccién
de Pedro de la Barra, escenografia de Oscar Navarro, en la
escena Chela Alvarez, Agustin Siré, Roberto Parada, Emilio
Martinez, Maria Maluenda
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1948: ‘‘Vive como quieras’’, de Kaufman y Hart. Director
David Stitchkin, escenografia de Oscar Navarro, en la escena
Rubén Sotoconil, Eugenio Guzman, Maria Maluenda, Anita del
Valle, Kerry Keller y Domingo Piga

1948: ‘“Antigona’, de Jean Anouilh. Direccién de Pedro Or-
thous, escenografia de Oscar Navarro, en la escena Fanny Fis-
cher y Roberto Parada

Experimental que por algo se agregaba “de la Uni-
versidad de Chile”, creci6 en paz y prosperidad, y se
multiplic6 y multiplicé asi al demads teatro nacional,
y todos fuimos felices, y esperamos seguir si¢ndolo
con este teatro.

¢:Cuél fue entonces la razén —o las razones— que
desbrozaron el camino del teatro universitario? Al-
gunos podran decir que la primera de esas razones
fue justamente la de que naciera como conjunto de
nuestra Universidad del Estado. Bien. De acuerdo.
Sin embargo, yo no afirmaria, asi como asi, que con
esa razéon aislada el Teatro Experimental pudiera ha-
berse asegurado el porvenir que le esperaba. En un
comienzo habldbamos de la necesidad de que se pro-
duzcan determinadas coincidencias indisociables. Va-
mos a ver. En todos estos alumbramientos se com-
binan varios factores, pero todos ellos se conjugan
cuando hay alguien, como la iluminada de Orleans,
que toma la espada, monta su corcel, y se hace se-
guir hasta el fin del mundo. A veces se trata de una
Juana de Arco, otras, de un Juan. Este Juan chileno
se llamaba Pedro de la Barra. Sin él, seguramente la
Universidad pudo, a la larga o a la corta, desistirse
de la ayuda que presté a la iniciativa del abnegado
grupo inicial, y el grupo, sin la capacidad de vigilia
de su cabeza ajecutora, acaso también hubiera aban-
donado el campo antes de que las uvas maduraran.
Asi ocurri6 siempre con las iniciativas que se adelan-
tan a su tiempo. Ese fue Petipa en el ballet, Copeau
en el teatro francés o Stanislavski en el ruso. De ma-
nera que estamos afirmando un punto de vista se-
gin el cual la voluntad de hacer sdlo se realiza cuan-
do aparece un individuo invulnerable a la negati-
vidad del medio. Es mds. Lo mismo habria de ocu-
rrir atn tratdndose de realizaciones negativas del in-
dividuo. Ambos casos se dan en todos los planos; por
ejemplo, la nueva vida en Lenin, la muerte en Hi-
tler. Si. Ahi estaba el individuo positivo, para que,
de una parte el presupuesto universitario; de otra,
la autonomia universitaria, funcionaran en favor de
un teatro nacional en Chile. Universidad mas Pe-
dro de la Barra; ambos, mas el grupo estudiantil que
sigui6 a esta dualidad positiva. Y, naturalmente, esto
no es todo. Coloquemos de nuevo el telén de fondo
delante del cual se desarrolla esta accién: los resplan-
dores lejanos de la segunda guerra mundial, que
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dicho sea de paso no fue jamds una guerra mundial
porque no nos tocod a los de América Latina, ni mu-
cho al Africa ni al Asia. Aparte de aquella dolorosa
realidad que nos hacia solidarios con los castigados
europeos, nosotros latinoamericanos, nosotros chile-
nos, mas que otra cosa aprovechamos del conflicto
imperdonable. Nuestras materias primas eran arre-
batadas a buenos precios para la maquinaria bélica
de los Estados Unidos y de Europa. Triste es decirlo,
pero ese horror de la guerra del otro lado del mar
nos favorecio. ,

Y no s6lo eso. Europa habia muerto para nosotros,
puesto que estaba muerta para los europeos. La cul-
tura de importaciéon con la que nos favoreciamos ha-
bia sido barrida de su templo, yacia semisepultada
bajo los escombros de 1939-1945. Los escritores y los
artistas de Francia, Alemania, Inglaterra, Estados Uni-
dos, por tierra, por mar o por aire, actuaban su pro-
pio drama real. Entonces, nosotros debimos valernos
sin ellos. Por primera vez sin ellos. Esa fue la otra
razon —reconozcamoslo aun cuando ello plantee una
paradoja cruel— para que aqui surgiera este alum-
bramiento cultural que tiene mas o menos el cuarto
de siglo del Instituto del Teatro que hoy conmemo-
ramos.

Asi, frente a la carencia de Europa, la América La-
tina, y principalmente nuestro pais, cred, sin saberlo
a conciencia, esos medios culturales que hasta en-
tonces no habia poseido. La necesidad originada en
el aislamiento dio sus frutos.

Pero aun podriamos sefialar otro factor en esta serie
de coincidencias que estamos analizando, originado
también en el conflicto europeo. La llegada a nues-
tros paises de miles de personas que habian logrado
escapar de la guerra. Prefiero mostrar esta situacion
desde un pais vecino: la Argentina.

El Teatro Experimental entraba al segundo afio de
su juvenil existencia. Era, creo, el mes de mayo de
1942. Ese ano “el Experimental”, como simplemente
se le llamaba, darfia “El licenciado Pathelin”, y de
Lope de Vega “El caballero de Olmedo”. Y aunque
Pathelin fuera de andénimo francés, Lope seguia a
Cervantes, Valle Incldn, Lope de Rueda, Juan de
la Encina y Casona, del afio anterior que era el ini-
cial. Como se ve, casi puro teatro clasico espafiol,
lo cual ya estaba acostumbrado a los actores a dia-

1943: ““Seis personajes en busca de autor’”, de Pirandello. Di-
reccion de Carlo Piccinato (l.er director invitado), escenogra-
fia de Héctor del Campo, en escena Maria Canepa, Roberto
Parada, Emilio Martinez, y grupo

B

1949: “La visita del Inspector’”, de J. B. Priestley. Direccién
de Jorge Lillo, escenografia de Oscar Navarro, en escena Rober-
to Parada, Anita del Valle, Jorge Lillo y Agustin Siré

1950: “Volpone’’ de Ben Jonson. Direccién de Jorge Lillo, esce-
nografia de Bernardo Trumper

1950: ‘““Monserrat’”” de Emmanuel Robles. Direccién de Pedro
Orthous, escenografia de Ra(l Aliaga, en escena Eduardo Nave-
da, Roberto Parada, Emilio Martinez y Rubén Sotoconil




logar muy cargados de un hombro, un si es no es bu-
fonescos, generalmente aflautando la voz; a menos que
se tratara de rugir como bravos, que en ese caso na-
die osaria aventajar a Tessier o a Parada. (Me olvi-
daba de Lillo). Bien. Era 1942. Pedro de la Barra
viaj6 a la Argentina. En Mendoza me lo encontré
mds nervioso, pero mds seguro que nunca del éxito
de su empresa. En Buenos Aires se nos junté Alvaro
Bunster, que era un personaje importante del grupo.
Estabamos encandilados. Buenos Aires era en ese
tiempo, con toda seguridad, la metrépoli del mundo,
en el sentido de su vitalidad ciudadana, de la multi-
tud bullente que llenaba dia y noche sus calles. Tea-
tros y centros nocturnos presentaban los mejores es-
pecticulos que era posible presenciar en cualquier
lugar del globo. No pasaban tres horas del dia o de
la noche sin que apareciera un diario repleto de no-
ticias y de anuncios de cuanto negocio, especticulo,
o disparate pueda uno imaginar. Los cabarets bona-
erenses concentraban en sus escenarios y pistas de
baile a las bellezas mejor provistas de los cinco con-
tinentes.

Un matrimonio judio europeo a quien conoci por
esos dias, y que hacia poco habia logrado llegar a
Buenos Aires después de increibles y peligrosas aven-
turas, me expresaba de este modo su desesperaci6n:

1950: ““La mycrte de un vendedor”, de Arthur Miller. Direccién no podemos soportar este lujo, esta abundancia ofen-
Eifiio Muciar: v B bl ear Suyaimh, GED- een siva de cosas. Cada vez que pasamos frente a las vi-
trinas de almacenes, restaurantes y rotiserias, volve-
mos la vista a otro lado: son verdaderos templos de

1951: ““Corrupcién en el Palacio de Justicia”, de Ugo Betti. Direccién de Pedro Orthous, escenografia Oscar Navarro, actores

en escena: Carlos Garcia, Alfredo Narino, Héctor Maglio, Jorge Lillo, Agustin Siré, Roberto Parada y Brisolia Herrera
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la gastronomia universal. Aqui hay manjares para
hartar al mundo. Y Europa estd muriéndose de ham-
bre.

Era verdad. Poco después de ese afio —esto me lo
conté6 mas tarde el propio maestro Albert Wolf—
este famoso director de orquesta francés fue festejado
por sus musicos de la Orquesta Lamoureux, de Paris,
el dia de su cumpleanos. Cierta vez, antes de la gue-
rra, el regalo fue una pequena batuta de oro. Ahora
habia sido medio kilo de mantequilla.

Pero volvamos al andlisis de nuestras coincidencias.
Infiramos de lo anterior, que muchos de los que es-
caparon de Europa hacia América tonificaron a unos
paises como los nuestros que poco confiaban en ellos
mismos. Ya la guerra civil espaiiola habia hecho emi-
grar las grandes editoriales hispanicas desde Barce-
lona o Madrid, a Buenos Aires. (Entre paréntesis,
por si alguien no lo sabe, algunas de las grandes edi-
toriales espanolas que ahora tiene Buenos Aires qui-
sieron venir primero a Santiago, pero aqui no las
acogieron. Funcion6 una vez mas el nacionalismo
negativo) .

Esta inyeccién de sangre europea, aun cuando en
Chile no fue importante, incrementd por lo menos el
publico culto. En otros paises como Brasil y Argen-
tina, la corriente inmigratoria europea que se inicia
con la discriminacién racial hitleriana del fin de los
anos treinta, produjo progreso material.

En este fondo, mas o menos, nos moviamos los habi-
tantes de esta parte del planeta cuando la década
del cuarenta comenzaba. Pero sigamos quitindole ho-
jas al calendario. 1943: una obra de Zlatko Brncié y
otra de Enrique Bunster, ambos chilenos, son los es-
trenos del ya afiatado Experimental; ademds, una de
Bernard Shaw. El Ballet que dirige Uthoff navega
viento en popa: preparan “Coppelia”, donde Virginia
Roncal y Patricio Bunster habian de consagrarse de-
finitivamente como virtuosos bailarines. Nace Chile
Films. Piensan sus empresarios instalar en la avenida
Colén de Santiago un Hollywood en toda la linea.
No habia el hombre, el Pedro de la Barra del cine,
y los empresarios, respaldados por la Corporaciéon de
Fomento y por nuestra propia Universidad, fracasan
a poco de comenzar. De nada sirvié todo este poder
asociado. Yo mismo fui llamado a integrar el grupo
inicial de la Chile Films, a raiz de una serie de articu-

1951: ““Viento de proa’’, de Pedro de la Barra. Direccién de
Pedro de la Barra, escenografia de Héctor del Campo, en esce-
na actuando en primer plano, Pedro Orthous !

1953: ““El tio Vania”’, de Anton Chejov. Direcciéon de Pedro
Orthous, escenografia de Guillermo Nunez, en escena Domingo
Tessier, Maria Canepa y Agustin Siré

1954: ““‘Dona Rosita la soltera’, de Federico Garcia Lorca. |
Direccién de Pedro Mortheiru, escenografia de Guillermo Nu-
fiez, en la escena. Aliria Quiroga, Maria Canepa, Maria Ma-
luenda y Marés Gonzalez



los editoriales que publiqué en el matutino “La ho-
ra” de esa época, con el titulo comun de Una indus-
tria cinematogrdfica para Chile, poco antes de que
la empresa se constituyera con grandes aportes de di-
nero. S6lo algunos meses permaneci alli, pues se im-
pusieron los comerciantes sobre aquellos que podrian
haber hecho algo por el cine nacional, que habia ya
tenido un auge en Chile durante el periodo del mudo.
e O Sl T T e G L e
Exéen ‘Rohecto, Barada; Shenda Rondd: Agutte: Sick: Riwmén llamado por Chile Films para una escuela de intér
pabaty Domigge desen w ildic Ot pretes cinematograficos. Esta escuela funcioné en el
mismo local del teatro universitario, en la Casa Cen-
tral de la Universidad de Chile. Pedro de la Barra
me pone de critico hablado en el grupo de candida-
tos a astros y estrellas de Chile Films. Debo ver lo
que ocurre en el pequefo escenario donde ensayan
las parejas, y luego opinar delante de ellos sobre su
actuacion, etc. Los propios estudiantes llevan elegidos
los didlogos. Casi todos han escogido o inventado al-
guno con beso final. No siempre la interpretacion
mas cabal corresponde a la escena del beso. Este papel
de criticén es, creo, el peor que me ha correspondido
hacer alguna vez. Por suerte fue una tarea fugaz.
Creo recordar que también Alvaro Bunster fue otro
de esos criticos, no sé si al mismo tiempo o antes que
yo. Entre los que en ese grupo hacian sus primeras

: : 3 . armas dramadticas, recuerdo a Claudia Paz, a Eugenio
1955: ““Fuerte Bulnes””, de Maria Asuncién Requena. Direc- . . .
cion de Pedro Orthous, escenograffa de Ricardo Moreno, en Guzmién, a Héctor Maglio, figuras importantes de
escena, la Compania . -

hoy en el itucH. Eugenio Guzmin no era precisamente

una perla de actor, pero en ese tiempo nadie hubiera
pensado que iba a constituirse en uno de nuestros
directores mads notables. Parece ser que el talento de
actor no ha coincidido nunca con el de director. Pe-
dro de la Barra era otro ejemplo de eso. La mejor
actuacion de Pedro era siempre su aparicién final en
escena, cuando el publico llamaba al director.
Los aplausos cafan sobre un personaje timido y des-
arreglado que parecia la representacién misma de la
modestia y de la cortedad. Pero esta antitesis actor- |
director no es una regla. En el propio Experimental-
ITUCH hay casos que lo contradicen. Por ejemplo Or-
thous ha mostrado algunas actuaciones excelentes (re-
cuerdo Volpone), ademds de su talento como metteur-
en-scene. Y qué decir de Agustin Siré, actor y director
1955: “La violacién de Lucrecia”, de André Obey. Direccién de una pieza.

de Pedro Orthous, escenografia de Oscar Navar : . '
Marés Gonzalez (l.er plano) y al centro Maria (rl?ine‘:)l; e Perdéneseme que no Slga nombrando, pero la unldad
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actor-director ha sido siempre bien trabajada en el
teatro universitario, no nos podemos quejar.

Un ano mds (no tengan cuidado que no voy a dete-
nerme en cada ano hasta llegar a 1966) . Es 1944 y se
prepara el estreno de la primera producciéon Teatro
Experimental de gran envergadura: “Suefio de una
noche de Verano”. En este cuarto afno del conjunto
universitario, todos queremos hacer teatro. Con algu-
nos intérpretes que ensayaban el Shakespeare, como
Herndn Castro Oliveira, Nieves Yankovié, Valerio
Arredondo, mas algunos independientes —Inés Mo-
reno y Ricardo Moller, entre otros— formé un gru-
po para ensayar simultdneamente dos piezas en un ac-
to, una obra de Shaw y otra de Lénormand, en
el escenario del auditorium de la Radio Mineria, en
donde yo presentaba con intérpretes jovenes los lla-
mados “Conciertos Nuevo Mundo”. “El casamiento
de Blanco Posnet” y “El tiempo es un suefio” no al-
canzaron siquiera a estrenarse. (De dénde ibamos a
sacar una sala? En realidad, en lugar de ser en lo pri-
mero en que pensiramos, fue en lo ultimo. Pero nos
dimos el placer de animar el pequefio escenario de
Mineria en los ensayos. Vino el estreno de “Suefio de
una noche de Verano”, y pese a todo lo que se haya
dicho, el Teatro Experimental dio por lo menos prue-
ba de que podia afrontar airosamente el montaje de
grandes obras del teatro universal.

Entretanto, la guerra de Europa preparaba su arre-
metida final. Aparecia un nuevo teatro en Francia,
el de Jean Paul Sartre. En pleno 1944 se representaba
por primera vez, en el Teatro Vieux Colombier,
“Huis Clos”, “A puerta cerrada”, con poca diferencia
del estreno de “Las moscas” en el Teatro de la Cité,
con la direcciéon de Charles Dullin a quien Sartre
habia dedicado esta obra. Dos afios mds tarde, en
1946, a un aifio de la liberacién, exactamente el 8 de
noviembre de 1946, Simone Berriau estrenaria en el
Teatro Antoine “Muertos sin sepultura”. Estaba na-
ciendo en Paris el teatro de postguerra.

Mientras, en Santiago, nuestro Teatro Experimental,
después de cumplir su planificada experiencia con los
cldsicos, incursiona con éxito en el teatro contempo-
raneo, con “Nuestro Pueblo” de Thornton Wilder.
Aparte del Shaw del afio 43, entre nosotros no se co-
nocia el nuevo teatro. Excepciones, claro, existieron,
pero débiles y esporddicas. Algunas compaiifas ex-

1956: “Lnﬁ preciosas ridiculas’” de Moliére. Direccién de
Dom’lngg Inga, escenografia de Guillermo Nufiez, en la escena
Marés Gonzalez, Jorge Lillo y Coca Melnick

1956: “‘Los geniales Sonderling”’, de Robert Merle. Direccién
de Domingo Tessier, escenografia de Rail Aliaga, en escena
(l.er plano) Héctor Duvauchelle, Alicia Quiroga, Humberto
Duvauchelle, Shenda Roman, Maria Castiglione y Kerry Keller

1956: ‘‘La viuda de Apablaza’”, de Germin Luco Cruchaga,

Direccion de Pedro de la
en escena Carmen Bunster,

Migones y Pedro Orthous

Barra, escenografia de Radl Aliaga
Mario Lorca, Jorge Boudén, Manue
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1956: ““Hedda Gabler”, de Ibsen. Direccién de Agustin Siré,
escenografia de Oscar Navarro, en escena Héctor Duvauchelle,
Rubén Sotoconil y Marés Gonzalez

1956: ‘‘El alcalde de Zalamea’, de Calderé6n de la Barca.
Direccion de Jorge Lillo. escenografia de Guillermo Ninez, en
la escena Franklin Caicedo, Agustin Siré y Jorge Lillo

1956: “‘El sombrero de paja de Italia’, de Eugene Labiche.
Direccién de Pedro Orthous, escenografia de Fernando Debesa,
en la escena Agustin Siré, Maria Victoria Salinas, Jorge Lillo
y Ramén Sabat

tranjeras llegadas antes de la fundacién del Experi-
mental, como la de Maria Guerrero, habian dado
varios Giraudoux. Y si antes aun, Frontaura y Flores
ofrecieron Pagnol, y tal vez Achard —no estoy segu-
ro— no podriamos afirmar que estos autores, aunque
contempordneos, se hayan siquiera propuesto renovar
el teatro.

Dos anios mas tarde, el Experimental vuelve al teatro
moderno, y logra uno de sus mayores éxitos de la
primera década de su existencia: ‘‘Llegaron a una
ciudad” de J. B. Priestley.

Pero estamos en 1947. Volvamos por un instante la
vista a la prensa norteamericana, donde se destaca,
con razon, el nuevo teatro de los Estados Unidos,
puesto que alli nace una nueva técnica escénica, al
servicio de un teatro tremendamente dindmico y vi-
tal. La larga noche de la guerra quedé atris y al arte
quintaesenciado de O’Neill va sumandose el de ver-
daderos renovadores de la escena contemporanea:
Tennessee Williams, William Saroyan, Arthur Miller
y media docena mds. Nadie osaria hablar ahora de
“arte degenerado”, como el sefior Goebbels, para re-
ferirse al arte de su época.

¢Nadie? Veamos. Se trata, no de teatro, sino de pin-
tura. Y como ambos se hermanan en el escenario, vale
la pena consignarlo, para mejor tomarle el pulso al
tiempo.

En los diarios de Nueva York del 4 de junio de 1947
aparecié la respuesta del Presidente Truman al Se-
cretario de Estado adjunto William Benton, a propé-
sito del arte moderno. El eminente critico norteame-
ricano James Johnson Sweeney, habia escrito por esos
dias que el arte moderno estadounidense alcanzaba
después de la guerra —a raiz de la permanencia du-
rante €sta de los mds altos valores del arte europeo
en los Estados Unidos— una tal manifestacién de
audacia como nunca se vio hasta entonces en ninguna
generacion de pintores norteamericanos. Sus obras
—decfa— dan prueba de una originalidad y una liber-
tad tales como las de sus mejores contemporaneos
curopeos. Con el consejo del Secretario Adjunto,
Benton, el Departamento de Estado de Washington
compro 79 pinturas a esos artistas. Exito. La €Xposi-
cién de los pintores norteamericanos se exhibié y co-
menté en toda Europa como un nuevo descubrimiento
de América. Pero la adquisicién por el Departamen-
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to de Estado de esas pinturas suscitd una reaccion
histérica en el seno del Congreso. Algunos represen-
tantes, como el de Michigan, atacé el “arte perverti-
do” y a sus criticos, y propuso una depuracién en la
prensa. Entonces, esos 79 cuadros que segun el critico
de “The New York Times” representaban “la suma del
expresionismo, la fantasia, el surrealismo y la abstrac-
cion”, fueron mandados regresar desde Washington,
cuando aun estaban en plena gira europea. Inutil que
el Secretario de Estado adjunto, Benton, intentara
explicar que la mayoria de esos artistas eran ya no
solamente célebres, sino que sus cuadros figuraban en
los principales museos del mundo. El Presidente Tru-
man hizo publicar su respuesta a Benton en los si-
guientes términos:

“No pretendo ser artista ni critico de arte, pero opi-
no que el arte que se llama a si mismo moderno, no
es sino un conjunto de vulgaridades de imbéciles hol-
gazanes. ..”. La carta sigue en el mismo tono. Después
de esto, las 79 pinturas famosas fueron puestas en
subasta por el Gobierno y vendidas como “excedentes
de guerra”.

Para honra de los norteamericanos, Johnson Swee-
ney denunci6 esto en el 11 Congreso de la Critica de
Arte efectuado al ano siguiente en Paris.

1957: ““Baile de ladrones’’ de Jean Anouilh. Direccién

de casi toda la Compania del ITUCH

de Eugenio Guzmin, escenografia de Ricardo Moreno, actuacién

]957:_ “Las_brujas de Salem’, de Arthur Miller. Direccion de
Domingo Piga, escenografia de Raul Aliaga, en escena, la
Compania

1957: ‘““Mama Rosa’’, de Fernando Debesa. Direccion de Agus-
tin Siré, escenografia de Ricardo Moreno, en la escena Eugenio
Guzman, Delfina Guzman, Marés Gonzalez, Alicia Quiroga,
Bélgica Castro, Carmen Bunster




1957: “Las Pascualas”, de Isidora Aguirre. Direcciéon de Euge-
nio Guzman. escenografia de Raill Aliaga, en escena Gabriela

Cruz, Claudia Paz y Maria Canepa

1957: “‘El gesticulador’’, de Rodolfo Usigli. Direccion de Teresa
Orrego, escenografia de Guillermo Ninez, en “la escena Jorge
Lillo, Brisolia Herrera, Franklin Caicedo y Shenda Roméan

1958: ““Largo viaje hacia la noche’”, de Eugene O’Neill. Direc-
cion de Pedro Mortheiru, escenografia de Oscar Navarro, en
1a escena Humberto Duvauchelle, Héctor Duvauchelle, Bélgica
Castro y Agustin Siré

Al - -
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Es ahora 1948, y el Teatro Experimental prepara el
estreno de “Seis personajes” de Pirandello. Entonces
aparece el semanario “Pro Arte”, que durante ocho
afios habria de reflejar la vida literaria y artistica de
Chile y del mundo de la segunda postguerra. Tam-
poco nuestra gente confié mucho en que “Pro Arte”
haria los huesos viejos que hizo. Y como acabamos
de mencionar ese enojoso asunto de la critica de arte,
no resisto a copiar de mi viejo semanario, —que he
debido ver en la Biblioteca Nacional, porque yo no
lo coleccioné— otra perla critica. En el “Pro Arte”
del 8 de diciembre de 1949 aparecen comentadas las
andanzas de otro flamante critico de arte. Se trata
del Ministro de Educacién de Argentina, el Dr. Iva-
nisevich, quien al inaugurar el 39° Salon Nacional
de Artes Plésticas, pronuncia un discurso que es una
verdadera pieza maestra. Después de tronar contra el
arte morboso, ultima expresion —dice— de los desor-
bitados anormales, el sefior Ministro de Educacién
Ivanisevich termina su perorata, en verso, de la si-
guiente manera:

Entre los peronistas
no caben los fauvistas
y menos los cubistas,
abstractos surrealistas.

Peronista es un ser
de sexo definido

que admira la belleza
con todos sus sentidos.

Yo sé que alguien pudiera estar pensando que ha
habido, mas recientemente, otros estadistas metidos
a criticos de arte, con las consecuencias que es de
imaginar. Pero esos ultimos son conocidos de ustedes,
los jovenes de 25 afios, en cambio éstos no. Claro es
que la performance del Primer Ministro Jruschov, de
hace un lustro, cuando dijo de unas pinturas de un
compatriota suyo, que eso lo podia pintar igual un
burro que moviera la cola embadurnada sobre una
tela, tampoco es de despreciar. Sin embargo, ese Mi-
nistro no actué contra aquel pintor, como lo hizo
Mr. Truman, o el Dr. Ivanisevich, que cerraba los
salones y museos a los artistas abstractos de su pafs.
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Asi, pues, nuestro teatro universitario se¢ movia en
medio de un mundo pleno de contradicciones. FEl
teatro moderno, el arte moderno, la conciencia del
presente, al iniciarse la década del cincuenta, tenia
un desarrollo relativamente modesto.

En 1949-50, la temporada de Paris pone “Los inocen-

j[es” y “Caligula” de Camus, “El proceso” de Kafka,
|y Anouilh, Tennessee Williams y Montherlant, junto
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" a Moli¢re y Dumas. En Santiago el Experimental va

a dar muestras de una maduracion artistica propor-
cionalmente mayor que la de muchos paises adelan-
tados, cuando nos ofrece versiones altamente califica-
das de obras modernas como “La visita del Inspector”
de Priestley, “Montserrat” de Emmanuel Robles y
“La muerte de un vendedor” de Miller. Y el Teatro
de Ensayo de la Universidad Catdlica, que se anuncia
entonces como un conjunto definitivamente estable
y con una buena plana de j6évenes intérpretes dirigi-
dos por Pedro Mortheiru, presenta el teatro de Clau-
del con “La anunciacion a Maria”.

En Londres se destaca un autor nuevo, Christopher
Fry, de quien se hace “The Lady is not for burning”.
En Santiago muere Lucho Caiceres, poeta, bailarin,
artista multiple, uno de los pioneros de la renovacién
artistica de Chile. Pablo Neruda sigue dandole vuel-
tas al mundo, inhabilitado politicamente por el go-
bierno de la época para vivir en su pais.

El Conservatorio Nacional de Miusica cumple un
siglo.

En Paris muere Jacques Copeau, el mago del Vieux
Colombier, maestro de Dullin, Jouvet y otros gran-
des comediantes.

Noviembre de 1949: se cumplen 40 afos desde la
aparicion de los Ballets de Diaghilev en Paris, y en
Londres T. S. Eliot, después de abandonar por 10
anos el drama, estrena su obra ‘“The cocktail party”.
El corresponsal de “Pro Arte” en Paris, Luis Alberto
Heiremans, entrevista a Lénormand —que poco des-
pués desaparece— mientras por esos mismos dias pu-
blicamos articulos del colaborador Pedro Orthous
que en sus titulos expresan el contenido: “Decaden-
cia del teatro espafiol”, y mas adelante, “¢Sirven las
escuelas de teatro?”. Ustedes saben las respuestas a

19,58: ““La verdad sospechosa’’, de Juan Ruiz de Alarcén. Direc-
ciébn de Pedro Orthous, escenografia de Guillermo Nufez, en
la escena, Kerry Keller, Marés Gonzalez, Rubén Sotoconil y
Roberto Parada

1958:

Eugenio Guzmian, escenografia de Ricardo Moreno, en escena

“Discipulos del miedo’’, de Egon Wolff. Direccién de

Carmen Bunster, Maria Maluenda, Emilio Martinez, Héctor

Duvauchelle, Héctor Maglio, Shenda Roman

1959: ““Los intereses creados’’, de Jacinto Benavente. Direccion
de Pedro Mortheiru, escenografia de Sergio Zapata, en escena
la Compania




1960: ““Parejas de trapo’’, de Egon Wolff. Direccién de Euge-
nio Guzméan, escenografia de Sergio Zapata, escena Héctor
Marlio, Maria Victoria Salinas, Fanny Fischer y Fernando
Bordeu

1961: ““La madre de los conejos’”, de Alejandro Sieveking.
Direccion de Agustin Siré, escenografia de Fernando Krahn,
en la escena Sergio Aguirre, Lncho Barahona, Rubén Sotoco-

nil, Bélgica Castro y Tomas Vidiella

1961: ““Bernardo O’Higgins’’, de Fernando Debesa. Direccién
de Pedro Mortheiru, escenografia de Srrsio Zapata, en l.er
plano Tennyson Ferrada en el papel de O’Higgins

estas preguntas de Orthous en la realidad de hoy.
Cuando el medio siglo veinte va a desaparecer, mue-
re Charles Dullin, a poco de desaparecer Copeau. El
primer medio siglo no respeta a las glorias del teatro
francés. Tampoco a la médxima gloria de la danza.
Un domingo de abril de 1950 el alma de Vaslav Ni-
jinski deja su envoltura carnal y desaparece en un
salto final hacia el silencio, a los 60 afios de edad. En
las lineas que ese dia le dedicamos se lee:

“Sufri6 o gozé en sus ultimos afios, de una locura
melancolica y apacible. Quienes lo conocieron afir-
man que jamds en la historia pudo existir un mila-
gro tan completo como este grécil, alado, misterioso
bailarin”. Y en Chile, ese mismo ano se esta dando
por el Teatro de Ensayo “Los zorros no duermen”
de Lillian Hellman, el escritor Gonzdlez Vera y el
pintor Camilo Mori han ganado los Premios Nacio-
nales, y al concurso de obras teatrales que organiza
anualmente el Teatro Experimental, concurren 35
autores, lo que basta para saber hasta qué grado, pese
a las dificultades, el Teatro Experimental de la Uni-
versidad de Chile no ha sembrado en tierra baldia.
Creo que el proceso del desarrollo del teatro univer-
sitario tiene su primera y tal vez mas alta culmina-
cion pasados los primeros diez afios de su existencia.
Eso ocurre en 1952 con “Fuenteovejuna” de Lope de
Vega. No es ésta la ocasion para analizar en detalle
esto que pudiéramos llamar un momento estelar de
nuestro teatro. Sin embargo, “Fuenteovejuna” cons-
tituydo un partida que en cierto modo se interrum-
pio en su disparada, tal vez por la necesidad en que
se veia el Teatro Experimental y su continuacién,
el Instituto del Teatro, de alternar en su programa-
cién obras de diversa época y estilo. Nos referimos
al milagro de montaje y de movimiento de masas en
el escenario, que se desplegd y que fueron como una
leccién universal de teatro. ¢Podia endilgarse por alli,
a pesar de la pobreza de medios materiales, una con-
cepcién mds amplia del hacer teatral?

Planteémonos ahora una pregunta directa, aunque su
contenido haya ido desglosindose a través de lo que
hemos dicho, puesto que ella constituye el tema de
esta charla. La pregunta es: ¢cudl ha sido, en verdad,
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la importancia de la organizacién teatral universi-
taria en la cultura nacional? Creo que cuando hemos
|l apelado aqui al simultaneismo de tiempo y lugar,
0 para reforzar nuestra vision de este desarrollo, hemos

), ya definido que esa importancia ha sido vital, en
i- § nuestra cultura; que la presencia del Teatro Experi-
n § mental y su etapa siguiente, el Instituto del Teatro,
n en el correr de cada dia de este pais lejano y finalista

que es el nuestro, ha provocado cambios, ha mejo-
. | rado nuestra vida.

. § Durante un cuarto de siglo nos ha ligado a la cul-
- tura de nuestro tiempo, a través de obras que sin
o ¢ el Experimental-ituca la gente no habria conocido.
o | Ha mejorado también el nivel del espectador me-
» | diante la superacién progresiva de los actores, que
;] | permiten una comunicacién mas profunda entre el
» | mensajero que es el autor, y el publico que es su des-

2 tinatario. 1961: ““El rinoceronte’”, de Eugene Ionesco. Direccién de Pedro
: L y . . 5 Orthous, escenografia de Fernando Krahn, en la escena de
5 Si. El teatro nos cambia. Piénsese qué pasaria si no arriba a_abajo Tennyson Ferrada, Kerry Keller, Héctor Maglio,

Maria Canepa, Agustin Siré, Franklin Caicedo

le 1962: ““Animas de dia claro”, de Alejandro Sieveking. Direccién de Victor Jara, escenografia de Guillermo Nufiez, intér-
pretes en escena: Maria Céanepa, Kerry Keller, Marés Gonzailez, Carmen Bunster, Lucho Barahona y Bélgica Castro




1962: “Un enemigo del pueblo”, de Ibsen. Direccién de Pedro
Orthous, c«,‘:(‘_nografla de Sergio Zapata, en la escena Tennyson
IFerrada, Alicia Quiroga, Fanny Fischer y Agustin Siré

1963: ‘“‘Los fisicos’’, de Friedrich

Pedro Orthous, escenografia

de Sergio

Diirrenmatt. Direccién de

Zarata, en la escena

Tennyson Ferrada, Jorge Lillo y Franklin Caicedo

¥
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1964: “*;Quién le tiene miedo al lobo?”’, de
Direccién de Agustin Siré, escenografia de Oscar Navarro, en

la escena Ximena Gallardo,

Sergio Aguirre
| S

Maria

Canepa,

Edward Albee.
Agustin Siré vy

conociéramos a Brecht o a O'Neill, a Miller o a Pi-
randello, para s6lo mencionar a algunos intérpretes
de nuestra época. Alguien podrd contestar: bien, se-
riamos los mismos si no los conociéramos. jFalacia!
Ellos ensanchan nuestra vision del mundo y estimu-
lan la responsabilidad individual; lo enfrentan a uno
mas profundamente con su conciencia. ¢O es que €so
no significa mucho? Un solo golpe aqui arriba nos
cambia, modifica nuestro acto siguiente. El teatro
actiia sobre la vida de cada espectador, a quien pone
en accién para aprobar o condenar. Lo incorpora
personalmente al drama del hombre en soledad o en
lucha incierta. Constantemente modifica de modo
positivo su conducta social.

Se me excusard que yo haya glosado aqui, principal-
mente la primera mitad de nuestro querido teatro
universitario. Lo he hecho pensando en que los que
hoy tienen la edad del 1TucH, son demasiado jévenes
para que sepan lo que pasé en aquella primera dé-
cada; en cambio son lo suficientemente viejos como
para conocer lo que ha pasado en la segunda mitad
de este desarrollo.

Y para terminar, pido permiso a Agustin Siré para
mezclarme en algo que debe ser privativo de ¢él, como
maximo dirigente del Instituto del Teatro: opinar
sobre el futuro del teatro en Chile, a partir de su
organizaciéon mds trascendente, que es la que €l pre-
side, y de la Escuela de Teatro creada desde el 1TUCH.
Este futuro lo consideraremos desde un dngulo ideo-
l6zico y desde otro estrictamente programatico.
Yendo al primero: ¢son realmente basicos los cambios
sociales al final de estos 25 anos? ¢(No existen mas en
la vida real esos pobres individuos que nos muestra
Miller en “La muerte de un vendedor”, o las saban-
dijas humanas que Bert Brecht maquetiza en su
“Arturo Ui”, y que atin no han desaparecido del todo?
Quisiéramos saber si atn es posible que exista otra
adolescente que cuente lo que Ana Franck nos relatd
en su diario (¢acaso una nifia vietnamita?), o que
algunas realidades alucinadas de Ionesco dejen de ser
un peligro concreto como ese rinoceronte. Pido a
nuestros jovenes amigos de la Escuela de Teatro que
se contesten estas preguntas, pues no estaria bien que
yo lo hiciera aqui. Porque si no existen tales cambios
basicos para nuestra labor de cada dia, hay que agre-
gar a ella otra-labor que vaya poco a poco promo-
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viéndolos, a fin de que el arte no sea por el arte sino
que para todos, por la mejora de todos. (Qué lumi-
noso seria un estudiante de teatro que lograra, des-
pués de cierto aprendizaje, contestarse cabalmente
algunas de las preguntas que Brecht les hace en ‘“Ma-
dre Coraje”, o en “La dpera de tres centavos”’, que
ellos vieron interpretar a sus profesores!

Y ahora sobre el futuro en lo programitico.

Estos veinticinco afos dejan, como dicen los italianos,
un saco de experiencia. Lo mas sencillo, en el futuro,
seria acomodarse en las 502 butacas de la sala Anto-
nio Varas, estrenar cada afno, como efectivamente s¢
hace, dos, tres o mads obras, cuidar de que la Compa-
nia del 1tucH actie todos los dias del anno menos los
lunes del merecido descanso, y hacer el resto de la
labor, que hay que reconocer, es cuantiosa, en la docen-
cia, la extension y la investigacion. Esto es, continuar

en el estricto ulmpllmlento de las funciones que la LR e STt Sy b L e s traduccién de

Universidad reclama de sus prOfesi()nales del 1TUCH. Pablo Neruda. Direccién de Eugenio Guzmin, escenografia de

Amaya Clunes, en la escena Marcelo Romo y Diana Sanz

1963: El circulo de tiza caucasiano’. de Bertold Brecht, misica de Paul Dessau, direccién de Atahualpa del Cioppo, esceno-
grafia de Guillermo Nunez; en la escena, Roberto Parada, Marés Gonzilez, Carmen Bunster, Domingo Tessier, Tennyson
errada, Alicia Quiroga, Virginia Fischer, entre otros.
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1965: ‘“‘Santa Juana’’, de G. B. Shaw. Direccién de Pedro
Orthous, escenografia de Bruna Contreras, en la escena Marés
Gonzalez y Juan Katevas

{/1975: ““La remolienda’, de Alejandro Sieveking. Direccién de

WVictor Jara, escenografia de Bruna Contreras, en la escena
Sonia Mena, Bélgica Castro, Tennyson Ferrada, Carmen Buns-

jiter, Mario Lorca, Claudia Paz, Juan Katevas, Kerry Keller vy
. Lucho Barahona

Y entonces ¢qué mads?, ¢es que eso no es ya mucho?
Efectivamente es mucho. Pero esto es lo que ya se ha
institucionalizado. Habria que proponerse un plan
—y entiendo que tal plan existe— para los préximos
veinticinco anos. Cualquier plan que ataque la po-
breza presupuestaria a que se tiene sometida desde
hace un tiempo a nuestra Universidad, y que haga
de nuevo crecer las alas al teatro universitario. Que
sin moverlo de la sala que ya tiene, le proporcione
mayores medios para constituir nuevos grupos en
otros escenarios, prolifere las giras a las provincias y

a los sectores populares de la capital, cree conjuntos
de ex alumnos y alumnos avanzados de la Escuela,
que actuen sistematicamente en la Television univer-
sitaria, cumpla verdaderos programas de choque con-
tra el oscurantismo que alin pervive en una propor-
cion importante de la poblacion.

Un programa que ataque de algin modo la avaricia
de los grandes empresarios industriales chilenos, que
al no tener en qué invertir sus excesos de utilidades
los gastan en hacer campafia contra los impuestos, o
en las cosas mds superfluas. Por conocido, no sacare-
mos como ejemplo a los Estados Unidos, donde el
mecenazgo levanta museos, teatros y obras de arte.
Mis cerca, en el Brasil, los consorcios comerciales e
industriales han fundado los museos de arte moder-
no, cooperan en el financiamiento de la difusiéon
artistica. Aqui los duefios de la industria derrochan
cuanto pueden, pues saben que no tienen doénde
gastar su dinero. ¢Quién va a hacer algo para que
esta gente sepa que hay obras, como la culturizacién
popular, que pueden recibir esos excedentes?

Todo esto no lo puede hacer oficialmente la Uni-
versidad, pero si los estudiantes y egresados de teatro
que no tienen escenario donde actuar, los actores y
orientadores del Instituto del Teatro, que estan de-
seosos de que éste multiplique su actividad.
Perdonen ustedes, pero yo también me siento iden-
tificado y he sido testigo de estos laboriosos y dignos
veinticinco afios del Teatro Experimental y del Ins-
tituto del Teatro. Por eso deseo a los compaiieros del
ITUCH que consigan, lo mds pronto mejor, las botas
de siete leguas que van a necesitar para caminar el
nuevo cuarto de siglo que tienen por delante.
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1966: ““Esperando a Godot”, .de Samuel Beckett. Direccion de Agustin Siré, escenografia de Guillermo Niiiez, en escena
Franklin Caicedo y Agustin Siré

1966: ‘‘La casa vieja”’, de Abelardo Estorino. Direccién de Victor Jara, escenografia de Guillermo Nifiez, actores en escena:
Mario Lorca, Bélgica Castro, Claudia Paz, Sonia Mena, Rubén Sotoconil y Tennyson Ferrada
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