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RESUMEN

Lapresente tesis se enmarcaen el contexto de lainvestigacion sobre la criticateatral periodistica.
Se propuso recuperar y valorar analiticamente la recepcion critica generada en torno a la puesta
en escena del Teatro Experimental de la Universidad de Chile durante € periodo comprendido
entre 1941 y 1950 y establecer las constantes que configuran el discurso critico periodistico
generado entorno a desarrollo de El Teatro Experimental durante el periodo establecido. Paraello
fue necesario recolectar, seleccionar y andizar la critica periodistica esparcida en los diarios El
Mercurio, LaTerceray El Diario llustrado y L as Ultimas Noticias para, posteriormente, determinar
los aspectos de la puesta en escena del Teatro Experimental que la critica periodistica destaca
y describir las constantes que configuran el discurso critico periodistico. El acercamiento a la
criticateatral periodistica se sustenta en una plataformatedrica enmarcada en las teorias de Mijail
Bajtin y Julia Kristeva en torno a las nociones de dialogismo e intertextualidad e, inserta €l
gjercicio critico dentro de lateoria de la recepcion teatral. Nuestro andlisis de la recepcién critica
periodisticaconstituye un significativo aporte, al rescatar |lamemoria espectacular que constituyen
las criticas, complementando la historiateatral, que existe dispersa en los medios de comunicacion
impresos de la épocay, constituye unarevalorizaciony estudio del trabajo espectacular del Teatro
Experimental, contribuyendo con la preservacion de lamemoria artisticay cultural nacional.

PALABRASCLAVES: Criticateatral- Teatro Experimental- teatro chileno- recepcion teatral.

6 Romero Echeverria, Patricia A.



INTRODUCCION

INTRODUCCION

En el marco de la investigacion sobre la critica teatral periodistica, se propone analizar la
recepcion critica generada en torno a la puesta en escena del Teatro Experimental de la
Universidad de Chile, durante el periodo comprendido entre 1941 y 1950. El corpus de
analisis esta constituido por los textos publicados en los diarios El Mercurio, La Tercera, El
Diario llustrado y Las Ultimas Noticias.

En el contexto de la investigacion teatral, la critica periodistica generada en torno
a la puesta en escena del Teatro Experimental de la Universidad de Chile, se convierte
en un campo de estudio fértil. Por un lado, permite dar cuenta del proceso de desarrollo
del discurso critico teatral chileno, y por otro, permite adentrarse en la historia del Teatro
Experimental y de un periodo de importante transformacion del quehacer escénico nacional.

El surgimiento del Teatro Experimental de la Universidad de Chile estd asociado a
esa renovacion del quehacer escénico. A su nacimiento se le atribuye “el rango de agente
decisivo del impulso teatral ulterior en Chile” (Duran-Cerda: 1970:17). Fue creado en 1941,
bajo la iniciativa de un grupo de estudiantes universitarios de diversas facultades de la
Universidad de Chile, quienes, desde su conformacion, asumen la actividad teatral como
un compromiso estético y social claro.

La actividad teatral, como sintoma del desarrollo de la vida cultural y artistica, no deja
de estar directamente relacionada con los medios de comunicacion que dan cuenta de ella
y desempefan una funcién valorativa y de registro importante. El caso chileno no es una
excepcion, como afirma Orlando Rodriguez:

La prensay la critica forman parte del proceso teatral chileno y cada una de
ellas ocupa un lugar con caracteristicas propias. Su participacién esta en intima
relacién con uno de los integrantes fundamentales del proceso escénico: el
publico, a quien orienta, entrega juicios valorativos o informaciones, crea
corrientes de opinion (1963: 63).
Por esta razoén la critica se constituye en una fuente valiosa de informacién, convirtiéndose
en una suerte de memoria o archivo de la actividad y concepcién teatral de una sociedad
y de un periodo histérico concreto.

Sibien existen investigaciones centradas en el Teatro Experimental y en el desarrollo de
la critica teatral en Chile, el campo no esta suficientemente estudiado. Las investigaciones,
generalmente, realizan un acercamiento que los incluye dentro de la historia teatral, desde
una perspectiva diacrénica. Por otro lado, los estudios teatrales tienden a concentrarse en
la dramaturgia y no especificamente en el espectaculo teatral.

Con respecto al estado actual de la investigacién teatral, resultan importantes, en
cuanto a la evaluacién que se hace del campo investigativo, las conclusiones a las que
llega Juan Andrés Pifia (1992), quien en el contexto de las investigaciones de la Escuela
de Teatro de la Pontificia Universidad Catdlica, junto a Eduardo Guerrero del Rio y Maria
de la Luz Hurtado, desarrollan un estudio sobre el teatro chileno del siglo XX, focalizado en
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tres instancias basicas: El contexto historico y los espectadores, la dramaturgia y la critica
1
teatral .

Acerca de las constantes de la investigacion teatral, Pifia sefiala la inexistencia del
objeto estudiado, al respecto indica:

Quien se acerque a estudiar la historia del espectaculo teatral chileno no cuenta
con el especifico material a abordar, es decir, esos montajes, con esos actores,
con determinados puntos de vistay con la correspondiente reaccion del publico.
El estudio, entonces, debe limitarse a los testimonios verbales, escritos o
graficos, que aunque significativos, no suplen al espectaculo en si (Pifia; 1992:

55).

De esta manera, se observa la carencia de registro o archivos que organicen la historia del
espectaculo en Chile. Por otro lado, igualmente se destaca la ausencia de investigaciones
especificas en torno al espectaculo teatral, ya que se centran en la dramaturgia:

La historia del teatro Chileno se centra casi exclusivamente en la dramaturgia,
dejando poco espacio para el espectaculo teatral, su evolucién y desarrollo,
los modos de montaje, las tendencias de las compafiias y los directores, la
significacién de ciertos grupos claves y sus estilos, etcétera, quizas en parte
debido a esa ausencia del objeto de estudio (Pifia; 1992:57).

En este sentido, nuestro analisis de la recepcidn critica periodistica en torno a la puesta en
escena del Teatro Experimental de la Universidad de Chile constituye un significativo aporte,
ya que, por una parte, implica el rescate de la memoria espectacular que constituyen las
criticas, complementando la historia teatral, que de alguna manera existe en estado latente
en las paginas de los medios de comunicacion de la época, en donde quedan inscritas.
Por otro lado, constituye una revalorizacion y estudio del trabajo espectacular del Teatro
Experimental, contribuyendo asi, a preservar esa memoria artistica y cultural nacional.

De aqui que la investigacion se orienta en funcién de tres hipotesis. Una que considera
que la recepcion critica teatral periodistica, generada en torno a la puesta en escena
del Teatro Experimental de la Universidad de Chile, constituye un archivo que registra la
actividad teatral y puede sustentar, de este modo, una historia, total o parcial, de la creacion
dramatica representada por dicho movimiento artistico.

La segunda hipdtesis vislumbra la actividad critica inscrita en el proceso de la
comunicacion teatral, por tanto, el critico se inserta en la instancia de su recepcién, y el
texto creado se contempla en el contexto de reaccion de un receptor teatral.El texto critico
es un constructo escritural dialégico e intertextual. Por esta razén, en el marco de esta
investigacion, se propone un acercamiento a la recepcion critica periodistica, desde una
plataforma tedrica que reflexiona, en especial, sobre su estatuto textual. La tesis se enmarca
en dos perspectivas tedricas. Una que subscribe el texto critico a la nocién de “dialogismo”
planteada por Mijail Bajtin y la nocién de “intertextualidad” propuesta por Julia Kristeva.
Otra, que inserta el ejercicio critico dentro de la teoria de la recepcién teatral.

La tercera hipdtesis considera que, a través de la revision de la recepcion
critica periodistica, es posible observar una evolucién en cuanto al discurso critico
teatral, estableciéndose una relacion dinamica entre el proceso de desarrollo del Teatro
Experimental y el de la critica teatral.

Esta investigacion fue desarrollada durante junio de 1988 y agosto de 1990, como parte de un proyecto de la Comision

Nacional de Investigaciones Tecnoldgicas y Cientificas, Conicyt 330/88.
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A partir de estas hipotesis, se establecen dos objetivos generales. Por una parte
recuperar y valorar analiticamente el discurso critico generado en torno a la puesta en
escena realizada por El Teatro Experimental de la Universidad de Chile, durante el periodo
comprendido entre 1941-1950. Esto implica la revisidn, recoleccion, seleccion y analisis de
la critica periodistica esparcida en los diversos diarios de la época.

Por otro, establecer las constantes que configuran el discurso critico periodistico
generado en torno al desarrollo de El Teatro Experimental, durante el periodo comprendido
entre 1941-1950. Para alcanzar dicho objetivo, se propone determinar los aspectos de la
puesta en escena del Teatro Experimental que la critica periodistica destaca y describir las
constantes que configuran el discurso critico periodistico.

De este modo, la tesis se estructura en tres partes. En el primer capitulo se sistematizan
un conjunto de reflexiones con el fin de proveer una consideracion teérica en torno al
estatuto textual de la critica, dando cuenta de cémo la critica teatral construye un texto a
partir de otro, que mas que ser su referente se inserta en un espacio textual nuevo que lo
reformula a través de la generaciéon de su comprensién. Y en el cual se inscribe la actividad
critica en el proceso mas amplio de la comunicacion teatral, siendo asi, el texto critico una
reaccion contemplada en el contexto de su recepcion.

El segundo capitulo se centra en el Teatro Experimental de la Universidad de Chile,
estructurandose en dos apartados: uno en el que se contextualiza el surgimiento del
conjunto universitario, a través de la revision de los antecedentes histéricos y teatrales
que estimulan y hacen posible su creaciéon. Otro, que resefia su fundacion, objetivos
permanentes y programa de accion.

El dltimo capitulo corresponde a la recepcion critica periodistica generada en torno a la
puesta en escena desarrollada en torno al Teatro Experimental. Esta conformado por cuatro
apartados. Los dos primeros, constituyen la revision y analisis de la recepcion critica, estan
configurados de manera de dar cuenta de lo que fue el proceso de revision, recoleccion,
seleccion y andlisis de los textos periodisticos desarrollado a lo largo de dicha investigacion.
El primero corresponde a un panorama general del conjunto de criticos teatrales existentes
durante el periodo estipulado para dicha investigacion y de las obras estrenadas por el
Teatro Experimental. En el segundo, se realizan los analisis de las criticas teatrales, en
funcién de los aspectos del hecho teatral considerados por el conjunto de criticos. El tercer
y cuarto apartado corresponden a las consideraciones finales, en torno a las constantes del
discurso critico teatral periodistico, la evolucién y aportes del Teatro Experimental que se
advierten a partir del analisis de su recepcién critica.
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l. LA CRITICA TEATRAL

1.1. Consideraciones teodricas

Historicamente, dentro de los estudios literarios, han prevalecido tres concepciones que
definen a la critica como descripcidén, como juicio y como lenguaje estético. A lo largo del
tiempo, estas tres concepciones han ido alternandose segun las ideologias dominantes en
los campos cientificos y culturales, cambiando paulatinamente su posicién en relacion a
otros discursos. En el contexto actual, coexisten las tres concepciones, sin embargo, parece
prevalecer su caracter expresivo, lo que obliga a pensar la critica como escritura, en la
medida que se configura en funcion de una doble estrategia constructiva, en la cual se
complementan el razonamiento y la creacion (Barei: 1998 :38).

Esta ultima concepcién es expresada por Roland Barthes ( 2003), quien teoriza sobre
la nocién de la critica como escritura, considerandola una segunda escritura, un “discurso
sobre un discurso; es un lenguaje segundo, o meta lenguaje (como dirian los légicos ),
que se ejerce sobre un lenguaje primero (o lenguaje-objeto)” (Barthes, 2003: 349). De esta
forma, la critica como un meta lenguaje o lenguaje segundo, se refiere a otro discurso,
a través de una escritura, resultando ser “una actividad, es decir, una sucesién de actos
intelectuales, profundamente inmerso en la existencia histérica y subjetiva (es lo mismo)
del que los lleva a cabo” (Barthes, 2003: 349), siendo asi, el resultado de actividades
intelectuales en las que la lectura opera como disparador de la escritura.

La escritura de la critica se establece en funcién de una lectura la cual, le permite al
critico adquirir un conocimiento y la comprension de un texto, deviniendo en una expresion
personal, en una actividad creativa desarrollada y motivada por un deseo: el de escribir.
Esto implica la posicion de un sujeto frente a la escritura de otros y a sus propios actos de
lenguaje, aplicando un saber disciplinar y la eleccién de un estilo escritural particular que
da lugar a un nuevo texto.

En esta reflexion resultan pertinentes los planteamientos de Mijail Bajtin. En su ensayo
Hacia una metodologia de las ciencias humana (2005) se encuentran varios aspectos que
permiten reflexionar en torno al ejercicio critico como un constructo escritural que, desde
su perspectiva, se define por su caracter dialdgico.

Bajtin hace la distincion entre conocimiento monoldgico y dialdgico (2005:383). El
primero, es el conocimiento generado por las ciencias exactas, en el cual se produce
el acercamiento entre un sujeto cognoscitivo y un objeto sin voz. El segundo, es el
conocimiento producido por las ciencias humanas y se caracteriza por ser el resultado de
un encuentro dialdgico entre dos sujetos, dos voces.

Bajtin plantea una nueva disciplina ubicada en los limites entre la linguistica, la
filologia y los estudios literarios, en su ensayo E/ problema del texto en la lingiiistica, la
filologia y otras ciencias humanas (2005). Disciplina cuyo punto de partida es siempre
el texto, pues como afirma “donde no hay texto, no hay objeto para la investigacién y el
pensamiento” (Bajtin; 2005: 294).

Esta disciplina propuesta por Baijtin se identifica con el trabajo critico, en la medida que
el pensamiento humanistico se “origina como pensamiento acerca de las ideas, voluntades,

10
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manifestaciones, expresiones, signos ajenos” (Bajtin, 2005: 294), los cuales se expresan en
textos y se convierten en objetos de analisis en el trabajo critico. Pues, como el mismo Baijtin
destaca, “si interpretamos la nocion del texto ampliamente, como cualquier conjunto de
signos coherentes, entonces también la critica de arte (critica de musica. Teoria e historia de
artes figurativas) tiene que ver con textos (obras de arte). Se trata del pensamiento acerca
del pensamiento. Del discurso acerca del discurso, del texto acerca de los textos” (Bajtin,
2005:294).

Bajtin establece en la estructura de los textos dos polos, uno que corresponde a
los elementos repetibles de la lengua, entendido como “sistema comprensible para todos
(es decir, acordado por una colectividad dada) de signos” (Bajtin, 2005: 296), el que
es accesible, a través de las investigaciones lingulisticas y filoldgicas. El segundo polo
corresponde a los elementos irrepetibles de la lengua y pertenece al texto mismo, el que
se relaciona con otros textos con los cuales establece vinculos dialdgicos. Este nivel es
accesible sélo para esta nueva disciplina, ya que su sentido no puede ser alcanzado, ni
traducido en su totalidad.

En este segundo nivel se centra el trabajo critico, estableciéndose un encuentro
dialoégico entre dos sujetos y dos textos. El critico es este “segundo sujeto”, quien puede
reproducir los aspectos irrepetibles del texto estudiado, pero sélo “como un acontecimiento
nuevo e irrepetible en la vida del texto, seria un nuevo eslabon en la cadena de la
comunicacion discursiva” (Bajtin, 2005:297).

El conocimiento generado por el critico es siempre el resultado del encuentro de
dos textos, el que es objeto de estudio y del nuevo texto, que se desprende como
respuesta o reaccion al primero. Por tanto, se produce del “encuentro entre dos sujetos,
dos autores” (Bajtin, 2005:298). Desde esta perspectiva, el critico, no sélo genera una
valoraciéon o una reflexidon sobre un texto dado, sino que también es autor, crea un nuevo
discurso, “reproduce [con uno u otro fin, incluso para una investigacién] el texto ajeno y crea
otro texto como marco [comentario, e-valuacién, objecion, etc.]” (Bajtin, 2005:295).

Julia Kristeva establece la nocion de intertextualidad, a partir de la reflexion en torno a
las relaciones dialogicas desarrolladas por Mijail Bajtin. La nocion de dialogismo la sitia en
el ambito de lo textual, por tanto, como ella afirma “en lugar de la nocién de intersubjetividad
se instala la de intertextualidad” (Kristeva; Semiética I; 2001: 190).

Kristeva concibe el texto inmerso en la practica social y lo plantea como productividad,
desglosando asi un concepto de literatura como practica significante, en la cual la nocion
de escritura es entendida como produccién. Esta productividad, para Kristeva, no sélo se
manifiesta en relacion con la lengua, como una relacion redistributiva, abordable por medio
de categorias légicas mas que puramente linguisticas, sino también en relacion con otros
textos, inmersos todos en el texto general de la historia y la cultura.

Por esta razén, escapa al orden linguistico, ya que altera las leyes de la lengua para
crear una nueva distribuciéon de elementos y generar nuevos sentidos. De esta forma, un
texto descontruye la lengua natural y da lugar a otra lengua distinta, con una légica diferente,
en la medida que el texto es construido a partir de la cita de otros textos anteriores o
sincronicos, que representan el codigo linguistico de una época. Estos otros textos seran
afirmados o negados desde el punto de vista de las ideas y del significante.

De ahi, el caracter permutable del texto, ya que se construye como intertextualidad,
en la medida en que en el espacio textual operan multiples enunciados tomados de otros
textos, los que se cruzan y neutralizan, asimilandose o transformandose. (Kristeva, 2001:
147).

Romero Echeverria, Patricia A. 11
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Por tanto, todo texto sera un “cruce de superficies textuales, un didlogo de varias
escrituras: del escritor, del destinatario (o del personaje), del contexto cultural actual o
anterior” (Kristeva, 2001: 188). De esta forma, cada texto o practica significante esta
constituido por otros textos que adquieren sentido en la medida en que se interrelacionan,
debido a que constituyen una red de significaciones. El texto no existe fuera de una realidad
social e historica. El texto y la sociedad son vistos como “textos que el escritor lee y en los
que se inserta reescribiéndolos” (Kristeva, 2001: 188) vy, el escritor se opone o se identifica
con esas estructuras socio-histéricas con las que dialoga.

El espacio textual es entendido como un trabajo dinamico, por tanto, el texto se
presenta como una estructura en tres dimensiones: el sujeto de la escritura, el destinatario
y los textos exteriores en didlogo, los que pueden ser historicos, sociales, literarios y
culturales. Asi, Kristeva plantea una dimension horizontal en la que situa el sujeto que
produce, en relacién a un destinatario y una dimension vertical del enunciado, orientada
sincrénicamente hacia el corpus literario anterior (Kristeva, 2001:190).

Desde esta perspectiva, el texto no es un fenédmeno unitario, sino que presenta dos
funciones que son independientes y, como resultado de las multiples transformaciones que
los signos linglisticos sufren en el espacio de estos dos ejes, se genera la intertextualidad.

El texto literario, para Kristeva, es ambivalente por su dialogismo. Implica la insercion
de la historia de la sociedad en el texto y del texto en la historia. (Kristeva, 2001: 195). De
esta forma, el texto estd inmerso en un conjunto de otros textos con los que dialoga, por
eso, Kristeva, tomando a Bajtin, habla de una escritura como réplica, como respuesta a
otros textos. Por esta accion de escribir leyendo “el corpus literario anterior o sincrénico del
autor vive en la historia, y la sociedad se escribe en el texto” (Kristeva, 2001: 235).

La critica teatral no esta ajena a esta reflexién, que particularmente se centra en el
contexto de la critica literaria. Eduardo Guerrero del Rio, al referirse a la critica teatral,
destaca que, acorde a su especificidad, se puede definir como una “creacion de lenguaje, en
un discurso sobre un discurso, es decir, en un metadiscurso, el cual tiene la particularidad,
por un lado, de visualizar lo que ha sido un determinado montaje de una obra teatral (en su
doble connotacién) y, por otro de crear su propio discurso” (Guerrero, 1992: 335)

Como “metadiscurso” o “metalenguaje”, la critica teatral trae implicita en su
configuracién una estructura textual, en la cual se entrega una informacion sobre la obra
dramatica y la obra espectacular. Este aspecto implica un conocimiento que el critico
sistematiza en su propio discurso de manera de proveer al lector de una informacion
esencial, pero no por eso exenta de un sentido ya que el critico, en su labor de mediador
entre el espectaculo (su objeto) y el sujeto receptor, ofrece una lectura, una interpretacion
documentada y analitica que supera el ambito meramente informativo. Sin embargo, al
ser la critica teatral una creacién de lenguaje, también trae implicito un estilo escritural y
expresa un saber cultural.

En este sentido, la critica teatral es una actividad creativa llevada a cabo por un
individuo quien, bajo categorias cientificas y estéticas, genera un nuevo discurso sobre otro
discurso que, en el caso de la critica teatral, es la puesta en escena de una obra, la cual
se registra, visualiza, interpreta y valora.

La critica teatral también puede pensarse como un ejercicio escritural dialégico e
intertextual, en la medida que el discurso critico teatral es el resultado de la interaccion de
un sujeto inserto en la instancia de la recepcion teatral. El critico establece una relacion
dialégica con un texto espectacular que lo interpela para su interpretacién, por tanto, el
texto critico esta contemplado en el contexto de la respuesta de cualquier receptor. Aunque

12
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desde la particular posicion de un receptor experto o privilegiado que, a diferencia de un
publico comun, basa su apreciacién bajo condiciones y desde propdsitos especiales que
determinan un sistema escritural de caracteristicas propias.

El proceso de recepcion en el contexto teatral tiene ciertas peculiaridades por las
condiciones de realizacion del espectaculo teatral. Fernando de Toro (1992: 139) destaca
especificamente tres. Una primera relacionada con una doble produccion, ya que el
fendmeno teatral trae implicito dos textos: uno dramatico y otro, espectacular. Esto
determina las condiciones de su produccion, ya que hay dos creadores, el autor de la obra
dramatica y el director de la obra espectacular. Un segundo aspecto esta relacionado con
la recepcion del espectador del texto espectacular, la que se caracteriza por estar mediada
por el contexto social. Mediacion que determina la concretizacién del receptor.

Por otro lado, advierte que el modo de produccion teatral se caracteriza por traer
implicita una doble concretizacion: una generada por el director, el escenégrafo y los actores
y otra realizada por el espectador. Por tanto, se provoca una doble produccion de sentido.

La concretizacién realizada por el director corresponde a la interpretacién o lectura
que hace del texto dramatico y que entrega al publico en el espectaculo teatral. Esta
concretizacion esta mediatizada por diversas condiciones que Pavis (1-1987 — XII-1988:
120) generaliza y define como metatextos, los cuales estan constituidos por la posicion
ideoldgica del director, por su concepcion del espectaculo, de la historia y su ubicacién en
el contexto social. Al igual que en el caso del espectador, la concretizacion del director
siempre esta mediatizada por el contexto historico cultural en el que se inscribe.

En cuanto a la concretizacion del espectador, Patris Pavis articula un circuito de
recepcion que contempla, por un lado, una estructura significante, que corresponde al
referente estructurado que el receptor percibe a lo largo del desarrollo del espectaculo.
Frente a esto, el espectador tiene un rol activo, ya que, individualmente, organiza esa
estructura percibida (1-1987 — XII-1988: 95). Por otro lado, se propone un significado del
texto espectacular, que es el significado central que ofrece el espectaculo teatral, como
producto de la labor del director teatral. Este significado es compartido, tanto por el director
como por todos los espectadores.

En el receptor, el sentido del espectaculo teatral no se constituye como el paso directo
del significante al significado, sino que esta mediado por el contexto social compartido por
el director y el espectador. Asi, entra en juego el metatexto del espectador y el del director
y es, a partir de esa confrontacion, que se genera la concretizacion.

En este sentido, el critico se enfrenta a lo que Roland Barthes define como una polifonia
informacional (2003: 354), la que incluye al texto dramatico y a todo un sistema escénico en
el que se expresan el imaginario estético y dramaturgico de un director y un grupo teatral
especifico.

Por tanto, no sélo es un discurso parasitario que habla sobre otro, sino que en él se
encuentran también la expresion, la vision de un sujeto, con todo un imaginario cultural y
estético que dialoga con ese otro texto al cual se enfrenta como receptor y hace referencia.
Desde esta perspectiva, el critico no sélo genera una valoracion, una reflexién sobre un
texto espectacular dado, sino que también es autor, crea un nuevo discurso que inserta
dentro del texto cultural de una época determinada.

La concepcidn de la critica teatral como escritura, supone un nuevo texto que incluye
al texto del cual habla en una relacién intertextual. Por esto, implica por parte del critico
un saber adquirido a través de la lectura, la investigacion y las relaciones con los textos
del campo cultural.
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De esta forma, el texto critico teatral, puede pensarse como un constructo escritural
dialégico, como una réplica, como un espacio de conexiones intertextuales, teniendo en
cuenta que se esta frente a un objeto de estudio amplio y complejo, donde se cruzan y se
interrelacionan diversas voces: el texto dramatico, la textualizacion escénica, en la cual se
expresa la dramaturgia del director, el texto espectacular y la voz del critico.

El texto creado, como se ha sefialado, responde a un propdsito particular que determina
su estilo escritural y que, en el caso de la critica teatral, esta relacionado con su funcion
mediadora entre el espectaculo teatral y el publico.

El texto critico teatral entrega una informacion sobre la realizacion de un determinado
espectaculo. Ofrece una explicacion del objeto estético, crea nuevos sentidos y valora la
propuesta dramatica y escénica. Pero también es, como afirma Beatriz Trastoy (2003: 62),
un discurso de “accion”, en tanto procura modificar, a través de su juicio o evaluacion, la
disposicién interior de su interlocutor por lo que, adquiere un caracter publicitario. Para
Anne Uberfsfeld, es un juicio epidictico, al operar por induccioén retérica para “disponer
favorablemente al interlocutor y lograr asi, un determinado efecto perlocutorio” (1993: 63).

Por esta razon, se caracteriza por ser argumentativo, porque intenta persuadir acerca
del valor de una espectaculo. Entendida como practica argumentativa, presupone diferentes
tipos discursivos: narrativo, descriptivo, explicativo, conversacional, imperativo y figurativo
(Trastoy, 2003: 62). El critico crea su propio discurso en funcién de su labor de intermediario
entre el espectaculo teatral y su potencial receptor, aspecto que determina la seleccion de
su estilo discursivo e escritural.

14
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Il. El TEATRO EXPERIMENTAL

2.1. Hacia una contextualizacion

La aparicion del Teatro Experimental, como un movimiento renovador del teatro nacional
chileno, no se produce de forma aislada, sino que responde a condiciones socio-
econdmicas y culturales que hacen posible su aparicién. El Teatro Experimental alude a

estas condiciones en la primera edicion de la Revista Teatro (1945):

Como todo movimiento renovador, surge no por el capricho de uno o varios
hombres, sino para llenar una necesidad que se dejaba sentir en la vida
universitaria, y, por lo tanto, en la atmdésfera intelectual y artistica del pais
entero. Tal necesidad es una manifestacion especial de esa inquietud de
realizarse plenamente y de buscar nuevos caminos que, desde hace varios

afios, se anuncia en el campo econémico, politico, social y en todas las demas
manifestaciones de la cultura. Examinando el panorama teatral en nuestro pais,

parecio evidente que el nuevo organismo debia propender al desarrollo de cuatro

puntos, los que no s6lo podrian producir una favorable reaccidon en nuestro
ambiente, sino, que constituirian sus objetivos permanentes. (1945: 5).

En este extracto se advierten tres aspectos fundamentales. Por un lado, la necesidad de un
grupo de jévenes universitarios de realizarse en el campo de las artes escénicas, manifiesta
en la proliferacion de agrupaciones teatrales surgidas en varias facultades de la Universidad
de Chile. Por otro, la evaluacion del panorama teatral en el que observan la necesidad de
un cambio para lograr una reactivacion de las actividades escénicas nacionales. Por ultimo,
los cambios en las distintas esferas del acontecer politico, econémico y social.

Para lograr una contextualizacién, es necesario revisar los antecedentes histéricos y
teatrales

2.1.1 Antecedentes historicos

El Teatro Experimental surge en una época de importantes transformaciones en diversos
campos del desarrollo nacional, abarcando simultdneamente el campo social, econdémico,
politico, educativo y cultural. En el afio 1938, en el ambito chileno, se produce un importante
cambio con el triunfo del Frente Popular, coalicion de centro izquierda creada en 1936, que
agrupaba al Partido radical, socialista, comunista y a la Confederacion de Trabajadores de
Chile. Coalicién respaldada por el sector proletario, la burguesia progresista, profesionales
e intelectuales.

El primer Presidente de dicha coalicion politica fue Pedro Aguirre Cerda®, su gobierno
representé el espiritu del Radicalismo de la primera mitad del siglo XX en Chile, el que se
hace latente, a través de la aplicacién de un programa de modernizacion del pais, a partir

2
Presidenteelecto en las elecciones realizadas el 25 deOctubre de 1938 y asumié la presidencia de la Republica e1 24

dediciembre de 1938, hasta su fallecimiento el 25 de noviembre de 1941.
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de la sustitucién de las importaciones con el fin de impulsar la produccién nacional con
estandares técnicos de alta tecnologia y calidad.

De aqui que propone y aplica un nuevo modelo de desarrollo econémico basado
en el mercado interno, la incorporacion activa del proletariado organizado y las clases
medias, junto con la generacion de un Estado promotor del fomento productivo y del
desarrollo econdmico. Para tal objetivo de modernizacién,fortalecié el Estado, creando en

lo econémico pilares como la Corporacion de Fomento de la Produccion (Corfo)3,cuya
finalidad era contribuir al desarrollo industrial de Chile.

El proceso de modernizacién nacional, no solamente se sustenta en lo econémico,
sino que va de la mano de la educacién y la cultura.La vinculacion de la educacion y la
ciencia, para potenciar el proceso productivo nacional es plasmada en su lema “Gobernar
es educar”. Convencido de que para aumentar la capacidad productora del pais y lograr asi
una sociedad moderna, que fuera a la par de los avances de la ciencia, del conocimiento
y de las técnicas, dio gran impulso a la educacién técnica, industrial y minera. Fundo
numerosas escuelas técnico-industriales con el fin de formar técnicos capacitados, quienes
pudieran dirigir el progreso de las distintas especialidades industriales. Igualmente, la
educacion primaria recibid unaatenciéon preferente, ampliando el sistema de escuelas
basicas, construyendo escuelas, aumentado de la misma manera el nimero de profesores
y forma el Cuerpo Civico de Alfabetizacion.

La Universidad de Chile se convierte en un motor clave dentro de esta politica de
robustecimiento del sistema educacional. En ese momento, la universidad estaba bajo

la conduccion del _ rector Juvenal Hernandez = Jaque (1899-1979)4. Durante la etapa
de gobierno de Pedro Aguirre Cerda, la Universidad de Chile desempefia para la vida
intelectual de la nacion una importante tarea. Difunde y extiende las actividades culturales
de modo sostenido y creciente.Al respecto, Teodosio Fernandez (1982) destaca que “el
triunfo del Frente Popular fue extraordinariamente positivo para el desarrollo de la cultura
chilena, por el apoyo decidido que el gobierno de Aguirre Cerda prestd a cuantas iniciativas
surgieron, sobre todo a través de la Universidad del Estado” (Fernandez:1982, 14-15).

En la Universidad de Chile se fundan, acogen y promueven distintas instituciones. En
el afio 1940 se crean la Escuela de Danza vy el Instituto de Extension Musical; en 1941
se reconoce, oficialmente, el Teatro Experimental, la Orquesta Sinfénica de Chile, el Ballet
Nacional Chileno y el Coro de la Universidad. En 1942 se anexa a la Facultad de Bellas
Artes, una Escuela de Estudios Instrumentales y de Canto cuya ensefianza es preparatoria
para el ingreso al Conservatorio Nacional de Musica.

También el gobierno de Aguirre Cerda se preocupa por la reactivacion y difusion del
teatro nacional. Por esto, impulsa la creacion y mantencion de Teatros Moviles establecidos
a partir del afio 1939.

De esta forma, en un clima de modernizacién y nacionalizacién econdémica y cultural,
se genera un ambiente propicio para la gestacion de movimientos renovadores, como es
el caso de los teatros universitarios.

2.1.2 Antecedentes teatrales

3
Constituida por Ley n° 6.334 de 29 de Abril de 1939. Bajo el alero de la CORFO se crearon empresas estatales como la
Compafiia de acero del Pacifico (CAP) y la Empresa Nacional de Electricidad (ENDESA), entre otras.

4
Ejercié como méaxima autoridad de dicha Institucion durante el periodo comprendido entre 1933 y 1953.
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En 1930 se comienza a evidenciar el declive de un periodo, considerado por Maria de la
Luz Hurtado (1992), como la “época de oro” del teatro nacional iniciado a partir de 1917.

El Teatro Chileno comienza su apogeo con la creacion de compafias teatrales
nacionales. Antes , los actores, dramaturgos, directores y técnicos nacionales estaban
insertos en compafias extranjeras, en su mayoria espanolas, que estando de gira en el pais
en el momento de estallido de la primera Guerra Mundial, deciden establecerse en Chile.

La primera compaiiia nacional Baguena- Birhle se crea en 1918, conformada por los
actores Enrique Baguena y Arturo Birhle, quienes fueron asesorados por el dramaturgo
Armando Mook (1894 — 1942). A partir de ésta, comienza un aumento considerable del
numero de companias, salas teatrales y dramaturgos, generandose un incipiente desarrollo
teatral en el pais.

Sin embargo, la mayoria de las companias teatrales cultivaron las formas escénicas
de influencia espafiola y francesa en la seleccion de las formas dramaticas y tematicas.
Destacandose asi una continuidad con las matrices heredadas como el melodrama, la
zarzuela, el sainete y, posteriormente, las revistas con cuadros picarescos y breves chistes
teatralizados.

El teatro de la época tenia como eje central las cualidades personales e histridnicas
del actor, generandose el cultivo del divismo. Los ensayos eran minimos por lo que la
figura del apuntador adquiere gran importancia. No existia una concepcién del teatro como
espectaculo escénico con un lenguaje propio. No existia la escenografia corporea, se
utilizaba un teldn pintado, para el fondo de distintas obras (Rodriguez, 1964: 12).

También se fue gestionando un teatro diferente, con dramaturgos que de manera
distinta y desde puntos de vistas diversos coinciden en su afan de reflejar la realidad
nacional. Asi destacan durante este periodo Acevedo Hernandez (1886- 1962), Armando
Mook y German Luco Cruchaga (1894- 1936), quienes incursionaron en nuevas tematicas,
con una renovada percepcion y de expresion de esta realidad social.

Sin embargo, esta nueva dramaturgia no logré expandirse y generar una renovacion
total del desarrollo teatral, ya que las puestas en escena de dichas obras mantenian
la practica escénica de la época. Sus planteamientos estéticos no eran proyectados
eficazmente en la actuacion, perdiéndose la complejidad psicolégica de los personajes y la
simbologia que buscaba ampliar la significacion de las obras. (Hurtado; 1986: 8). Por eso,
mas alla de sus aportes a la actividad escénica nacional, el declive del desarrollo teatral
fue inevitable.

En la década del 30’, se inicia la decadencia de la escena teatral nacional, motivada
por la carencia de iniciativas renovadoras, tanto en la creacion dramatica como la actoral.
Igualmente, contribuye a esta crisis la rapida expansion del cine sonoro y la depresion
econdmica mundial que afecta fuertemente a Chile, como consecuencia de la caida del
salitre.

La aparicion del cine trae implicita una nueva manera de representar la realidad, con
novedades visuales, artisticas y técnicas que el teatro chileno de la época todavia no habia
encontrado en su propio lenguaje. Con el auge que va adquiriendo, se convierte en un
tipo de espectaculo mas lucrativo que el teatro. Por esto, las salas destinadas al teatro se
transformaron en salas de cine.

A mediados de 1930, ante la evidente decadencia de la escena teatral, se comienzan
a gestar diferentes movimientos artisticos que giraban en torno a actividades de la vida
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estudiantil desarrollada en la Universidad de Chile, como fueron la Fiesta de la primavera,
clasicos universitarios y Veladas Bufas.

La Orquesta Afénica, en esos afios era el conjunto coral estudiantilcentral de las
Veladas Bufas de las Fiestas de la Primavera. Su director escénico era Pedro de
la Barra y su director musical, Moisés Miranda, quien compilaba, arreglaba y dirigia
el coro. Esta agrupacion se caracterizaba por ser un coro a capela, en el que sus
integrantes se disfrazaban de diversas maneras, y “cantaban a varias voces pasando sin
transiciones por distintas composiciones musicales, expresando lo grotesco, lo humano y
lo humoristico” (Fischer; 1984: 30)

Igualmente, en torno a la figura de Pedro de la Barra, en el afio 1934 se crea el
Centro de Arte Dramatico del Instituto Pedagdégico (CADIP) de la Universidad de Chile.
En sus inicios representaban sketches, comedias y dramas en las veladas bufas y en
los concursos teatrales de grupos universitarios, hasta realizar temporadas estables,
accediendo a escenarios de mayor relevancia, configurando asi, un amplio repertorio de
obras clasicas y modernas de autores, tanto chilenos como extranjeros. Paralelamente, en
la Escuela de Derecho de la Universidad de Chile, dirigido por Domingo Piga, se encontraba
el grupo de teatro Lex.

Estos grupos aficionados son el punto de partida y gestaciéon para una generacién
nueva en el ambito teatral chileno, manifestando en sus practicas artisticas una nueva
concepcion del espectaculo, en la que se privilegia una cuidadosa seleccion de textos
dramaticos, la preocupacion por la puesta en escena y un trabajo riguroso y disciplinado.

A estos antecedentes teatrales resulta relevante incorporar la influencia extranjera,
en especial la espanola. En 1937 debuta en Chile la compafiia de Margarita Xirgu (1888-
1969), actriz catalana, quien habia iniciado su gira por Latinoamérica a partir de 1935.
Posteriormente, en 1940, llega de gira la compafiia de Balletts Jooss del destacado bailarin
y coreografo aleman Kurt Jooss (1901- 1979).

Ambos espectaculos culturales contribuyeron y fueron un estimulo decisivo para
focalizar esta busqueda de una nueva expresion teatral generada en las inquietudes de los
grupos aficionados de teatro que giraban en torno a la Universidad de Chile.

En particular los espectaculos teatrales de la compafhia de Margarita Xirgu logran
calar hondo e la memoria colectiva de estos jovenes aficionados al teatro. En estas
representaciones logran ver un amplio repertorio y una calidad del espectaculo, sustentada
en la capacidad interpretativa, en la solidez técnica y la escenografia moderna disenada
por Salvador Dali y realizada por Manuel Fontanals y Santiago Ontafén.

Asi se destaca en variados testimonios, como en la entrevista publicada en la Revista
Araucaria de Chile, en la cual se reune a tres de sus fundadores, como son Maria Canepa,
Roberto Parada y Rubén Sotoconil, para rememorar la fundacion del Teatro Experimental.
Este didlogo resulta clarificador en cuanto al impacto generado por la compania de
Margarita Xirgu:

MARIA.-[...] fue la compaiiia de Margarita Xirgu la que mas nos impacto.
ROBERTO.- Eso fue en 1937. Yo era profesor en Temuco y viajé a verla. RUBEN.-
Yo estudiaba entonces en el Liceo de San Fernando y viajé también a la novedad,
para ver ese hasta entonces nunca conocido teatro. (1979: 105).

Igualmente destaca el testimonio de Domingo Tessier, quien resalta:
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Las presentaciones de la Xirgu maravillaron al publico; el repertorio, la direccién,
la interpretaciéon y la escenografia de Santiago Ontafion hicieron descubrir una
nueva dimension del teatro, el teatro como obra de arte (Tessier, 1997:26).

Y, nuevamente, Sotocanil rememora el estimulo generado por Margarita Xirgu:

Nosotros, que habiamos visto actuar a la Compafiia de Margarita Xirgu,
gueriamos hacer como ella: crear emociones, hacer sofar, remecer el mundo.
Habiamos quedado sobrecogidos con las obras de Garcia Lorca, con Santa
Juana de Bernard Shaw, con Los fracasados de Lenormand. Ambiciondbamos
hacer “teatro cultural”, que era una formula vaga para expresar anhelos estéticos
y éticos (Sotoconil, 2002: 226).

No cabe duda de que la propuesta estética, observada con admiracién por los _jovenes

universitarios aficionados al teatro , fue un fecundo impulso para cristalizar una nueva
manera de realizar y conceptualizar el quehacer teatral.

Sin embargo, la influencia del teatro espariol, no solo llega a los teatros universitarios
a través de los espectaculos de Margarita Xirgu, sino también a través de los dramaturgos

José Ricardo Morales, Santiago del Campo y el escenografo Héctor del Campo®, quienes
bajo diversas circunstancias se relacionan con Pedro de la Barra y tienen una directa

participacién en la fundacién del Teatro Experimental de la Universidad de Chile®.

José Ricardo Morales es un exiliado republicano que llega a Chile el 4 de septiembre
de 1939, a bordo del legendario Barco Winnipeg. En La Universidad de Valencia realizo
estudios de Magisterio y Filosofia y Letras. Pertenecio, desde su fundacién, a la Federacion
Universitaria Escolar (FUE), dirigiendo en 1936 el departamento cultural y contribuyé como
tal, en la creacién de las Misiones Populares. Igualmente participd activamente en el grupo

de teatro El Buho, a cargo de Max Aub 7

Héctor del Campo, por su parte, estudié Bellas Artes en Barcelona y Escenografia en
Madrid. Su hermano Santiago del Campo, a su regreso, se desarrollé como autor teatral. En
1937 gané el premio del Instituto de Teatro de la Universidad de Chile con la obra Paisaje
en el destierro, y en 1938 su obra California es premiada por la Municipalidad de Santiago.

El encuentro con el teatro de Margarita Xirgu cumple una clara labor de estimulo. Sin
embargo, el conocimiento directo de la experiencia de la renovacion del teatro espaniol
desarrollado durante el gobierno de la Republica, por los grupos como la Barraca, dirigido
por Federico Garcia Lorca; el Buho, dirigido por Max Aub, las Misiones pedagdgicas y el
Teatro de Urgencia dirigido por Maria Teresa Leén llegan y son trasmitidos a los teatros
universitarios por José Ricardo Morales y los hermanos del Campo. Ellos expresan sus

° Algunas referencias que se encuentra sobre los hermanos del Campo aluden a su nacionalidad espafola. Al relacionarse
con los miembros de los teatros universitarios acababan de regresar de Espafa donde estuvieron estudiando entre los afios 1934 y
1937, tocandoles vivir los primeros afios de la Guerra Civil, razén por la que finalmente regresan a Chile. Ambos son chilenos, aunque
Héctor del Campo nace circunstancialmente en Argentina, pero adquiere la nacionalidad chilena.

6
Un estudio en el que se desarrolla la participacion e influencia de los exiliados republicanos espafioles en el surgimiento de
El Teatro Experimental de la Universidad de Chile es desarrollado por Ahumada, Ahydée, Republicanos y Experimentales: Los inicios
del Teatro Universitario en Chile en 'Revista Laberintos’, Universidad de Valencia, Espafa, 2006.

José Ricardo Morales, en Chile, revalida sus estudios de Filosofia y Letras y concluye su carrera, titulandose de Licenciado

en Historia y Geografia en 1942 en la Universidad de Chile. Contribuyd en la creacion de la Editorial Cruz del Sur, ideada por Arturo
Soria. Igualmente fue miembro fundador del Teatro Experimental.
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experiencias teatrales y condicionan, de alguna manera, las primeras representaciones,
traspasando esa experiencia.

2.2. Fundacion, objetivos permanentes y programa de
accion

A finales de los afios 30 se hacia sentir, en el ambito de la Universidad de Chile, la
inquietud de diversos grupos aficionados de teatro que realizaban actividades teatrales en
diferentes facultades universitarias como la de Pedagogia y Derecho, entre otras. El punto
de encuentro de todas estas agrupaciones estaba representado por Pedro de la Barra,
estudiante de Castellano en el Instituto Pedagégico de la Universidad de Chile. Era un
amante del teatro, “el teatro entonces era para él el delirio. Habia que dejar el cine sonoro
y llegar a un gran teatro, llegar a la magia del actor, ser amigos de lo los grandes, buscar
otras rutas” (De la Parra: 62).

Pedro de la Barra, durante sus afos universitario, estuvo en busqueda de nuevos
caminos para generar cambios en la escena nacional. Preocupacion y nuevas rutas que
ya define en 1939 en el prélogo de su obra La Feria, en la cual hace una fuerte critica al
teatro de la época y establece la necesidad de crear un movimiento teatral renovador y una
escuela de teatro:

El espectaculo teatral no es obra de uno, como la poesia o la novela. Intervienen
directores, actores, autores, escenografos, electricistas, etc.; también participa
el publico como materia importantisima. [...] Se necesita formar gente nueva que
supere esta generacién e inspirarla en valores de alta calidad estética social. Es
preciso promover un movimiento amplio y serio que no se quede en el autor o el
actor, sino que abarque los multiples problemas del teatro. [...] Tomemos como
antecedente técnico y formal lo bueno del teatro que mas cerca esta de nosotros:
el teatro espafiol, y como motivo vital de inspiracion, el contenido estético del
teatro Américo- hispano. [...] Iniciativa fundamental del concejo seria la creacién
de la escuela de Teatro para que ensefie y forme alumnos, los capacite artistica
y técnicamente y cree un ambiente de buen gusto. Asi la chispa de este gran
movimiento, encendera la tea de nuestra culturay de nuestro espiritu. (De la
Barra; 1939: IV- VIII).
En estas lineas, extraidas del prélogo, Pedro de la Barra, no solo expresa la inquietud y
necesidad de crear un movimiento teatral, sino que también manifiesta las directrices que
dicho movimiento debe tener en cuanto a la concepcién del teatro, estética y técnica vy,
sobre todo, sustentado en una constante preparacion y formacion académica en las artes
escenicas.

Con este claro objetivo, Pedro de la Barra comienza a gestar la idea de encauzar y
unificar los esfuerzos parciales de los diversos grupos de teatro universitarios y formar un
gran movimiento teatral universitario. Ya a finales de 1940 se cristaliza la fusion de estos
grupos y se forma el Teatro Experimental de la Universidad de Chile. Asi lo recuerda Rubén
Sotoconil:

En el verano de 1940, debajo o en cercanias de la estatua de de Don Andrés
Bello, cerramos el debate con el propdésito de fundar un movimiento teatral, una
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entidad artistica que generara su propia renovacion y no se detuviera jamas en
Su progreso (2002: 228).

El domingo 22 de junio de 1941 realiza su primer estreno, en el Teatro Imperio. En
septiembre de ese mismo afio, la Universidad de Chile por Decreto de Rectoria N°641,
reconoce oficialmente al Teatro Experimental como parte de la Universidad:

Visto lo acordado por el Consejo Universitario en sesion de 27 de agosto pasado,
Decreto: Créase un organismo que, con el nombre de Teatro estudiantil, tendr&a
por objeto fomentar entre los estudiantes que tengan aptitudes para ello, el
cultivo del arte escénico. Dicho organismo dependera directamente del Rector de
la Universidad. Dése cuenta al Consejo Universitario, comuniquese y publigquese.
(Imagenes de la Universidad de Chile; 1977: 189)

A partir de 1942 es otorgado, por parte del Ministerio de Educacion, una subvencion anual.
Ambos aspectos son fundamentales para la continuacién de sus actividades.

El Teatro Experimental desde sus inicios se configura como una entidad de
participacién activa entre sus miembros, sustentada en una concepcién del teatro como un
todo organico. Razén por la cual su organizacion se establece en funcion de la participacion
tanto de directores, actores, escenografos, dramaturgos y técnicos, en una igualdad de
condiciones.

Dentro de este consenso, se establecen cuatro objetivos permanentes de caracter
fundacional y de ruptura, los cuales responden a un analisis de la actividad teatral de la
época y busca precisamente una clara renovacién. A saber:

1.- La difusion del Teatro clasico y moderno.
2.- La creacién de una escuela de teatro.
3.- La creacién de un ambiente teatral.

4.- Presentacion de nuevos valores.

El primer y tercer punto estan directamente vinculados y expresan una clara intencién
pedagdgica por parte del Teatro Experimental. Como se resefia en la primera publicacion
oficial de dicha agrupacion, la Revista Teatro, dos de los principales problemas a los que
se enfrentaban al momento de establecer un plan de trabajo se encontraba precisamente
en la seleccion del repertorio y definir al publico al cual querian llegar: “Se presentaban dos
problemas: repertorio y publico. Dos problemas que habia queafrontar con una autocritica
severa y un conocimiento profundo de nuestro medio” (1945: 6)

Con respecto a la seleccion de las obras a estrenar, optaron por “aquellas que se
ajustaran mejor ala capacidad de los actores y que, a1 mismo tiempo, fueran de tal calidad
que sirvieran de estimulo a nuestro ambiente. Es decir, obras cortas, tipicas de una época
y que aseguraran la buena acogida del publico” (Teatro; 1945: 6). De esta manera, se
proponen dar a conocer obras representativas de la dramaturgia universal con el fin de
contribuir con la creacién de una nueva tradicién que exprese nuevas formas expresivas
y estéticas.

En busca de esta nueva tradicién, como manifiestan, era “necesario también partir
de un punto en el tiempo y en el espacio” (Teatro; 1945: 6). Comienzan por los clasicos
del teatro espafol, presentando en su primer estreno la obra del Siglo de Oro La Guarda
Cuidadosa de Miguel de Cervantes y, ya mas contemporanea, Ligazén, de Valle Inclan, dos
obras que “representan una época yun género, las dos se prestan para ser interpretadas
por actores entusiastas” (Teatro; 1945: 6).
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Para resolver la inquietud respecto al publico, lo dividen en tres grupos: estudiantes e
intelectuales, obreros y publico general. El primer segmento fue, en sus inicios, el publico
potencial al que querian llegar, debido a que formaban parte de un mismo ambito cultural,
por lo cual podrian ser mucho mas sensibles a las propuestas de dicho movimiento teatral,
ademas que serian mas propensos a asistir a las funciones matinales de los dias domingos:
“Por razones demasiado conocidas, los estudiantes e intelectuales son mas sensibles a
este tipo de manifestaciones y, por lo tanto estaban mas dispuestos a interesarse en este
nuevo movimiento y a colaborar con su desarrollo” (Teatro; 1945: 6).

Conquistando asi este publico, paulatinamente podrian ir extendiendo su labor a los
otros sectores. Posteriormente en su segundo afio, empiezan a enfocarse en el publico
obrero, realizando presentaciones gratuitas:

En el Teatro Santa Lucia, se hizo una funcion gratis a la que asistieron mas

de 300 espectadores. Poco después, se presentaron otras obras en el Teatro
Alameda, al que asistieron mas de 300 obreros con sus familias. Se contaron
1.500 espectadores. Sin embargo, la mayor parte del publico estaba compuesta
por los familiares de los obreros y no por los obreros mismos. (Teatro; 1945: 6).

Debido a que no estaba siendo eficaz su labor, el Teatro Experimental crea un departamento
de Extension Sindical, el cual tenia como objetivo realizar presentaciones en los diversos
sindicatos. Estas presentaciones eran acompafadas de programas que contenian, ademas
de la nédmina del elenco y sus realizadores, un prologo explicativo. Igualmente, las obras
presentadas, eran acompafadas de breves charlas acerca de autores, exposiciones y
conciertos.

Finalmente, era necesario abarcar el publico general, al cual consideran como a
“esaclase de espectador que corrientemente no asiste a funciones matinales” (Teatro; 1945:
7). Con tal fin comienzan a realizar presentaciones teatrales en horario vespertinos en el
Teatro Municipal.

El objetivo referente a la formacion de una escuela de teatro, es fundamental en
la medida que expresa la necesidad de profesionalizar el quehacer teatral y superar la
improvisacion e individualismo que habia reinado hasta entonces en el ejercicio teatral
nacional.

El teatro era concebido como un todo integrado conformado por diversas disciplinas
que se complementan para formar una unidad escénica. Este aspecto implica una
concepcion del teatro como un espectaculo de conjunto, por lo cual se hace necesaria una
redefinicion de los diversos elementos y roles que lo componen. Redefinicion manifiesta
en una nueva concepcion del trabajo actoral y en la incorporacién de oficios, inéditos en
la escena nacional, como la del director, escendgrafo, disefiador de vestuario e iluminador.
Nuevos componentes que requerian del desarrollo y el aprendizaje de determinadas
capacidades artisticas y técnicas.

Para lograr esto y profesionalizar el ejercicio teatral es fundamental la creacion de una
Escuela de Teatro. En una primera etapa, por parte del grupo del Teatro Experimental, la
preparacion se realiza de forma autodidacta a través de la lectura de teéricos europeos y la
puesta en practica y experimentacién realizada en los montajes teatrales. Adicionalmente,
a la capacitacion practica, realizan cursos especializados en escenografia, diccion e
impostacién de la voz.

Posteriormente, a partir de 1949 lograron contar con una escuela de Teatro
dependiente de la Universidad, en la cual se ofrecian clases en las diversas disciplinas,
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impartiendo estudios especializados en las areas relacionadas con el teatro. Finalmente
ya en 1959 absorben al Teatro Nacional, de esta fusion nace el Instituto de Teatro de la
Universidad de Chile (ITUCH).

El ultimo de los objetivos propuestos alude a la necesidad de generar y apoyar
la creacion en todas las areas de la actividad teatral, especialmente a los jovenes
dramaturgos. Para el Teatro Experimental “un movimiento teatral que no deja autores, es
estéril” (Teatro; 1945: 8). Para lograr tal propésito llevan a escena dos obras de autores
noveles chilenos, estrenando el 11 de noviembre de 1943, Elsa Margarita de Zlatko Brncic,
y Un Velero sale del Puerto de Enrique Bunster. Igualmente, a partir de 1945, crean el
Concurso Anual de Obras teatrales.

Mas alla del apoyo y estimulo a la promocion de nuevos valores, el Teatro Experimental,
alo largo de su desarrollo, va aportando a la escena teatral nacional grandes valores. En su
cuna se forman directores como Pedro Orthous, Jorge Lillo, Agustin Siré y Domingo Tessier.
En escenografia, Héctor del Campo y Oscar Navarro. En iluminacién, Bernardo Trumper y
Ricardo Moreno. Ademas de un gran numero de actores de notable calidad, entre los que
podemos sefialar a Bélgica Castro, Maria Canepa, Maria Maluenda, Kerry Keller, Virginia
Fischer, Maré Gonzalez, Roberto Parada, Jorge Lillo, Rubén Sotoconil y Emilio Martinez,
entre otros.
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IIl. TEATRO EXPERIMENTAL: SU
RECEPCION CRITICA PERIODISTICA

3.1. Obras estrenadas y corpus de analisis

El corpus de analisis contemplado en esta investigacién esta constituido por las criticas
periodisticas, generadas en ocasion de los estrenos realizados por el Teatro Experimental
de la Universidad de Chile, publicadas durante el periodo comprendido entre los afios 1941
y 1950. Para la recopilacion del corpus critico se consideré la revisidon de cuatro diarios
editados en Santiago, como son El Mercurio, La Nacién, El Diario llustrado y Las Ultimas
Noticias.

El conjunto de las criticas periodisticas recopiladas se han seleccionado y organizado
en funcién de tres etapas que, marcan el proceso de desarrollo y evolucion de la primera
década de funcionamiento del Teatro Experimental.

Un primer momento se ubica entre los afios 1941 y 1944, correspondiente a la etapa
de su configuracién y preparacion, marcada por el caracter intuitivo al responder a una
necesidad de renovacioén del contexto escénico y cultural nacional. De esta primera etapa
se han seleccionado las criticas de los dos primeros afios 1941 y 1942. De una segunda
etapa, de mayor desarrollo y experiencia, que establecemos entre los afios 1945y 1947, se
seleccionaron las criticas de los afios 1945y 1946. Un tercer momento, ya de consolidacion
y de profesionalizacion, determinado entre 1948 y 1950, se recogen todas las criticas
publicadas durante esos tres anos.

El Teatro Experimental, durante los afios senalados, realizé veintidos estrenos, de
los cuales, solo se encontraron criticas teatrales de diecisiete de estas representaciones
esceénicas, recopilandose un total de treinta y nueve criticas.

A lo largo de la revision de los cuatros diarios, en la mayoria se encuentran espacios
dedicados a difundir, a través de propaganda o breves resefas informativas, la agenda de
espectaculos de diversas companfias nacionales y extranjeras. Especialmente de comedias
y revistas, ademas de los estrenos cinematograficos. Se destacan las figuras principales,
los autores, las fechas y lugares de estrenos.

En general, en los espacios dedicados al cine y al espectaculo, se cuenta con columnas
permanentes dedicadas a la critica teatral, en las que destacan diversos nombres de
personalidades ligadas al quehacer teatral nacional, quienes ejercian el rol de criticos
teatrales, durante el periodo de 1941 y 1950.

En el proceso de revision de los periddicos y del corpus de criticas recopiladas, se
puede establecer claramente el conjunto de personalidades que ejercen como criticos
durante diferentes periodos en cada uno de los diarios, lo cual permite establecer una vision
general del desarrollo de la critica teatral de la época.

1941- 1942

En esta etapa inicial del Teatro Experimental se realizaron cuatros estrenos, llevando a
escena las siguientes obras:
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La guarda cuidadosa, Miguel de cervantes. Ligazén, Ramén de Valle
Inclan.

1941 El deseoso de casarse, Lope de Rueda. Egloga Séptima, Juan de
Encina. El mancebo que casé con mujer brava, Alejandro Casona.
1942 El Licenciado Pathelin, anonimo. Obra francesa del siglo XV.

El caballero de Olmedo, Lope de Vega.

En los diarios El Mercurio y La Nacién, durante este primer periodo, no se encuentra
ninguna columna especifica sobre critica teatral. Sin embargo, en la seccién Vida Social del
Mercurio, se localiza un texto de Pepita Turina, que da cuenta de la primera presentacién
efectuada por el Teatro Experimental.

El Diario llustrado cuenta con un espacio dedicado al cine y al espectaculo, a cargo de
Luis Fernandez Navas, quien ejerce la funcion de critico de espectaculos, firmando bajo el
seuddnimo de Traspunte Indiscreto, nombre con el cual se identifica dicha seccion. De Luis
Fernandez Navas se encuentran dos criticas:

23 de junio de 1941: Artistas universitarios en el T. Imperio. Primer ensayo de el
Teatro Experimental. Primer estreno del Teatro Experimenta, realizado el 22 de junio
de 1941.

8 de junio de 1942: Teatro Experimental. “La farsa de Licenciado Pathelin”. Obra
estrenada el 24 de mayo de 1942.

También, durante estos dos afos, ejerce como critico de espectaculos en la seccion
Traspunte Indiscreto, el escritor y cantante lirico Lautaro Garcia (1895-1982), firmando
como L.G. Su actividad como critico se inicia precisamente en el Diario llustrado desde
comienzos de los afios 40 y se mantiene como tal, a lo largo de esta primera década
de funcionamiento del conjunto universitario. De los primeros estrenos, se encuentran dos
textos referentes al Teatro Experimental. Uno publicado previo al estreno inaugural del
Teatro Experimental, de junio de 1941 y el otro, publicado en ocasién del segundo estreno,
en el que se llevan a escena las obras El deseo de casarse de Lope de Ruedas, la Egloga
séptima de Juan Encima y el entremés de Mancebo que casé con mujer brava, del Infante
Don Juan Manuel:

21 de junio de 1941: Teatro Experimental Universitario.
28 de octubre de 1941: Teatro Experimental.

En el diario Las Ultimas Noticias, durante 1941, se publica la columna Charlas de Teatro, del
dramaturgo Natanael Yanez Silva. Era el critico por antonomasia durante los afios cuarenta,
dada su larga trayectoria como critico de arte y de teatro en diversos medios, como La
Nacién, La Segunda y El Diario llustrado, en donde comienza en 1905 como critico de
arte y, posteriormente, se hace cargo también de los espectaculos teatrales. Su columna
era leida con gran interés y era la referencia obligada para saber los antecedentes de los
espectaculos teatrales de esos afos. Era respetado e igualmente temido, por lo que se
constituye en toda una leyenda dentro del ambiente teatral, generandose en torno a su
persona infinitas anécdotas e historias controversiales.

A pesar de ser Nathanael Yafiez el critico teatral de Las Ultimas Noticias, durante el
afo de inicio del Teatro Experimental, no se encontré ninguna critica bajo su firma referente
al primer estreno de dicha agrupacion teatral. La razén parece ser un altercado vivido por
el critico en el Teatro Imperio, el dia de la primera funcién. Esta circunstancia anecdaética
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que, por demas, da cuenta de la peculiar personalidad del critico, es recordada por Rubén

Sotoconil, como una de las anécdotas vividas durante la funcion inaugural del Experimental:
Invitado por Lucho Cérdoba, concurrié esa mafiana el mas temido critico de la
época, don Nathanael Yafiez Silva, hombre que haciay derribaba reputaciones,
[...] blandiendo un programay hablando fuerte (era sordo) buscoé la butaca que
acostumbraba a ocupar y se repantigé resoplando y dirigiendo severas miradas
hacia sus vecinos. Pero los asientos eran numerados y llegé el momento en que
la persona abandonada reclamé su lugar. -jPero aqui me siento yo! — Dijo con
voz alterada don Natha- jaqui me siento en todos los estrenos, y todos los dias,
si se me antoja! - Lo siento, sefior, yo pagué mis dos pesos y... -jiUsted no sabe
con quien esta hablando! — grito el critico. -Y usted tampoco. Tenga la bondad. -
Y le puso bajo la nariz un enorme pufio, cuyos nudillos tenian reflejos siniestros.
El escritor se levantd, furioso y abandond la sala. Pasaron varios afios antes de
gue Yafiez volviera a ocuparse de los “Experimentales” (Sotoconil, 2002, pags.
237-238).

Efectivamente, pasaron varios afos para que dicho critico se refiriera a los espectaculos

teatrales del conjunto universitario, dado que solo se encontraron dos criticas. Ambas

referentes a obras de Luigi Pirandello representadas por el conjunto universitario en los
afos 1946 y 1948.

Si bien, no hubo una critica que hiciera referencia a la primera funciéon del Teatro
Experimental en la columna de Nathanael Yanez Silva, igualmente se encontré un texto
resaltando dicho evento teatral, bajo la firma del autor y traductor teatral Renato Valenzuela
(1903- 1981), critica publicada el 26 de junio de 1941 con el titulo: Una labor teatral que
nos enaltece.

1945 — 1946

Durante estos afos el Teatro Experimental, realizé cinco estrenos, representando las
siguientes obras:

1945 Nuestro pueblo, Thornton Wilder.
El oso, Anton Chejov.
Tartufo, Moliére.

1946 Asi es... Si os parece, Luigi Pirandello. Los Habladores, Miguel de
Cervantes.

En este periodo se compilaron nueve criticas. En los diarios El Mercurio y La Nacion ya
existen espacios dedicados a la critica teatral. En este ultimo se ubican resefas realizadas
bajo la firma de “T”, de quien se encuentra una primera critica sobre el Experimental
publicada en 1944. No se tiene dato alguno sobre el autor quien firma bajo dicha inicial,
por lo que no se consignaron mayores antecedentes sobre su trayectoria. Bajo esta autoria
se publican dos textos:

28 de agosto de 1945: El Teatro Experimental de la U. de Chile. “Nuestro Pueblo”.
28 de abril de 1946: El Teatro Experimental. “Tartufo”.

En El Mercurio, a cargo de la sesion de critica teatral, se encuentra al escritor Daniel de la
Vega (1892- 1971), quien firma D. de la V.
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De la Vega, para estos afios, publicaba también en Las Ultimas Noticias la reconocida
columna periodistica Hoy, que aparecia diariamente desde el afio 1922. Al Mercurio ingresa
como critico teatral en 1939, hasta 1952. Sin embargo, sélo se encuentran criticas sobre
el Experimental a partir de 1944. De él se compilaron dos criticas sobre los estrenos
efectuados durante 1946:

29 de abril de 1946: Teatro Experimental. “Tartufo”.
25 de octubre de 1946: Teatro Experimental. “Asi es... Si os parece”.

En El Diario llustrado se mantiene Lautaro Garcia como critico, quien s6lo publica una critica
el 24 de octubre de 1946, titulada Los estrenos del Experimental. “Asi es... si os parece”
de Pirandello.

En las Ultimas Noticias aparecen dos criticas sobre el estreno de la obra Nuestro
Pueblo, de Thornton Wilder, estrenada en agosto de 1945. Una de José Maria Navasal
(1916- 1999) y otra, de Mario Garfias (1920- 1980). Ambos columnistas de reconocida
trayectoria en El Diario llustrado.

1948 — 1950

La primera década de funcionamiento del Teatro Experimental fue el periodo mas prolifero,
llegando a estrenar trece obras, con un promedio de cuatro o cinco obras por afo:

Seis personajes en busca de autor, Luigi Pirandello. Morir por Catalina,
Santiago del Campo.

1948 Vive como quieras, George Kaufman y Moss. Antigona, Jean
Anouilh. Don Gil de las calzas verdes, Tirso de Molina.
1949 1950La visita del Inspector, John B Priestley. La vida del hombre, Lebnidas
Andreiev. Ifigenia en Taurida, Johann W. Goethe. La Celestina,
Fernando de Rojas. ( Adaptacion de J.R Morales) Monserrat, Emmanuel
Robles. La muerte de un Vendedor, Arthur Miller. Volpone, Ben
Jonson. La isla de los bucaneros, Enrique Bunster.

En cuanto a su recepcién critica periodistica, en El Diario llustrado y el Mercurio, se
mantienen como criticos teatrales Lautaro Garcia y Daniel de la Vega. De Garcia, durante
1948, no se publicé ninguna critica, se recopilaron de las obras estrenadas entre 1949 y
1950 cuatro textos:

30 de julio de 1949: Los estrenos del Teatro Experimental de la Universidad de Chile.
“La vida del hombre”, de Andreief.

3 de agosto de 1949: Los estreno del Teatro Experimental de la Universidad de
Chile.” La vida del hombre”, su interpretacion.

30 de abril de 1950: “Montserrat’, de Emmanuel Robles.

11 de Agosto de 1950: Estreno de ayer en el Municipal. “La muerte de un vendedor”
de Arthur Miller.

13 de agosto de 1950: “La muerte de un vendedor”. Obra estrenada el 10 de agosto
de 1950.

De Daniel de la Vega se recopilaron seis criticas en El Mercurio:

20 de julio de 1948: Teatro Experimental. “Vive como quieras”.
19 de octubre de 1948: “Antigona”.
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28 de julio de 1949: “La vida del hombre”.

29 de noviembre de 1949: “La Celestina”.

30 de abril de 1950: Teatro Experimental “Monserrat’, de Emmanuel Robles.
14 de agosto de 1950: Teatro Experimental. “La muerte del vendedor”.

En Las ultimas Noticias durante el ano 1948 aparece una critica de Nathanael Yanez Silva
referente al estreno de la obra de Luigi Pirandello Seis personajes en busca de autor. A
partir de 1949, esta a cargo de la critica teatral, el escritor Luis Merino Reyes (1912) con la
columna Cronica teatral, espacio en el que se publican las siguientes criticas:

28 de julio de 1949: “La vida del hombre”, de Leoninas Andreiev. Teatro Experimental.
31 de agosto de 1949: “Ifigenia en Taurida”, tragedia en 5 actos de Johans Wolfgang
Goethe. Teatro Exper. De la Univ. De Chile.

3 de noviembre de 1950: “Valpone de Ben Jonson”. Teatro Experimental.

19 de diciembre de 1950: “La isla de los bucaneros” de Enrrique Bunster. Teatro
Experimental.

En la misma columna, Crénica teatral de Las Ultimas Noticias, se publican en dos
oportunidades criticas firmadas por Luis Sanchez Latorre (1925- 2007), escritor y critico
literario, conocido con el seudénimo de Filebo, quien es columnista y ejerce como jefe de
crénicas de las Ultimas Noticias desde el afio 1949. Bajo su firma se publican dos criticas:

11 de Agosto de 1950: “La muerte de un vendedor”, tragedia en dos actos de
Arthur Miller, estrenada por el Teatro Experimental de la Universidad de Chile, en el
Municipal.

10 de mayo de 1950: Sin titulo. Critica referente a la obra Montserrat de Emmanuel
Robles.

En La Nacién se publica la columna Criticas Teatrales, la que aparece firmada por el

seudonimo de Critilo, usado por Antonio Romera (1908-1975)°.Fijada su residencia en el
pais, a partir de 1940 cultiva y desarrolla varias facetas al mismo tiempo, desempefiandose
como historiador, critico de arte, cine y teatro; y caricaturista. En La Nacion, comienza a
cargo de la critica de arte y, a partir del afio 1947, como Critilo escribe su columna de critica
teatral. En esta misma época escribe, igualmente en el diario Las Ultimas Noticias, con el
seudonimo de Federico Desraeli, una columna de variados temas como oratoria, politica,
boxeo y reformas ortograficas, entre otros.

De Antonio Romera se recopilaron once criticas, de las cuales cuatro son publicadas
en tres entregas:

16, 17y 18 de abril de 1948: Seis personajes en busca de un autor (La obra), Seis
personajes en busca de un autor (Dramatis Personae), Seis personajes en busca de
un autor (Direccion- Interpretacion).

20 de julio de 1948: Vive como quieras.

18, 19 y 20 de octubre de 1948: Antigona |, Antigona Il, Antigona IlI.

28 de julio de 1949: La vida del hombre.

31 de agosto de 1949: Ifigenia en Taurida.

28 de noviembre de 1949: La Celestina.

30 de abril, 2 y 3 de mayo de 1950: Montserrat, Montserrat I, Montserrat Ill.
4 de noviembre de 1950: Volpone.

8
Exiliado republicano espafiol, quien residié en Chile desde 1939 hasta su muerte, en el afio 1975.
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3.2. Criticas periodisticas sobre los espectaculos
teatrales realizados por el Teatro Experimental de la
Universidad de Chile

El andlisis de la critica teatral periodistica da cuenta de un conjunto de datos que informa
sobre las diversas obras espectaculares realizadas por El Teatro Experimental de la
Universidad de Chile. El acercamiento a estas obras escénicas se ha desarrollado a partir
de una detallada lectura de las distintas valoraciones emitidas por los criticos teatrales.
Estos comentan la representacion a partir de la elaboracién de un texto configurado por un
cuerpo descriptivo en el que se destacan los distintos elementos que componen la totalidad
del espectaculo teatral.

Para el analisis de cada una de las representaciones, se estructura un esquema en el
que se destaca la obra representada, fecha y lugar de estreno, direccion, escenografia y
los criticos que valoran el espectaculo teatral.

Los comentarios y descripciones, vertidos por los receptores especializados en sus
textos, se han organizado dividiéndolos en cuatro apartados: Observaciones sobre El
Teatro Experimental, obra draméatica, puesta en escena y recepcion. Estos constituyen los
aspectos comunes destacados por la mayoria de las criticas que conforman el corpus
critico. De este modo, se establecen cuatro secciones analiticas para dar cuenta del
conjunto de aspectos abordados por la generalidad de los criticos.

Cada uno de estos elementos, referidos en cada apartado, sefiala una perspectiva de
analisis desde la que el critico se aproxima a la obra espectacular, focalizando su atencion
en uno u otro aspecto del hecho teatral para expresar la significacion de la obra. En este
sentido, es posible establecer las diversas estructuras de analisis que sustentan los juicios
emitidos por cada uno de los criticos que configuran el corpus de estudio.

Para lograr una perspectiva unitaria del conjunto de criticos y de los elementos
destacados, en cuanto a las representaciones realizadas por el Teatro Experimental, se
han seleccionados las citas mas representativas del pensamiento de cada critico sobre los
diferentes aspectos planteados, de manera de lograr una vision global de su recepcion y
poder establecer conclusiones en torno al desarrollo y evolucion del conjunto universitario.

Temporada 1941

OBRA ESTRENADA: Ligazén de Ramoén de Valle Inclan.
La guarda cuidadosa de Miguel de Cervantes.
FECHA DE ESTRENO: 22 de junio de 1941.
LUGAR: Teatro Imperio.
DIRECCION: José Ricardo Morales y Pedro de la Barra.
ESCENOGRAFIA: Héctor del Campo y E. Rogers.
CRITICOS: Luis Fernandez Navas (Traspunte Indiscreto). Diario llustrado.

Renato Valenzuela. Las Ultimas Noticias.
Pepita Turina. El Mercurio.
OBSERVACIONES SOBRE EL TEATRO EXPERIMENTAL
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La recepcion critica de la primera presentacion del Teatro Experimental genera
una reflexion generalizada, en cuanto a la relevancia y significacion que tiene dicho
acontecimiento cultural dentro del contexto teatral chileno. Reflexion que cada critico inicia
desde diversos enfoques:

“Al descorrerse la cortina asistiréis al nacimiento de la escena. Con palabras

y con gusto de 1941 veréis expresiones de hace cuatro siglos”, dijo mas o

menos Santiago del Campo antes de iniciarse la representacion del entremés de

Don Miguel de Cervantes [...] Comienzo de teatro, eso es lo que vimos: primer

esfuerzo serio que se realiza en chile, gracias al entusiasmo de un grupo de

jovenes cultos y llenos de ilusion que han comprendido que en el teatro, como

en todas las cosas, hay que “comenzar por el principio”. (Traspunte Indiscreto,

1941). Un conocido telén que se descorre y un arte teatral desconocido que se

hace accesible. Aficionados en escena ¢aficionados? Cabe la interrogacion

de dudas. Se responde: Artistas (Turina, 1941). En la mafiana del domingo

altimo el publico chileno ha tenido ocasion de presenciar por primera vez la

presentacion de un conjunto de teatro experimental. Con escasa publicidad

entorno al importante acontecimiento, la Sala Imperio abria sus puertas a las

10:30 horas [...] Se propone a dignificar nuestro ambiente teatral, difundiendo

obras seleccionadas del repertorio clasico y moderno del extranjero, como asi

mismo dando a conocer las comedias de los nuevos autores nacionales que

permanecen inmerecidamente desconocidos, a causa del comercialismo que

impera en nuestros escenarios (Valenzuela, 1941).
De esta forma se inician las tres criticas. El Traspunte Indiscreto, a partir de las entusiastas
palabras del joven dramaturgo Santiago del Campo, introduce su reflexion, destacando
el caracter de seriedad y gran sentido del teatro mostrado por el conjunto universitario
para lograr una renovacion teatral: “Asi con un trabajo serio como éste, es como se educa
al publico y se forma escuela de teatro y surgen artistas y se crea ambiente” (1941).
Renovacién sustentada en los objetivos propuestos por la agrupacion teatral aludidos por
el critico.

Pepita Turina centra su reflexion en torno al caracter de aficionados con el que
se connota al Teatro Experimental, por estar conformado por estudiantes carentes de
experiencia, destacando su valor artistico el cual supera la labor de meros aficionados. En
el desarrollo de esta idea sustituye el término “aficionados” por el de “revelaciones”.

Por su parte, Renato Valenzuela, en una linea similar al Traspunte Indiscreto, destaca
el fin del conjunto universitario de dignificar y de renovar el ambiente nacional, aludiendo a
los objetivos permanentes propuestos por el Teatro Experimental.

OBRA DRAMATICA

En cuanto a la obra de Ramoén de Valle Inclan y de Miguel de Cervantes, ninguno de
los criticos presenta un analisis, sintesis de la fabula o planteamientos de los autores.

Pepita Turina expresa claramente su intencion de no centrarse en este aspecto:

No voy hablar de la obra de Cervantes que ya esta consagrada por los siglos de
los siglos, amén; ni de Del Valle Inclan y su estetismo que nos cautivo desde las
Sonatas. Aqui hay que hablar de lo que los criticos llaman "revelaciones" (Turina:
1941).
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Como se observa, prefiere privilegiar, destacar el caracter revelador del grupo compuesto
por el Teatro Experimental.

El Traspunte Indiscreto hace una breve contextualizacién de ambas obras
representadas:
Montaron dos obras para la primera presentacion: Ligazén un acto de don
Ramon de Valle Inclan de la serie que bautizara con el nombre de “esperpentios”,
y el entremés de Cervantes “La guarda cuidadosa”. Son ellas una primeray una
ultima expresion del teatro espafiol y sin embargo tan semejante, de tanta fuerza
gue Cervantes parece el vanguardistay don Ramén el clésico. La de Cervantes
es una piezaligerallena de picardia, que a través de los siglos ha conservado la
frescuray el vigor de la verdadera obra de arte, que es permanente (Traspunte
Indiscreto: 1941).
Renato Valenzuela solo se refiere a la obra de Valle Inclan, explicando brevemente la
clasificacion genérica de teatro del esperpento con la cual el autor identifica su obra:
Se inicié la funcién con la pieza en un acto de don Ramoén de Valle Inclan,
intitulada “Ligazon”, pieza que el ilustre escritor gallego clasificara de “
esperpento”, o sea, una especie de eshozo o esquema teatral, género propio,
dentro del cual el autor de las “Sonatas” realiz6 obras de singular valia
(valenzuela: 1941).
El critico se refiere al “esperpento” como un esquema teatral o género denominado de
esa manera por el propio Valle Inclan. Dicho término es aplicado por el autor, por primera
vez, en su obra Luces de bohemia (1920). En esta obra a través de su personaje Max
Estrella, reflexiona sobre la teoria del nuevo “género”, manifestando que los héroes clasicos
reflejados en un espejo céncavo dan como resultado formas “esperpénticas”. Asi que, el
“esperpento” como criterio estético es una distorsion de imagen, para mostrar los aspectos
mas grotescos y absurdos de la realidad espafiola. Valle Inclan a partir de la estética del
“‘esperpento” produce los efectos de deformacién y de parodia grotesca, que afectan la
intriga y el comportamiento de los personajes.

PUESTA EN ESCENA

En cuanto a la escenificacion de las obras presentadas por el Experimental, los criticos
valoran positivamente la interpretacion actoral y la escenografia, a través de un comentario
generalizado.

Pepita Turina comenta:

Yo habia visto en los ensayos la capacidad y la confianza. Y he visto la
superacion en el momento publico; la superacidon estética en la mimica
(movimientos, gestos, actitudes); en el sonido (palabras); en lo inanimado
(decorados y luz), la superacién impremeditada del artista en comunién con el
publico (1941)
De esta forma destaca el valor estético logrado por el conjunto universitario en la puesta
en escena, manifiesto en el dominio de los recursos escénicos propios de la actuacion y
de la escenografia.

El Traspunte Indiscreto expresa una valoracién general del conjunto:

Los muchachos que estuvieron a cargo de la interpretacion de ambas realizaron
una labor de actores fogueados [...] Les falta s6lo esa prestancia, esta autoridad
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para pisar en escena que sélo la dala préacticay que por el camino emprendido
conseguiran en breve (1941).

Su comentario alude a la naturalidad y buen desempefo de las interpretaciones, aunque
débiles en el dominio de la escena, producto de la carencia de experiencia en las tablas.

Renato Valenzuela da una valoracién mas detallada de las cualidades actorales.
Con respecto a Ligazon, la primera obra representada, destaca de la actuacion de Hilda
Larrondo la captacién psicologica de su personaje; de Maria Maluenda, la expresiva
tonalidad de du voz; de Flora Nunez, su condicién actoral y, de Pedro de la Barra, su
temperamento en escena.

De la interpretacién de la obra de Cervantes, da una valoracién positiva general,
destacando “la soltura, en tono de farsa, con que cada uno de los intérpretes anima
su personaje” (Valenzuela: 1941). En especial, enfatiza la actuacion de Roberto Parada,
subrayando su acertada entonacién y matizacién de la voz.

Los tres criticos coinciden en el valor artistico logrado por los decorados modernos y
la armonia en el colorido del vestuario.

OBRA ESTRENADA: El deseoso de casarse de Lope de Rueda.
Egloga séptima de Juan de Encina.

El mancebo que casé con mujer brava, de Alejandro Casona.
FECHA DE ESTRENO: 26 de octubre de 1941.

LUGAR: Teatro Imperio.

DIRECCION: José Ricardo Morales y Pedro de la Barra.
ESCENOGRAFIA: Héctor del Campo.

CRITICO: Lautaro Garcia (L.G). Diario llustrado.
OBSERVACIONES SOBRE EL TEATRO EXPERIMENTAL

Lautaro Garcia introduce su resefia informativa sobre el espectaculo teatral efectuado
por El Teatro Experimental, resaltando la importancia del conjunto universitario en cuanto
a la renovacién teatral que estan realizando en el contexto nacional:
Pedro de la Barray sus compafieros de esta hermosa cruzada cultural, cuando
en corrillos universitarios planearon y dieron forma efectiva a su intento, como
jovenes, sin duda sofiaron con que esta iniciativa pudiera alcanzar proyecciones
ilimitadas; pero lo que seguramente no se imaginaron es el trascendental
servicio de depuracién y remozamiento que le iban a hacer a nuestro teatro.
Autores, actores y aficionados al teatro nos estan refrescando lecturas olvidadas
de nuestros afos de estudiantes, y alos que, por razones de vida, no pudieron
recibir en las aulas las ensefianzas de los fundamentos de la escena madre
espafolales ofrecen una catedra viva de ellos. En este aspecto, el Teatro
Experimental es una escuela activa de dramaturgia (L.G,1941).
Como se puede observar, esta renovacion se identifica, especialmente, en la seleccion de
las obras representadas, aspecto que contribuye al rescate de los clasicos del teatro y que
da cuenta, a la vez, del cumplimiento de uno de los objetivos establecidos como parte del
programa de accion del Experimental.

OBRA DRAMATICA
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Lautaro Garcia no hace referencia a ningun aspecto sobre los autores y las obras
llevadas a escenas en esta oportunidad.

PUESTA EN ESCENA

En cuanto a la escenificacion teatral, Garcia hace una mencién general y mas bien de
caracter descriptivo:
Las tres obritas, que son otros tantos trozos representativos dentro de sus
épocas y modalidades, fueron presentadas con toda propiedad en lo que se
refiere a vestuario, decorados y detalles de escena. Un coro de alumnos del Liceo
M L Amunategui y un grupo de cuatro danzarinas compuesto de Lissy Wagner,
Isabel Sorino, Coca Melnick y Chita Goid, cooper6 acierto en la animacion de “la
Egloga séptima” y “El mancebo que casé con mujer brava” (L.G, 1941).
Igualmente, al referirse a la interpretacién, lo hace de manera general, enumerando los
actores que participaron en cada una de las obras representadas:
El “Paso Quinto” de Lope de Rueda, tiene una tdénica teatral picaresca que
marcaron con penetrante intencién Pedro Orthous, Coca Melnic, Domingo Piga
y Jorge Lillo. (Los hemos citados por orden de reparto de acuerdo a las normas
de eliminar el “divismo” que siguen los estudiantes). La Egloga Séptima de
Juan de la Encina, nos las interpretaron con todo su sabor de un idilico lirismo
pristino, Roberto Parada, Maria Maluenda, Domingo Mihovilovic y Edmundo
de la Parra. “El Mancebo que casé con mujer brava” del Infante don Juan
Manuel, que Alejandro Casona ha logrado verter en nuestra favila moderna en
forma que en vez de perder ha ganado en intenciéon y donosura, que podriamos
decir preshakesperiana, tuvo excelentes animadores escénicos en Pedro de la
Barra, Roberto Parada, Agustin Siré Ana Maria Castro, Maria Maluenda 'y Rubén
Sotoconil (L.G, 1941).
La enumeracion de los actores, realizada en el orden del reparto, tal como destaca Garcia,
responde a la inquietud del Teatro Experimental de eliminar los vicios que han predominado
en el mundo teatral nacional, siendo el “divismo” de los actores uno de estos. La mencion,
por parte del critico, da cuenta de la valoracion y respeto que se tiene a los planteamientos
del conjunto teatral.

El texto de Lautaro Garcia, mas que ser una critica, es una resefa informativa en donde
se da cuenta, a través de una descripcion sumaria, de lo que fue la puesta en escena de
los espectaculos teatrales aludidos.

Temporada 1942

OBRA ESTRENADA: E! Licenciado Pathelin. Obra andénima francesa del siglo XV.
TRADUCCION: Rafael Alberti.

FECHA DE ESTRENO: 24 de mayo de 1942.

LUGAR: Teatro Santa Lucia.

DIRECCION: Pedro de la Barra.

ESCENOGRAFIA: Héctor del Campo.

CRITICO: Luis Fernandez Navas (Traspunte Indiscreto). Diario llustrado.
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OBSERVACIONES SOBRE EL TEATRO EXPERIMENTAL

El Traspunte Indiscreto introduce su texto destacando el esfuerzo realizado por El
Teatro Experimental, el cual se evidencia en los progresos alcanzados, los que resalta al
referirse a la puesta en escena. Igualmente, enfatiza el aporte de dicha agrupacién en
la seleccion de las obras representadas, aspecto que contribuye a “imprimir rumbos y a
renovar el aire enrarecido por la rutina y el comercialismo del teatro profesional” (1942).

OBRA DRAMATICA

En relacién a la obra El Licenciado Pathelin no se presenta un analisis o sintesis de
la fabula

PUESTA EN ESCENA

El critico observa claros avances en la realizacion escénica con respecto a las

presentaciones anteriores. Progresos que visualiza en:
La calidad interpretativa de los actores aficionados, con la calidad del vestuario
y del decorado. Una mayor comprension entre las partes, una direccién mas
segura del didlogo y de los movimientos de conjunto y una fina sensibilidad de
artista al captar la modalidad de las costumbres de hace cinco siglos y revivirlas
con material humano de nuestro siglo XX (Traspunte Indiscreto, 1942).

En general, destaca avances en el logro de la armonia alcanzada en los distintos elementos

esceénicos que configuran el hecho teatral, como son la interpretacion actoral, el vestuario,
escenografia y direccion.

En cuanto a la direccion, profundiza en sus observaciones valorando la lectura
actualizada de la obra clasica planteada por Pedro de la Barra, en una arquitectura escénica
moderna estructurada en tres escenarios.

En las referencias a las interpretaciones actorales, valora positivamente las
actuaciones efectuadas por Agustin Siré, Ana Maria Castro, Pedro Orthous, Roberto
Parada y Domingo Mihovilovic:
Agustin Siré hizo un Licenciado Pathelin asimilando toda la picardia, la gracia, el
desenfado y la soltura del papel. Su figura, su caracterizacion y su voz estuvieron
coordinadas al efecto. Ana Maria Castro, discretisima en el primer cuadro del
primer acto, se supero en el segundo acto, de labor dificil por sus transiciones,
que supo marcar con seguridad. Pedro Orthous, en el papel de pafiero Guillermo,
demostré una vez mas sus condiciones de comediante sagaz e inteligente
y no descuido detalle alguno para delinear mejor su personaje grotesco, sin
caer en lo excesivo. Bien el juez de Roberto Parada, el recordado capitan del
entremés de Cervantes “La Guarda cuidadosa”, aunque de menos lucimiento.
Su voz diferente, sus actitudes y su modo de decir su parte, confirmaron la
gran ductilidad que posee este artista. Domingo Mihovilovic en su Teobaldo el
Cordillera, simpatiquisimo y bondadoso papel episédico, muy bien, tanto, que
logré los mejores aplausos (Traspunte Indiscreto, 1942).

El critico en su evaluacion de las actuaciones presta especial atencién al desenvolvimiento

de los intérpretes, caracterizacion y voz del actor, en funcion de los personajes
interpretados.
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Temporada 1945

OBRA ESTRENADA: Nuestro pueblo de Thornton Wilder.
TRADUCCION: Cesar Cecchi.
FECHA DE ESTRENO: 26 de agosto de 1945.
LUGAR: Teatro Municipal.
DIRECCION: Pedro de la Barra.
ESCENOGRAFIA: Héctor del Campo.
CRITICOS: José Maria Navasal. Las Ultimas Noticias.
Mario Garfias. Las Ultimas Noticias.

T. La Nacion.
Daniel de la Vega (D.de la V). El Mercurio.
OBSERVACIONES SOBRE EL TEATRO EXPERIMENTAL

Las referencias al conjunto, en general, fueron satisfactorias, alcanzando una

interpretacion a la altura de actores profesionales. Asi lo destacan dos de los criticos:
Los miembros del Teatro Experimental, bajo la habil direccion de Pedro de la
Barra, han pasado ya de ser simple aficionados, y ayer, en un ambiente lleno de
sutiles dificultades, se desempefiaron con prestanciay seguridad de veteranos
(Navasal, 1945). Los alumnos de Pedro de la Barra pueden estar orgullosos: con
elementos minimos han realizado una labor destacada que merece los mayores
elogios — pueden casi ser repartidos equitativamente- llevando a las tablas la
interpretacion de un fresco de tipos y costumbres de un periodo muy especial de
la historia de los Estados Unidos y haciéndolo con una propiedad y una soltura
dignos no de ensayistas o principiantes, sino que de artistas profesionales
(Garfias, 1945)

OBRA DRAMATICA

La obra Nuestro pueblo, de Thornton Wilder, narra la historia de los habitantes de
Grover’s Corners, un tipico pueblo norteamericano de principios del siglo XX, en donde
los personajes viven episodios esenciales de la existencia humana: nacen, crecen, se
enamoran, forman sus familias y mueren. Para la puesta en escena de esta situacion
dramatica concreta, el autor rompe con la concepcion teatral tradicional, en cuanto a los
aspectos formales de la representacion.

Por una parte, introduce un elemento narrativo a la accioén, incorporando a un narrador:
el Director de Escena, personaje quien, apelando directamente al publico, describe el
pueblo, presenta a los habitantes y va guiando el desarrollo de las acciones. Por otra parte,
reduce la escenografia, dejando sobre el escenario sélo lo esencial. De esta manera, se
estimula la imaginacién, a través de un proceso escénico de caracter alusivo, en el cual el
espectador cumple un rol mucho mas activo dentro del proceso de significacion de la obra.

La recepcion de la obra, por parte de los criticos, expresa cierta resistencia a las
innovaciones propuestas por el autor. Los cuatro criticos centran el analisis del texto
dramatico, desarrollando estos tres aspectos que caracterizan la propuesta teatral de
Thornton Wilder, desarrollada en Nuestro pueblo.
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José Maria Navasal, destaca la renovacién técnica planteada en la composicion
escénica, sin embargo observa que el argumento de la obra tiene carencias y estas
innovaciones no contribuyen a superar esta falencia:

Falta algo en esa obra, que no puede compensarse con el brillo de las
innovaciones.[...] Thornton Wilder dio al teatro una nueva técnica, al escribir
“Nuestro Pueblo”. Pero le falté llenar esa técnica con algo mas soélido que las
generalizaciones vagas que forman el cuerpo de la obra. Cuando se detiene
en pequefios detalles humanos, logra colocar destellos de verdadero mérito
(Navasal, 1945)
Navasal identifica las falencias de la obra en la generalizacién y falta de detalles que
resalten el caracter humano en las acciones que estructuran la historia.

Una lectura similar realiza Mario Garfias, quien se refiere a esta carencia de detalles
como una falta de “plasticidad sensual’:
[...] A pesar de tener “Nuestro Pueblo” innovaciones que agrandando, traicionan
laimparcialidad y la visién critica del publico, no es menos verdad que adolece
de un defecto comun a la alta literatura norteamericana, que es el de carecer
por entero de la plasticidad sensual que requiere una obra de arte. Cuando
nosotros, inconscientemente nos extraflamos de la ingenuidad que se extiende
atodo lo largo y ancho del argumento, estamos reaccionando precisamente ante
este punto vital del problema: la falta absoluta de sensualidad, es decir, de vida
(Garfias, 1945).
Garfias, en sus observaciones, destaca la falta de vida y de emociéon manifiestos en el
argumento, al simplificar la existencia del hombre, destacando lo externo, sin llegar a
profundizar en la interioridad humana. Por esta razén, el pensamiento expuesto por Wilder
en su obra no llega por si solo al espectador, sino que requiere del apoyo técnico en la
puesta en escena:
En todo caso, nadie, ni menos yo, tendria la petulancia de negar la inteligencia
y el vuelo audaz del pensamiento de Thornton Wilder, pero si su manera en
“Nuestro Pueblo” de llevar la onda de su emocion hasta el lector o espectador.
Porque en su representacion escénica, la obra depende en gran parte del truco
cinematogréfico, es decir, del recurso técnico que no puede permitirle sino un
logro técnico también (Garfias, 1945).
En este sentido, la valoracion por parte del critico de la obra de Wilder, se sustenta en el
reconocimiento de laincorporacién de innovadores recursos técnicos a la puesta en escena.

Los textos de Daniel de la Vega y T desarrollan mas los aspectos relacionados con la
puesta en escena. Daniel de la Vega, sin embargo, en cuanto a la obra dramatica, despliega
ampliamente el argumento desarrollado en Nuestro pueblo, especialmente el tercer acto,
referente a la muerte de Emilia.

Por su parte, T. en relacion al texto teatral, realiza una breve sintesis de la fabula y
una valoracién de los tres actos, destacando el contraste entre la sencillez y simpleza del
argumento con las innovaciones propuestas por el autor en el estilo de su construccion
teatral:

Con esta construccion, que podriamos anotar como antiteatral, y el contraste
gue aparece entre la exteriorizacion de una originalidad rebuscada y su fondo

36 Romero Echeverria, Patricia A.



lll. TEATRO EXPERIMENTAL: SU RECEPCION CRITICA PERIODISTICA

narrativo simple y liviano, el autor ha perfilado una obra de interés artistico
donde aflora la filosofia de las pequefias cosas (T., 1945).
Estilo “antiteatral” que, segun las observaciones del critico, contribuye con la recepcién de
los planteamientos del pensamiento de Wilder, aunque con un ritmo inconstante a lo largo
del desarrollo de los tres actos:
En los tres actos Wilder Mantiene su idea original; el primero nos desconcierta,
el segundo, el mejor de la obray donde hay efectos teatrales, nos interesa, y
el tercero, el cual el autor haido un poco lejos en su busqueda de originalidad,
decae, y habriamos preferido no conocerlo para guardar mas acentuadamente el
recuerdo de los anteriores (T., 1945).
Este aspecto resaltado por T. concuerda con lo expuesto por Garfias, en que la recepcion
por parte del publico de la reflexion planteada por Wilder, depende de los elementos técnicos
de la puesta en escena.

PUESTA EN ESCENA

Sobre este aspecto, todos los criticos coinciden en considerar que la puesta en escena
peca de “espectacularidad”, aunque reconocen que esto es un problema de disposicion y
configuracién del autor y no un exceso por parte del Teatro Experimental.

T. valora la composicion escénica de Nuestro pueblo, considerandola como una
de las mas originales realizadas en el ambiente teatral nacional. Sin embargo, destaca
que en un primer momento impresiona, pero que posteriormente desconcierta. Registra
detalladamente en qué consiste la originalidad de la construccién escénica de la siguiente
manera:

La obra empiezay termina a telén abierto; unos cuantos trastos colocados
por los mismos actores forman la escena; hay un director que narra los
acontecimientos y explicalo que debe haber en el sitio donde se desarrollan,
y que es, alavez, el eje de su fondo argumental; los dialogos y escenas de
conjuntos, que en ciertos momentos son retrospectivos, pasan sobre su control,
el pablico, en armdnica unién con el escenario, no es solamente espectador ,y
en la escena no hay ningun elemento de utileria, porque todo es figurado con el
gesto, con lavoz o con la accién del artista (T., 1945).
Destaca la incorporacion del narrador, personificado en el Director de escena y su
funcion dentro del desarrollo de las acciones, la eliminacion del teldn, la reduccion de la
escenografia, generando un proceso escénico de caracter alusivo. Todos aspectos que
integran al publico, adquiriendo este un rol mucho mas activo.

Todas estas innovaciones, para Daniel de la Vega son meras “superficialidades”,
“disfraz de modernismo”, recursos para embelesar al “snob”, ya que Thornton Wilder recurre
a elementos del teatro primitivo que ya no son utilizados y que ahora son recibidos como
novedosos: “En esta trampa cae el snobismo actual y aplaude arrobado. Es decir, desdefna
el ferrocarril por anticuado y hace con entusiasmo un viaje en carreta” (D. de la V., 1945).

Estas “superficialidades”, para de la Vega mas que embellecer generan
“amaneramiento”:
Por ejemplo, la falta de utileria provoca actitudes falsas y amaneradas. Los
nifios que salen vendiendo periddicos, no portan periédicos, pero mantienen
la actitud como si llevasen periédicos bajo el brazo. Su actitud es falsa, y da
imperfectamente, la impresion que se pretende dar [...], mantiene un ademan
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falso, zurdo, feo, inexpresivo. [...] Expresa menos que si llevase los periédicos,
como en el teatro realista. ¢ Qué ha conseguido, pues, el autor, al abandonar una
forma méas expresiva y natural por otra forma menos expresivay menos estética?
Ha conseguido conmover al snob (D. de la V., 1945).

Para De la Vega, son recursos sin mayor expresividad que no aportan mas que un golpe
de efecto que busca impresionar al publico y que, segun Navasal, estas “innovaciones
efectistas” en los momentos de debilidad de la obra logran reavivar el entusiasmo de
los asistentes al espectaculo (Navasal, 1945). En especial, este critico considera que
dada la falta de fuerza y vitalidad de la obra, la puesta en escena “resulté lenta en
demasia” (Navasal, 1945).

A pesar de estas consideraciones, en cuanto a la puesta en escena, todos los criticos
resaltan el acierto de interpretaciéon actoral del conjunto, valorada como excelente. Aspecto
que consideran fundamental para el triunfo y la aceptacion del montaje de esta pieza teatral.

Los cuatro criticos coinciden en destacar el desempefio de los actores Agustin Siré
(Director de escena), Emilio Martinez (Sr. Webb), Domingo Tessier (Dr. Gibb), Horacio
Peterson (Jorge Gibbs), Kerry Keler (Emilia Web), Ivonne Paz ( Sra. Webb) y Bélgica Castro
( Sra Gibbs).

A Siré, Navasal lo considerd “magnifico. Coloquial, calido, amistoso, pareci6 dirigirse
a cada espectador en particular”, y Daniel de la Vega lo encontré en la interpretacion de un
papel fundamental dentro de la obra “tranquilo y mesurado, hablé con correccion”.

De Emilio Martinez, De la Vega considera que fue “comunicativo y espontaneo” en su
interpretacion.

En cuanto a Domingo Tessier, Navasal y Garfias destacan que con su actuacion logré
“‘uno de los puntos mas altos de la obra” en la calidad interpretativa, siendo una de las
mejores ejecuciones junto a las de Emilio Martinez y Agustin Siré. Al respecto, De la
Vega destaca la excelente y mantenida caracterizacion realizada por Tessier a lo largo del
desarrollo de la obra.

Bélgica Castro e Ilvonne Paz dieron “calidad y emocion a sus papeles” (Navasal, 1945).
Para Garfias (1945) Ivonne Paz “logra a la perfeccion su tipo de madre y de mujer, con la
sincera comprension que revela de su papel y con la honda emocién de que logra impregnar
sus gestos y actitudes” y Bélgica Castro realiza una actuacién “excelente tal vez por la
misma seriedad — puede leerse severidad- del personaje que representa”.

Daniel de la Vega, en cuanto a la interpretacién de Kerry Keller, ofrece unas
“calurosas palabras de aplauso” resaltando sus condiciones de actriz y gran temperamento
artistico demostrado en su fuerza dramatica y su capacidad de transmitir facilmente la
emocion a través de sencillos recursos. Garfias destaca que, en general, su actuacion fue
magnifica, aunque no fue constante su calidad de interpretacion, mostrandose inferior en
la interpretacion de la nifiez de su personaje, con respecto a su etapa adulta.

En cuanto a Horacio Peterson, Garfias y Navasal consideran que su actuacion fue de
igual calidad con respecto al resto de los intérpretes, sin embargo, destacan su tendencia
a la frialdad y parquedad, lo que no le permite una expresion de las emociones.

RECEPCION

Acorde a las alusiones a la recepcién del publico, se da cuenta de la amplia
concurrenciay el excelente triunfo de la pieza, expresados en el entusiasmo de los aplausos
al final de cada acto, destacado por Daniel de la Vega.
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Ademas, se menciona, igualmente, la positiva recepcion a las innovaciones
propuestas. Al respecto comenta Navasal:

A diferencia de los dificiles publicos de otros tiempos, el publico contemporaneo
recibe siempre bien las innovaciones, siempre que sean efectistas. Y eso fue una
gran ayuda para la primera presentacién de “Nuestro Pueblo”, que nos brindo
ayer el Teatro Experimental de la Universidad de Chile. Porque en los momentos
débiles de la obra, no falté nunca el golpe de efecto que reavivara el entusiasmo
de los asistentes (Navasal, 1945).

La calidad interpretativa del conjunto y los recursos técnicos expuestos en la puesta en
escena, hicieron que la obra espectacular presentada por El Teatro Experimental fuera un
rotundo éxito.

Temporada 1946

OBRA ESTRENADA: Tartufo de Moliere.
FECHA DE ESTRENO: 27 de abril de 1946.
LUGAR: Teatro Municipal.
DIRECCION: Pedro de la Barra.
ESCENOGRAFIA: Héctor del Campo.
CRITICOS: T. La Nacién.
Daniel de la Vega (D. de la V.). El Mercurio.
OBSERVACIONES SOBRE EL TEATRO EXPERIMENTAL

Las resefias de T. y de la Vega comienzan aludiendo el cumplimiento de los objetivos
de difusién del teatro universal y de orientacion teatral, desarrollados por el conjunto
universitario desde sus inicios, manifiesto en la cuidadosa seleccion de autores y obras
para la realizacion de sus presentaciones teatrales.

T. desarrolla esta idea, enumerando las obras llevadas a escenas por el Experimental:

El Teatro Experimental, en cumplimiento de su finalidad de origen, comenzd con
representaciones en aulas o salas privadas para muy luego pasar a escenarios
publicos y llegar hasta nuestro Teatro Municipal, donde los muchachos
mostraron su progreso, su capacidad y preparacion en obras de diversos
aspectos del teatro universal, como la “Guarda Cuidadosa”, de Cervantes,
“Ligazén” de Valle Inclan; la farsa medieval francesa “El Licenciado Pathelin”;
“El Caballero de Olmedo”, de Lope de Vega; “Otra vez el Diablo”, de Casona;
“Un velero sale del puerto”, del autor nacional Enrique Bunster; “El Suefio de
una noche de verano” de Shakespeare, pasando después de este clasicismo al
tefiido contraste de la obra moderna del autor norteamericano Thornton Wilder,
“Nuestro Pueblo” cuyas novedosas presentaciones, con su modalidad teatral de
avanzada, han constituido un triunfo de ponderados relieves. Y continuando en
su difusion cultural ha vuelto ayer al teatro clasico, abordando nada menos que
a Moliere en la interpretacion del “ Tartufo” una de las obras maestras del teatro
francés de la época del Rey sol (T., 1946).
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En esta sintesis, se da cuenta del paulatino desarrollo y evolucién del conjunto, se hace
alusién a la primeras presentaciones realizadas en salas privadas, como fueron las del
Teatro Imperio y Teatro Santa Lucia, dirigidas a una concurrencia de publico menor, en
su mayoria intelectual y universitario, hasta lograr llegar a un publico general, realizando
sus montajes en el Teatro Municipal. Ademas, se muestra el amplio universo de obras de
distintas épocas, de autores clasicos, modernos y nacionales ofrecido al publico santiaguino
en el transcurso de cinco afios de funcionamiento del Teatro Experimental.

En la misma linea de T, Daniel de la Vega destaca como el Experimental después de
explorar a un dramaturgo contemporaneo como Wilder, ahora ahonda nuevamente en el
teatro clasico:
Después del prolongado éxito de “Nuestro Pueblo”, de Thornton Wilder, que es
una obra modernisima, el Teatro Experimental ha vuelto al tesoro clasico, y ha
presentado “Tartufo”, de Moliere [...] Al interpretar a Wilder, mostro los nuevos
derroteros de los dramaturgos de hoy, y al poner en escena a Moliere, contribuye
en la forma mas efectiva al estudio de los autores clasicos. [...] No es dificil
reconocer la importancia de la hermosa labor que realiza el Teatro Experimental
(D.de la 'V, 1946a).

De esta manera, igualmente, rescata la importancia de difusion llevada a cabo por la

agrupacion teatral universitaria.

OBRA DRAMATICA

Solo T. se refiere a la obra dramatica, menciona el estreno realizado en una funcién
privada ante el Rey Luis XIV en el Palacio de Versalles en el afio 1664 y la posterior censura
de la obra de Moliére. Ademas, destaca la dificultad interpretativa de la obra, recurriendo a
una cita del actor francés Louis Jouvet, quien expresa su experiencia ante la interpretacion
del texto de Moliére.

PUESTA EN ESCENA

Se destaca un franco progreso en la calidad interpretativa, destacando las actuaciones
de Agustin Siré (Tartufo), Emilio Martinez (Orgén), Bélgica Castro (Pernelle, madre Orgén),
Fanny Fisher (Elmira, esposa de Orgon), Pedro Orthous (Damis, hijo de Orgdn), Coca
Melnick (Mariana, hija de Orgdn) Kerry Keller (Dorina, dama de compaiia de Mariana),
Alejandro Misle (Valerio, pretendiente de Mariana), Jorge Lillo (cuiado de Orgdn)

En especial, Daniel de la Vega menciona la habil interpretacion efectuada por
Siré, aunque a veces monoétono por una matizacion deficiente. Considera asertiva la
interpretacién de Fanny Fisher, al lograr una completa caracterizacién de una dama de
época por medio de su maquillaje, mimica y voz.

A la direccion de Pedro de la Barra, dedican una breve alusion. Daniel de la Vega
observa igualmente un progreso en la direccion general:
Vimos muchas escenas bien compuestas, bien conducido el movimiento de los
actores y la formacién de los grupos. El decorado y los vestidos contribuyeron
al éxito de la representacion. Pedro de la Barra puede encontrarse satisfecho de
esta nuevajornada del Teatro Experimental (D. de la V., 1946a).
T. resalta la preparacion intelectual y buena adaptacion por parte del conjunto:

Los joévenes artistas del teatro Experimental utilizaron el “ Tartufo” para reafirmar
su preparacion intelectual y demostrar su capacidad de adaptacion. Dentro de un
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marco escenografico cuidado y con vestuario de fidedignos disefios, movieron
la comedia con vida, color costumbristay contornos de su época, adentrdndose
cada uno, en los sutiles personajes creados por Moliere (T., 1946).

RECEPCION

Como siempre Daniel de la Vega, alude a la buena acogida del publico, expresado en
sus caluros aplausos.

OBRA ESTRENADA: Asi es... Si os parece, de Luigi Pirandello.
TRADUCCION: Emilio Martinez.

FECHA DE ESTRENO: 23 de octubre de 1946.

LUGAR: Teatro Municipal.

DIRECCION: Pedro Orthous.

ESCENOGRAFIA: Héctor del Campo.

CRITICOS: Lautaro Garcia (L.G). El Diario llustrado.

Daniel de la Vega (D.de la V.). El Mercurio.

Nathanael Yafiez Silva. Las Ultimas Noticias.
OBSERVACIONES SOBRE EL TEATRO EXPERIMENTAL

Daniel de la Vega y Lautaro Garcia valoran positivamente el esfuerzo del Teatro
Experimental al llevar a escena la obra de Pirandello, de la cual reconocen su complejidad
interpretativa. Por esta razon, consideran que dicho acontecimiento teatral adquiere una
amplia significacion artistica en el contexto teatral nacional.

OBRA DRAMATICA

Los tres criticos revelan la tesis central planteada por Pirandello en su obra Asi es...
Si os Parece, sintetizada en la relatividad de la verdad ante la imposibilidad de establecer
un conocimiento objetivo de la realidad.

Es Nathanael Yafez Silva, quien mas profundiza en los planteamientos del autor y
la obra. Para el analisis del texto, parte de una cita textual consignada para referirse a la
definicién de “parabola”. De esa conceptualizacion establece que en Asi es...Si os parece
se plantea una parabola que encierra la tesis de Pirandello sobre la verdad. Tesis que
desarrolla a través de la historia de un vecindario que siente una gran curiosidad por el
enigma familiar de sus nuevos vecinos. Yanez expone las diferentes versiones planteadas
por los personajes el Sr. Ponza y la Sra. Frola, sobre la supuesta locura de Ponza y la
verdadera identidad de su esposa.

De esta forma, destaca la habilidad del autor “por la manera que dispone la escena
para encender la curiosidad”, recurriendo al “sistema tradicional, cual es saber preparar
la llegada de los personajes, encender para ellos una curiosidad, o bien un interés”. Sin
embargo, considera que el tratamiento de la curiosidad es exacerbado y sélo es logrado,
a través de “cosas superficiales”.

Como sintesis, destaca que “la obra como cosa de teatro, enciende la curiosidad, pero
como especulacion filosofica, es una candidez y como tesis, seria otra candidez” (Yanez
Silva, 1946).

PUESTA EN ESCENA
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En general, sobre este aspecto, los criticos se centran en la interpretacién actoral.
Daniel de la Vega considera sobresaliente las actuaciones de Emilio Martinez en el
papel de Sr. Ponza y Bélgica Castro, en el de la Sra. Frola. Sobre Martinez, destaca
su evidente progreso, mostrando en las diferentes presentaciones del conjunto nuevos
aspectos interpretativos y gran hablilidad para componer tipos de relieve. La interpretacion
de Bélgica Castro la encontré algo “monocorde”, aunque rescata que esta bien orientada,
manteniendo su personaje con inteligencia (D. de la V., 1946b).

Para Yanez Silva, la interpretacién del conjunto “sigue dando la impresion de cosa
de aficionados que no tienen el temperamento para el teatro” (Yafiez Silva: 1946).
Rescata la interpretacion de Bélgica Castro, considerandola como la Unica que marca
emocion y el sentido del personaje: “hay naturalidad, y un temblor de emocién que vence
nuestra guardia de critico. Un poco exagerada la caracterizacién, pero un total armonioso
interesante” (Yanez Silva: 1946). Igualmente destaca el entusiasmo de Emilio Martinez,
aunque considera que su “tipo adolece de una caracterizacion mal hecha, de una pintura
fea de la cara” (Yanez Silva, 1946).

Conrespecto a la escenografia y vestuario, Yanez manifiesta su desacuerdo con el uso
del decorado “sintético”, explicando que “el sintetismo nacié en Francia cuando Copeau no
tenia dinero para hacer decorados completos. [...] Esa evolucién es cuestion de pobreza.
Ese telon negro de fondo es funeral, y esos trastos chuecos, una desarmonia” (Yafiez Silva,
1946). Senala la incongruencia del vestuario, al no corresponder con la vestimenta de 1918
y agrega: “es un error. Y cuando se viste ‘de tiempo’ y no de época, que en una época
marca un estilo, deben confeccionarse ropas buenas y no mamarrachos de ‘caucheros’
” (Yahez Silva, 1946).

RECEPCION

Daniel de la Vega, registra la reaccion del publico expresado en los unanimes aplausos
manifiestos al final de cada acto de la presentacion de Asi es...Si os parece realizada por
el Teatro Experimental.

Temporada 1948

OBRA ESTRENADA: Seis personajes en busca de autor, de Luigi Pirandello. FECHA DE
ESTRENO: 13 de mayo de 1948.

LUGAR: Teatro Municipal.

TRADUCCION: Donato Chiacchio.

DIRECCION: Carlos Piccinato.

ESCENOGRAFIA: Héctor del Campo.

CRITICOS: Antonio Romera (Critilo). La Nacion.
Nathanael Yanez Silva. Las Ultimas Noticias.
OBSERVACIONES SOBRE EL TEATRO EXPERIMENTAL

Los comentarios expresados sobre el conjunto universitario evidencian una disimil
percepcion por parte de ambos Criticos.

Para Antonio Romera, el Experimental es considerado una de “las agrupaciones
escénicas de superior categoria interpretativa” en el contexto de habla hispana, por la

42

Romero Echeverria, Patricia A.



lll. TEATRO EXPERIMENTAL: SU RECEPCION CRITICA PERIODISTICA

madurez artistica alcanzada y la “inteligente orientaciéon” en la seleccion de las obras
demostrada a lo largo de los siete afios de su desarrollo.

Contrariamente, para Yanez Silva, la agrupacioén teatral no ha logrado un dominio
escénico que los haga transformar su “dureza” interpretativa y su “riqueza del aficionado”,
por falta de un trabajo constante al realizar actuaciones aisladas, ademas de carecer de
un “temperamento ricamente dotado” para el teatro. Con respecto a la seleccién de su
repertorio, considera que se ha “caracterizado por un gusto raro o curioso”, motivado por
un “sentimiento netamente egoista” que los lleva a seleccionar representaciones que le
permitan lucirse, sin pensar en el agrado del publico.

OBRA DRAMATICA

Antonio Romera, como bien aclara, no intenta “descubrir’ la obra, sino aclarar las ideas
fundamentales de Luigi Pirandello expresadas en su obra Seis personajes en busca de su
autor. Para esto, recurre directamente al autor, citando la explicacion dada por él de como
se gestd la idea, en la cual una familia conformada por seis personajes es creada en su
imaginacién, tomando vida en su obra teatral. A partir de esta idea explica que:

Eso seis personajes se presentan en el escenario en el cual ensayan unos
comicos con la pretension de que se les dé la corporeidad a que tienen derecho,
se les haga vivir la vida a que fueron destinados. Una vez sobre el tablado
esceénico, esos entes de ficcion van mimando fragmentariamente su dramay
exponiendo su proceso de formacion (Critilo, 1948a).
De esta forma, destaca que los seis personajes son, como explica Pirandello, personajes
“infieri”, esbozos humanos que configuran una comedia “por hacer”.

Para Romera, los fundamentos de la obra estan por un lado, en el “humorismo”
desarrollado a través de lo grotesco, expresado en la desolada realidad de los personajes.
Por otro, en “el entrecruzamiento de dos mundos”. Dos planteamientos por medio del cual
el autor revela su “espiritu irbnico” y su posicidon escéptica ante la vida.

Rescata igualmente el “extraordinario conocimiento de la arquitectura teatral, de su
magistral dominio de la técnica” manifiesta a través de un procedimiento escénico que
da cuenta “de la retérica creadora del maestro”, logrando asi, incorporar al publico “en el
misterio del hacer dramatico” (Critilo, 1948a).

Para Romera, el autor en su obra Seis personajes en busca de autor, a nivel técnico,
logra la “superacién de las dimensiones normales de la dramatica”, comparandose su
técnica a la desarrollada por Velazquez en su cuadro Las meninas.

Por su parte, Nathanael Yanez Silva no ahonda en el analisis del texto dramatico, sino
que se enfoca en la obra espectacular. Desde una percepcidon meramente impresionista,
sblo sefiala que “fuera de su interés puramente técnico, me parece una comedia muy
aburrida”.

PUESTA EN ESCENA

Para Yanez Silva, la escenificacion de la obra como “espectaculo de teatro” le resultd
“pesada, poco clara y repetida”. En cuanto a la interpretacion del conjunto, considera
que en general logran la armonia establecida por el director y algunas interpretaciones
sobresalieron siendo “dignas de aplauso”.

Para Romera, la interpretacion reflejo una “disciplina absoluta y minuciosa del
conjunto”. Ambos Criticos resaltan las actuaciones de Roberto Parada (Director de escena),
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Rubén Sotoconil (Padre), Maria Maluenda (Hijastra), Valerio Arredondo (Hijo) y Fanny
Fisher (Madre).

Roberto Parada, para Romera, logra apoderarse enteramente de su papel, aunque
para Yanez Silva la representacion fue natural, pero sin estilo.

Romera destaca el completo éxito alcanzado por Rubén Sotoconil en su interpretacion,
la cual Yafiez Silva considera que se limité a tener una sola expresion.

Maria Maluenda logra una completa corporeidad de su personaje gracias a ‘la
ductilidad de su voz, al ritmo de su drama interior, al admirable juego de su mimica y de sus
manos; temerosa, altiva, como enajenada a veces, femenina y real otras”. (Critilo, 1948c).
Yanez Silva observa en Maluenda una interpretacién mas expresiva, con una “voz mas
extensa y matizada”.

Valerio Arredondo, para Romera, logré utilizar su personaje para lucir su temperamento
dramatico. De Fanny Fisher destaca la composicibn conmovedora de su personaje,
logrando la expresividad necesaria para trasmitir su angustia a los espectadores.

Romera da una valoracion positiva del trabajo de direccion desarrollado por Carlos
Piccinato, a través del cual se demuestra una equilibrada dosificacion de humor, patetismo
y realismo, ademas de demostrar un cuidado minucioso de detalles que a pesar de ser
minimos resultan importantes para la puesta en escena y expone el siguiente ejemplo:

Cuando llegan los seis personajes al escenario, los mas apresurados en dar
salida al drama (el Padre y la Hijastra) invaden las tablas, se mueve, se agitan
nerviosamente y tratan de convencer al Director, de la necesidad de mimar sus
respectivos papeles. En cambio, los otros individuos de la familia - seres mas
esquematicos- permanecen en la escalera, hieraticos, mudos y absortos en

esa zona fronteriza que constituye el bisel de larealidad y de lailusién. Tapan,
incluso, la vista a cierto grupo de espectadores, pero todo ello contribuye a crear
la méagica superrealidad del drama (Critilo, 1948c).

Este ejemplo da cuenta del acierto de Piccinato en la composicién espacial de los
personajes en el escenario.

RECEPCION

Para Romera, el publico asistente no escatimé en sus aplausos al comprender
la calidad de la pieza de Pirandello y reconocer la justeza interpretativa del conjunto
universitario.

OBRA ESTRENADA: Vive como quieras, de George Kaufmann y Moss Hart.
TRADUCCION: Techy Edwads, Kerry Keller y Roberto Terrety.

FECHA DE ESTRENO: 17 de julio de 1948.

LUGAR: Teatro Municipal.

DIRECCION: David Stitchkin.

ESCENOGRAFIA E ILUMINACION: Oscar Navarro.

CRITICOS: Antonio Romera (Critilo). La Nacion.

Daniel de la Vega (D.de la V.) El Mercurio.

OBSERVACIONES SOBRE EL TEATRO EXPERIMENTAL
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Daniel de la Vega enfatiza en el constante entusiasmo y esfuerzo que caracterizan al
conjunto escénico en cada una de sus presentaciones.

OBRA DRAMATICA

Romera es el Unico que se refiere al texto dramatico, presentando una sintesis de la
esencia de la obra y una critica. El tema central es:
La actitud vital que frente a las conveniencias sociales y a las normas de
convivencia tiene una familia singular y explosiva. Cada uno hace lo que quiere,
obra de acuerdo con su personalidad, sin trabas, desdefioso de normas y
codigos (Critilo,1948d).
Para el critico, la obra es mala por tener un ‘rango artistico de poca graduacion”.
Considera que se alcanzan escenas divertidas, logradas a través de “un lenguaje popular
y expresivo”. Sin embargo, es una comicidad “elemental, subalterna, provocada por
situaciones grotescas, por salidas de tonos, por equivocos” (Romera, 1948d).

Para Romera, Kausfmann y Hart confunden el “dinamismo teatral con el trasiego
esceénico de los personajes”. Este aspecto hace que en escena, la comicidad tome un
“lamentable aspecto circense”.

PUESTA EN ESCENA

En cuanto a la interpretacion, Romera destaca la disciplina y unidad del conjunto,
considerando sobresalientes las actuaciones de Maria Canepa, en el papel de la Sra. Kirby,
y Maria Maluenda como Alicia.

A Daniel de la Vega le resultaron asertivas las interpretaciones de Anita del Valle, por
el marcado entusiasmo mostrado en su rol de Penélope Cycamore; Roberto Parada, por
una exuberante caracterizacion del personaje ruso Boris Kolenkhof; Maria Maluenda, por
su paulatino progreso interpretativo logrado, Kerry Keller, interpretando a Essie y Domingo
Piga como Paul Sycamore (D.de la V., 1948a).

OBRA ESTRENADA: Antigona, de Jean Anouilh.
FECHA DE ESTRENO: 16 de octubre de 1948.
LUGAR: Teatro Municipal.

DIRECCION Y TRADUCCION: Pedro Orthous.
ESCENOGRAFIA: Oscar Navarro.

CRITICOS: Antonio Romera (Critilo). La Nacion.
Daniel de la Vega (D. de la V.). El Mercurio.

Lautaro Garcia (L.G). El Diario llustrado.
OBSERVACIONES SOBRE EL TEATRO EXPERIMENTAL

En general, se destaca el constante progreso a lo largo de sus presentaciones, la
disciplina y temperamento teatral del conjunto universitario.

OBRA DRAMATICA

Es Antonio Romera quien mas profundiza en el analisis de la obra, centrandose en la
relacion de la obra de Anouilh con la de Séfocles.

El critico se acerca a la obra, entendiéndola como una “parafrasis” de la tragedia de
Séfocles, en la que Anouilh proyecta la figura mitica al contexto de su época, alcanzando
una dimensioén universal de la humanidad:
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La tragedia de Anouilh es la tragedia de una humanidad que ve las cosas desde
un fondo obscuro (Sic) y problematico: que las ve desde dentro de si misma. [...]
El poder divino que en Séfocles era externo al hombre, se halla en la obra del
francés, agarrado a la entrafia humana, sujeto a ella. (Critilo, 1948e)

Para Romera, el autor “penetra en la hondura psicolégica del hombre

contemporaneo” (Critilo, 1948e) y, a pesar de estas alusiones, sigue manteniendo el
pensamiento fundamental de la obra de Séfocles.

PUESTA EN ESCENA
Para Romera la escenificacion de Antigona fue excelente:

Lo mejor de lainterpretacion de Antigona deriva de la capacidad de coordinacion
y armonia manifestada por la compafia del Experimental. El teatro de mas
alta expresion esta obligado a levantar sobre esa base de amalgamamiento y
coherencia su fabrica ideal. Y es no s6lo unidad entre los diversos actores, sino
unidad también de ambiente, unidad en el clima espiritual en que aquéllos se
mueven. Relacion, en suma, entre lo psicoldgico y el paisaje escénico (Critilo,
1948f).

En este sentido, el éxito alcanzado en la puesta en escena del Experimental es el

resultado de la integracion armonica de los distintos sistemas significantes que configuran
la representacion teatral, como son la actuacion, el vestuario, iluminacion y escenografia.

Lainterpretacion actoral, en la generalidad de los criticos, fue valorada como excelente.
Para Romera, los actores no solo se limitan a dar corporeidad a sus personajes, sino
que captaron su esencia, expresando a través de “la pluralidad animica” el espiritu de los
personajes interpretados. Al respecto Lautaro Garcia destaca que la interpretacion lograda
es el resultado del “estudio constante y el espiritu de disciplina” del conjunto universitario.
Por su parte Daniel de la Vega valora la superacién interpretativa: “Han desaparecido las
vacilaciones. Se han ampliado los recursos expresivos, hay mas dominio de la escena y
mucho mas vigor” (D. de la V., 1948b).

Se destacan las actuaciones de Fanny Fisher (Antigona), Roberto Parada (Creon),
Teodoro Lowey (Hemon), Agustin Siré (Coro), Maria Maluenda (Ismenia).

Para Lautaro Garcia, con su interpretacion, Fanny Fisher mostré una viva sensibilidad
y comprension exacta del personaje al que dio vida con un “excelente juego de matices y
transiciones” (L.G, 1948). Romera resalta su capacidad interpretativa al lograr superar el
“estilo recitativo”, mostrado en su anterior interpretacién de Judith en la representacion de
la obra de Hebbel, sustituyéndolo por “la escueta significacion de la palabra desnuda” por
medio de la cual expresa los altibajos espirituales de su personaje Antigona.

Roberto Parada, segun Romera, mostré una excelente corporeidad de su personaje,
por medio de “su apostura fisica tan digna, el tono de su voz, la serenidad de su ademan”.
Aspecto con el que coincide Garcia, para quien Parada, con su interpretacion, logra en su
personaje una firme autoridad. Igualmente resalta que, dentro del conjunto, ha sido uno de
los que muestra importantes progresos en “la diccion expresiva, como en su linea escénica”.

Teodoro Lowey, para Garcia, efectué una acertada interpretacion, aunque su ultima
escena, realizada junto a Hemodn, no fue convincente.

Agustin Siré destaca Garcia, “encarné al Coro con gran sobriedad y medida” y De la
Vega resalta su clara dicciéon. Romera, por su parte, considera que Siré no encontré el tono
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adecuado para el coro, faltandole énfasis al estilo “versista” usado. De Maria Maluenda,
Lautaro Garcia, destaca que su recitacion fue monétona.

Con respecto a la direccion de Pedro Orthous, los tres criticos generan una valoracién
positiva. Romera destaca que fue “inteligente”, aunque considera que pudo Orthous dar un
ritmo mas vivaz a las primeras escenas, las cuales se desarrollaron con lentitud.

Igualmente, Romera presta una especial atencién a la escenografia y al vestuario,
destacando el “cromatismo abstracto” creado por el juego arménico entre el color gris y
negro utilizado. Aspecto que reitera “la atemporalidad del desarrollo dramatico”.

En cuanto a la iluminacién, destaca el mal funcionamiento de juego de luces:

Es indispensable que laluzy el claroscuro jueguen su papel en la arquitectura
escénicay subrayen el perfil animico mediante cambios rapidos y plasticos. Ese
juego luminoso fallé en parte en la noche del estreno (Critilo, 19489).

OBRA ESTRENADA: Don Gil de las calzas verdes, de Tirso de Molina.

FECHA DE ESTRENO : 14 de diciembre de 1948.
LUGAR: Teatro Municipal.

ADAPTACION: José Ricardo Morales.

DIRECCION: Pedro Orthous.

ESCENOGRAFIA: Raul Aliaga.

CRITICO: Antonio Romera (Critilo). La Nacién.
OBSERVACIONES SOBRE EL TEATRO EXPERIMENTAL

Romera hace una breve alusion a la temporada de teatro desarrolla con éxito por el
Experimental.

OBRA DRAMATICA

Antonio Romera no ahonda en el analisis de la obra, sélo destaca “la universalidad,
el aire de anticipacion, la perfeccién natural de lenguaje, la fuerza vital de los personajes,
la gracia de la intriga” (Critilo, 1948h). Todas virtudes que para el critico son conservadas
hasta nuestros dias, a pesar de la distancia temporal.

En cuanto a la adaptacion de José Ricardo Morales, destaca que la actualizacion
realizada conserva las “pristinas esenciales” de la obra de Tirso de Molina:
El adaptador ha demostrado que es hombre de teatro, al verter de acuerdo con
la sensibilidad actual una obra de intrigay de enredo, haciéndola comprensible,
sin desequilibrar su desarrollo, sin rupturas arquitectonicas, sin lagunas en el
desenvolvimiento escénico (Critilo, 1948h).

De esta forma, destaca el respeto y cuidado demostrados por Morales al adaptar la obra
del autor espanol.

PUESTA EN ESCENA

Romera, en cuanto a la direccion de Pedro Orthous, considera que con “inteligencia”
logra llevar a la escena el estilo de la comedia, generando un asertivo ritmo y movimiento
escénico.

En la interpretacion de la obra de Tirso de Molina, Romera establece dos dificultades:
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Uno, el importante, hace referencia al verso. En mi opinién el teatro clasico
espafiol exige una cierta, una leve afectacion fonética. El verso tiene medida,
ritmo, arquitectura. Si estas condiciones no se respetan, el verso deja de ser
verso. [...] El segundo escollo reside en las dificultades que crea el caracter de la
propia comedia (Critilo, 1948h).

La primera dificultad, para Romera, no fue superada en la interpretacion del conjunto. Por
tanto, considera que la labor actoral fue “muy estimable”, destacando las escenificaciones
de Kerry Keller (Dofia Elvira), Maria Canepa (Dona Inés) y Roberto Parada (Don Pedro)
como las mas sobresalientes. Y como las mas acertadas, menciona las actuaciones de
Rubén Sotoconil (Quintana) y Agustin Siré (Caramanchel).

De la escenografia, encuentra asertivo el doble escenario, con el cual se logra superar
la imposicion multiespacial establecida en la Obra. Aunque considera el decorado desigual
en sus estilos.

Con respecto al vestuario, lo encuentra demasiado colorido y nada coherente con la
época a la que remite la obra: “Los trajes eran, en el seiscientos espanol austeros y de
tonos grises y quebrados. Dentro de esa gama pudo lograrse una armonia mas acorde a
la realidad” (Critilo, 1948h).

Igualmente sefiala un error en la vestimenta del alguacil “vestido con coraza y morrion
de alabardero. Los alguaciles llevaban ropillas y calzas negras y una leve gola” (Critilo,
1948h).

Temporada 1949

OBRA ESTRENADA: La vida del hombre, de Leonidas Andreiev.
FECHA DE ESTRENO: 24 de julio de 1949.
LUGAR: Teatro Municipal.
DIRECCION: Agustin Siré.
ESCENOGRAFIA E ILUMINACION: Oscar Navarro
CRITICOS:Antonio Romera (Critilo).La Nacién.
Daniel de la Vega (D.de la V). El Mercurio.

Luis Marino Reyes. Las Ultimas Noticias.
Lautaro Garcia (L.G). El Diario llustrado
OBSERVACIONES SOBRE EL TEATRO EXPERIMENTAL

Lautaro Garcia destaca el criterio de seleccion de las obras elegidas para sus
representaciones, prevaleciendo la preferencia por “obras de reparto”, las cuales permiten
compartir los compromisos interpretativos entre la mayoria de los actores del conjunto.

OBRA DRAMATICA

Los cuatros criticos ofrecen una sintesis de la tematica planteada en la obra. Para
Daniel de la Vega la obra de Leonidas Andreiev desarrolla las diversas épocas de la vida
de la existencia del hombre:

El nacimiento, rodeado de misterio y de grandeza; la juventud, la luchay el
amor, en una sucesion de escenas vivas y ardientes; la plenitud de la vida con el
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triunfo y la soberbia; luego la vejez con la pobrezay la desgraciay, por ultimo, la
muerte, en un obscuro (Sic) cuadro de pesadilla. Estos episodios estan cruzados
por simbolos, por elementos alegdricos, y por escenas que sintetizan largos
periodos (D.de la V., 1949a)

Una similar interpretacion da Lautaro Garcia:

Andreief (sic) ha querido presentar los instantes fundamentales, a su juicio, de la
vida de genérico protagonista: el ser humano medio que nace con el dolor de su
madre; en la juventud ama, suefiay padece hambre; se enriquece en la madurez;
sufre miseriay dolor en la edad provecta, y, por fin, muere (L.G, 1949a).
En esta misma linea interpretativa Romera y Merino acentuan el caracter pesimista
planteado por el autor en este recorrido de la vida de un hombre:
El hombre parece destinado desde la cuna a la infelicidad y el desconsuelo, y
no puede escapar al designio fatal. [...] Andreiew (Sic) ha seguido la desdichada
vida del hombre. No hay concesiones al optimismo; hay apenas una nota
alegre, una sonrisa. Es ésta, por tanto, una visién parcial de la humanidad
(Critilo, 1949a). Andreiev en “La vida del hombre” quiere darnos una perspectiva
simbdlica de la efimera vida humana, sin ninguna trascendencia en la vastedad
de la especie. Se trata, ademas, de una vida atormentada, asediada por los
prejuicios, la mentira de los afectos, la relatividad de la fortuna. Para ello
sigue la existencia de un ser humano, de un artista, desde el trance doloroso
de su nacimiento hasta su agoniay su muerte, sumido en la desilusion y la
pobreza(Merino Reyes, 1949a)
Para Romera este pesimismo es planteado en términos de un determinismo fatal intrinseco
y, Merino lo ve en la concepcién de la existencia humana marcada por la fugacidad.

Igualmente, para Romera, Garcia y Merino, el pensamiento de Andreiev no se logra
traspasar al espectador en la escenificacion de la obra:

Laidea no puede ser mas que un lugar de partida. Para que ese pensamiento se
impusiera al espectador exigiria un desarrollo teatral de mayor l6gica escénica.
La pieza de Andreiew (Sic), ala que no se le puede negar nobleza y dignidad
literaria, estd como larvada, sin consistencia, manca de estructura. Se nos dice
lo que sucede; no lo vemos. Los personajes mas que dialogar, monologan y
nos libran su secreto dolor en profusos soliloquios(Critilo, 1949a). No resuelve
Su concepcion artistica, ni la belleza indudable de sus simbolos en forma
gue demuestre un dominio real de la técnica del teatro. [...] Se derrumba en
acciones mal construidas, en parlamentos desproporcionados que destruyen el
patetismo; en un lenguaje tan fuera de la verdad humana que podrian salvarse
en la sublimada de la expresion poética, pero jamas en la trama de la prosa
y menos en el teatro. De ahi que el publico presencia la obra sin interesarse
por ella, sin ser alcanzado por la intencién nutriente del texto concebido
para fustigarlo(Merino Reyes, 1949a). En esta obra el autor se nos presenta
completamente liberado de las exigencias de una tramay de la tirania del
desarrollo continuado de ella. No hay que pensar en el encadenamiento l6gico de
un cuadro con el otro ni en las demdas normas que entraban la andadura de una
concepcion escénica. [...] al derribar ciertos convencionalismos ineludibles en el
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teatro propiamente tal, el dramaturgo ha levantado un obstaculo mafiosamente
disimulado: la arbitrariedad escénicay su secuela de tipos episodicos, que

en su mayoria no tienen otra significacién que la de comparsas para poner de
relieve un aspecto psicoldgico o caricaturizar una modalidad humana; y de
disquisiciones de los personajes, - 0 sea, monélogos abundantes y abundosos-
gue contribuyen a la monotonia(L.G, 1949a)

Como exponen los criticos el pensamiento de Andreiev no es digerible para el espectador
por su carencia de una estructura que encadene los diversos episodios de la vida del
hombre, a través de una légica escénica que los integre. Este aspecto es para Romera y
Merino una falla de la obra, pero para Garcia esta “arbitrariedad escénica” es intencionada
para enfatizar en el caracter psicolégico de los personajes.

Igualmente, coinciden en la prevalencia de los mondlogos sobre la accidn, aspecto
que produce monotonia en el desarrollo de la obra, al perderse el ritmo y movimiento que
otorgan los dialogos.

PUESTA EN ESCENA

En general, la interpretacion actoral fue valorada positivamente. Romera destaca la
disciplina y armonia absoluta logradas por los actores. Luis Merino destaca el esfuerzo
mostrado por el conjunto en general, siendo para él la actuacién de Maria Maluenda (La
Mujer) la mas sobresaliente por su emotividad, por su voz bien timbrada y la sobriedad de
SUS recursos.

Para Daniel de la Vega y Lautaro Garcia, las escenificaciones mas sefieras fueron las
de Maria Maluenda y Domingo Tessier (El Hombre). En especial, Garcia destaca que, en las
interpretaciones, ambos actores logran una convincente ejecucion hasta el cuadro tercero.
Pero en el ultimo acto, en el que los personajes exigian una caracterizacion de la vejez, se
debilita considerablemente la calidad interpretativa:

Maria Maluenda, tratando de encontrar esas entonaciones bajas y sin brillo
cayo en la monotonia expresivay a pesar del “maquillaje” se le trasparentaba la
lozania del rostro. Domingo Tessier por su figuray voz juvenil, tampoco lograr
darnos laimpresiéon de vejentud, aunque se mantuvo en una actitud de gestos y

ademanes muy controlados. A su rostro le falto

T

mascara” y a su voz madurez de

timbre. Se veia demasiado al galan disfrazado de viejo (L.G, 1949a)

Lautaro Garcia, Romera y Merino destacan la direccion de Agustin Siré. Para Garcia
consigue dar ritmo y entonacion a los dialogos. Merino resalta el “sentido artistico” que logra
conjugar Siré a través de su direccion y la escenografia.

Romera ve en la direccion de Siré madurez profesional, logrando dar unidad a la puesta
en escena al coordinar y ensamblar los diversos y disimiles elementos que intervienen
en la obra. También valora positivamente la atmdsfera expresionista- simbolista creada,
otorgandole a la puesta en escena “categoria plastica”, en especial en los cuadros primero
y tercero: “Aquél por el ambiente lancinante de aguafuerte, por el claroscuro; Este por el
colorido y por el movimiento perfectamente acompasado de las masas” (Critilo, 1949a).

RECEPCION

Los cuatros criticos hacen alusion a la dificultad del publico para entender la obra,
manifiesta en el desinterés expresada en determinados momentos del desarrollo de la obra.

OBRA ESTRENADA: Ifigenia en Taurida, J. W. Goethe.
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FECHA DE ESTRENO: 28 de agosto de 1949.
LUGAR: Teatro Municipal.

DIRECCION: Pedro Orthous.

ESCENOGRAFIA E ILUMINACION: José Venturelli.
CRITICOS: Antonio Romera (Critilo).La Nacion.
Luis Merino Reyes. Las Ultimas Noticias.

OBRA DRAMATICA

Antonio Romera en esta oportunidad no hace referencia alguna a la obra dramatica,
prevaleciendo el analisis de la puesta en escena.

Luis Merino sobre la obra se limita a contextualizar el personaje mitico de Ifigenia y
presenta una sintesis de la fabula:
Goethe parte de Euripides, o sea, de la etapa en que Ifigenia, consagrada
sacerdotisa a Diana en el pueblo barbaro de Taurida, se encuentra con
su hermano Oreste, enloquecido por el asedio de las furias. Oreste viaja
acompafado de su amigo Pilades, cumpliendo un mandato de Apolo, que ha
elegido al pueblo de Taurida para liberarlo de su maldicién ancestral. La pureza
persuasiva de Ifigenia ha determinado en Téurida, que los barbaros suspendan
sus inmolaciones de extranjeros (Merino Reyes, 1949b)
A partir de este resumen de las acciones desarrolladas a lo largo de la obra de Goethe,
demuestra que se trata de un texto de accion dificil para representarla en escena. De esta
forma introduce su analisis de la interpretacién realizada por el Teatro Experimental.

PUESTA EN ESCENA

Romera rescata el esfuerzo realizado por el Teatro Experimental al llevar a escena
la obra de Goethe, aunque se incurrid en errores de interpretacion que malograron el
esfuerzo realizado por la agrupacién universitaria. Deficiencia que recae en gran parte en
la traduccion marcada por el hipérbaton, por la cual, al alterar el orden sintactico natural de
la frase, la expresioén verbal se vio forzada. Esta dificultad para Romera no fue superada
en la interpretacion:

En este caso debieron acentuar levemente el tono recitativo. En general,
descuidaron la diccion, dejando mancos los finales de frases. Falto estilo,
incluso cierta monotonia suave y blanda, caracteristica del lenguaje de la
tragedia. Y naturalmente que esta norma de diccién, como en friso, requiere del
mismo modo estilos en los movimientos (Critilo, 1949b)
Por tanto, la interpretacion incurrio en errores en la diccién y en la falta de un estilo
interpretativo coherente con la dinamica que exige el lenguaje de la tragedia. Estas faltas
son observadas especialmente en la interpretacién de Maria Maluenda, quien escenifica
el papel de Ifigenia:
No sefial6 en ningln momento la sumisidn a esa dindmica acompasada, ritmica,
medida. Recorria el escenario al modo naturalista decimondénico, no como la hija
de Agamenon, la sacerdotisa Ifigenia(Critilo, 1949b).
Esta falla en la diccién de Maluenda también fue mencionada por Merino. En cuanto a
Roberto Parada (Rey Toas), ambos coincidieron en su correcta interpretacion, logrando una
armonia total entre la mimica y la palabra.
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La actuacion de Pedro Orthous (Oreste) también fue considerada deficiente. Romera
sefala la exageracion del dolor, sobrepasando “las fronteras de la linea estilistica” y Merino,
la mala vocalizacion. Los mejores logros interpretativos fueron alcanzados por en Jorge
Lillo (Arcas) y Héctor Marquez (Pilades).

En cuanto a la escenografia, Merino destaca su simpleza y sobriedad. Aunque Romera
sefala anacronismo en los capiteles de las columnas presentes en la decoracion:
Los capiteles corintios o jonicos — en realidad no podiamos ver con claridad-
son muy posteriores ala caida de Troya (siglo XIl A. de C.), época en que se
desarrolla la tragedia. Debi6 tenerse esto en cuenta. Los capiteles, en todo caso,
soOlo podian ser déricos(Critilo, 1949b).
OBRA ESTRENADA: La Celestina, de Fernando de Rojas.

FECHA DE ESTRENO: 28 de agosto de 1949.

LUGAR: Teatro Municipal.

DIRECCION Y ADAPTACION: José Ricardo Morales.

ESCENOGRAFIA E ILUMINACION: Oscar Navarro.

CRITICOS: Antonio Romera (Critilo) .La Nacion.

Daniel de la Vega (D.de la V.). EI Mercurio.

OBRA DRAMATICA

Antonio Romera contextualiza la obra ubicandola en el periodo de transicién entre la
Edad Media y el Renacimiento:

Todo lo que en “La Celestina” es externo: accidn, acontecer escénico y
pensamiento ético, es reminiscencia medieval. La pasion, la escrutacion
angustiosay problematica de los caracteres, la vitalidad, el goce desapoderado
de los sentidos, pertenecen ala concepcidn renacentista barroca de la vida. No
faltan en “La tragicomedia de Calisto y Melibea” alusiones temporales ni criticas
a las costumbres de la época. (Critilo, 1949c)

Destaca igualmente “la grandeza dramatica, la perennidad del acontecer escénico, el
conflicto de los caracteres” logrados por Fernando de Rojas.

PUESTA EN ESCENA

Ambos criticos destacan la calidad de adaptacion y la direccion realizada por José
Ricardo Morales. De la Vega sefala el logro de una version dinamica, de rapida accién, en
la cual se respeta la época y los planteamientos de Fernando Rojas. Romera subraya el
haber vitalizado la obra al densificar la actuacion a través de la division en cuatro actos, en
los cuales se condensan los cuatro puntos culminantes de la historia planteada por el autor.

En cuanto a la direccién de Morales, ambos resaltan el asertivo disefio de un escenario
multiple. Para Romera esta arquitectura escénica es un gran aporte para el desarrollo de
las acciones, en especial las que corresponden al personaje de la Celestina:

Acentla el trasiego constante de Celestina en sus pecaminosos afanes de
terceria[...] Laintensificacion de las “carreras profesionales” a través de las
callecitas medievales perfila el acento moral del tipo. A su vez, el avance de los
personajes hacia el publico aumenta la impresion de realidad (Critilo, 1949c).
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Disposicion escénica que para Daniel de la Vega le otorga dinamismos y amenidad al
desarrollo de las acciones del drama.

Ambos criticos sefialan la dificultad interpretativa de la obra La Celestina, plenamente
superada por los intérpretes del Experimental. Daniel de la Vega observa que esta dificultad
esta en los dialogos en castellano arcaico y el peculiar estilo retorico del autor. Romera, en
cambio, indica que el obstaculo de este tipo de obras clasicas esta en la dificultad de captar
y lograr el marcado clima histérico.

Sin embargo, para Romera, los actores lograron una “corporizacién” cabal de los
personajes, enfatizando en la unidad del conjunto y una adaptacion perfecta de cada actor
a su personaje. En este sentido, se destaca el trio formado por Brisolia Herrera (Celestina),
Roberto Parada (Sempronio) y Pedro Orthous (Parmeno). Romera, sobre Pedro Orthous,
sefiala que logré efectuar el mejor “role” de su vida: “Fue el gran timido, el socarrén y astuto
criado. El rostro, la mirada, los gestos, la voz en su multiple matizacion dio vitalidad plena
al divertido personaje”(Critilo, 1949c).

De la pareja conformada por Melibea y Calisto, interpretada por Marta Hunees
y Domingo Tessier, se destaca la plena comprension de sus papeles. Igualmente, se
mencionan por sus correctas escenificaciones a Maria Canepa, Coca Melnick y Anita del
Valle.

Temporada 1950

OBRA ESTRENADA : Monserrat, de Emmanuel Robles.
TRADUCCION: Renato Valenzuela
FECHA DE ESTRENO: 28 de abril de 1950.
LUGAR: Teatro Municipal.
DIRECCION: Pedro Orthous.
ESCENOGRAFIA: Raul Aliaga.
CRITICOS: Daniel de la Vega (D. de la V). El Mercurio.
Lautaro Garcia (L.G). El Diario llustrado.

Antonio Romera (Critilo). La Nacion.
Mario Sanchez. Las Ultimas Noticias.
OBRA DRAMATICA

Los cuatro criticos contextualizan el desarrollo de la trama haciendo referencia a la
etapa independentista de Venezuela, desarrollada especificamente en la Capitania General
de la Republica, ubicada en la ciudad de Valencia, hacia el afio 1812. La trama remite al
momento en que la causa patriética pierde la | Republica y los soldados realistas espafioles
inician la persecucién de Simén Bolivar, quien huye luego de que el Teniente General
Francisco de Miranda es obligado a capitular por el jefe realista Domingo Monteverde.

Igualmente, presentan una sintesis general de la trama desarrollada en tres actos. Esta
se centra en la figura del oficial realista Montserrat, quien ayuda a Bolivar a huir. Descubierta
su traicién, es obligado a revelar el paradero del Libertador y, ante su negativa, es apresado
junto a seis personas mas, quienes seran fusiladas si él no confiesa.
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Romera desarrolla un analisis de los personajes, dividiéndolos en dos grupos. Uno
conformado por el comerciante, la Madre, Ricardo, Elena y los oficiales Zuozola Morales
y AntofAanza. Conjunto animado por “impulsos esencialmente humanos”, los cuales
responden a una “psicologia primaria e instintiva”. El segundo grupo esta conformado por
tipos que encarnan “entes de ficcidn”, como son Montserrat, el Alfarero, el Actor, 1zquierdo
y el Padre Coronil.

Para Romera, en estos personajes se constituye el “foco metafisico” del drama.
Montserrat corporiza “el concepto abstracto de la libertad” y de la duda. El Alfarero esta
dotado por un “perfil existencialista”. El actor es para el critico el tipo mas interesante por
su caracter teatral, el cual relaciona con los personajes pirandellianos por plantear un juego
de cruce permanente entre los planos de realidad y ficcion. Izquierdo encarna mas que un
hombre, una “idea aprioristica”, una criatura de “indole alegdrica” de la “crueldad razonada”,
comparable con Caligula, el personaje de Albert Camus y Creonte, personaje de Anouilh.

En general, Romera establece relaciones con los planteamientos de Sartre, Camus y
Anouilh, al encontrar que los tres actos de Montserrat estan atravesados por el pensamiento
esceénico de estos dramaturgos. En especial en el segundo acto, en el que Montserrat se
encuentra preso con los otros seis personajes. El critico, por la atmdsfera y el desarrollo
psicologico de los personajes, lo relaciona con la obra Huis Clos de Sartre. Mario Sanchez
también establece conexiones directas con la tematica sartriana, en la preocupacioén por el
destino del hombre planteada en la obra de Robles.

Con respecto a la obra, Sanchez sefala la carencia de un “ritmo sostenido” en su
desarrollo, al prevalecer la “fraseologia” sobre las acciones y el contenido. Algunos dialogos
son muy extensos para dar veracidad, disminuyéndose la fuerza dramatica. Sin embargo,
Lautaro Garcia destaca en el autor su habilidad de “dialogador incisivo y sin eufemismo”,
aspecto que para el critico intensifica la “fuerza emotiva” del drama.

Garcia y Romera coinciden en el exagerado énfasis en la crueldad e instinto criminal
encarnado en el personaje de lzquierdo, segundo al mando del ejército realista. Crueldad
de los colonizadores espanoles que para Romera ya ha sido desmentida por la Historia y
que para Garcia deja al descubierto la tendencia ideolégica que encierra la obra.

Romera resalta que la importancia de la obra se centra, por un lado, en ‘el
desenvolvimiento y la maestria con que Robles ha manejado un grupo maravilloso de
personajes que viven y sufren el drama de Montserrat” (Critilo, 1950b). Por otro, la habilidad
del autor para hacer, llegar por diversos caminos, el drama al publico. Lo que logra por la
riqgueza ideoldgica y contenido humano, ademas por su teatralidad manifiesta en el habil
manejo de la tension dramatica y el suspenso.

PUESTA EN ESCENA

En general, la interpretacion actoral fue valorada positivamente. Daniel de la Vega
la considera “eficaz” y “entusiasta”. Lautaro Garcia la encuentra “éptima bajo todos los
aspectos”. Para Romera y Sanchez fue excelente.

Se destacan las actuaciones de Domingo Tessier (Montserrat), Roberto Parada
(Izquierdo), Eduardo Naveda (Actor), Emilio Martinez (Alfarero), Maria Canepa (La Madre),
Agustin Siré (Padre Coronil).

Lautaro Garcia y Romera sefalan la perfecta compresion del personaje demostrada
por Domingo Tessier y el dominio de los recursos escénicos expresado en sus matices
y transiciones. De Roberto Parada elogian su madurez artistica. Para Romera, fue
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espontaneo y polifacético, haciendo gala de un juego fisiondmico de actor maduro y
experimentado. Sanchez destaca que logré una compenetracion total con su personaje.

Para Romera y Daniel de la Vega, el actor Eduardo Naveda logré una comprension total
de su personaje. De Emilio Martinez los criticos De la Vega, Lautaro y Sanchez resaltan la
labor limpia y la humanizacion dada a su personaje, a través de su naturalidad y justeza de
tono. De Maria Canepa destacan la emotividad y sinceridad dada a su personaje. Romera
y Sanchez elogian el trabajo de Agustin Siré por la comprension y compenetracién lograda
con su personaje.

Por el logro de un buen ritmo y entonacién en sus dialogos, Lautaro Garcia, destaca las
interpretaciones de Maria Teresa Fricke, Rubén Sotoconil, Jorge Lillo y Valerio Arredondo.

Romera senala la fonética imprecisa y en ocasiones inaudible de Rubén Sotoconil,
Carlos Molina y Flavio Candia, en especial al inicio de la representacion.

En cuanto a la Direccion de Pedro Orthous, Romera destaca el clima, movimiento
y norma lograda por el director, con la cual consigue una perfecta ensambladura de la
arquitectura escénica.

OBRA ESTRENADA: La muerte de un vendedor, de Arthur Miller.
TRADUCCION: César Cecci y Winnifred Manns

FECHA DE ESTRENO: 10 de agosto de 1950.

LUGAR: Teatro Municipal.

DIRECCION: Agustin Siré.

ESCENOGRAFIA: Oscar Navarro.

CRITICOS: Daniel de la Vega (D. de la V.). El Mercurio.

Lautaro Garcia (L.G). El Diario llustrado.

Mario Sanchez. Las Ultimas Noticias.
OBRA DRAMATICA

Daniel de la Vega, con una interpretacion literal, sintetiza la fabula en la historia de una
familia que lucha por sobrevivir en el contexto de una gran ciudad.

Para Luis Sanchez el tema planteado se centra en el destino de un hombre que ve
sus ideales y esperanzas quebrantadas por una realidad desconcertante .Para el critico,
la tragedia de Miller tiene una profundidad filoséfica al reflexionar sobre el proceso de
desintegracién de un hombre comun frente a los avatares externos que no logra entender.

Lautaro Garcia considera que el “nervio dramatico” de la obra esta en el proceso
animico que sufre el personaje Willy Loman al tratar de recuperar la dignidad mancillada
por sus jefes al prescindir de sus servicios, al considerar que ya no es productivo para la
empresa. Para Garcia, el autor norteamericano plantea un nuevo concepto de Tragedia, al
darle una categoria tragica a un personaje comun que se constituye en héroe en la medida
que se rebela a su destino, en el caso de Willy Loman la rebelién esta en intenta restituir su
dignidad. Sin embargo, este planteamiento, para el critico, se desvirtia en cierta manera
al suicidarse el personaje, porque en el momento que actua bajo el “impulso ciego” pierde
su “fuerza de reaccion”.

Garcia destaca la técnica escénica planteada por Miller que se desprende de los
“procedimientos realistas”, al mezclar la realidad con los delirios del protagonista, al
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introducir en el presente escenas pasadas, creando una “atmésfera dramatica surrealista”.
Sin embargo, considera que estas innovaciones son mas de forma que fondo.

Para Daniel de la Vega, estas innovaciones escénicas generan algunos “resultados
estimables”, pero también crean confusién el publico.

PUESTA EN ESCENA

Se destacan las actuaciones de Emilio Martinez (Willy Loman), Anita del Valle (Betty),
Domingo Tessier (Biff Loman), Rubén Sotoconil (Happy Loman).

En cuanto a Emilio Martinez, Luis Sanchez, lo considera como el actor de mayor
categoria del conjunto al demostrar un equilibrio y seguridad absoluta. Con respecto al
resto de los actores enumerados, destaca la amplia compenetracidén con sus personajes y
desenvolvimiento con acierto.

OBRA ESTRENADA: Volpone, de Ben Jonson.
FECHA DE ESTRENO: 1 de noviembre de 1950.
LUGAR: Teatro Municipal.

ADAPTACION: Jules Romains y Stefhan Zweing
DIRECCION: Jorge Lillo.

ESCENOGRAFIA: Oscar Navarro.

CRITICOS: Luis Merino Reyes. Las Ultimas Noticias.
Antonio Romera (Critilo). La Nacién.

OBRA DRAMATICA

Merino presenta una breve sintesis de la fabula y hace un extenso recuento de los
personajes, destacando los tipos representativos de la sociedad renacentista a la que alude
Jonson en su obra Volpone. Para el critico, Jonson, analiza la “racionalidad de la avaricia
que pretende jugar con las contradictorias vivencias humanas y luego sucumbe aprisionado
en su propia red” (Merino, 1950)

Por su parte, Antonio Romera no se refiere directamente al texto dramatico, sino que
presenta mas bien una critica a la adaptacién realizada por Jules Romains y Stefhan
Zweing. Version que para el critico desvirtua totalmente la obra original, generando un texto
totalmente diferente:

De séatira moral se ha transformado, en el arreglo de Stefhan Zweing y Jules

Romains en una caricatura bastante desvergonzada. [...] La comedia ha perdido

casi por completo el sentido metafdrico de la fabula que debi6 tener para

los espectadores del seiscientos. Los personajes que eran entonces ideas

embutidas en unos tipos, viven ahora con rasgos naturalistas, rompiendo la linea

psicolégicay el clima de un determinado momento historico (Romera, 1950d)
Para Romera, en las nuevas concepciones teatrales, la puesta en escena se impone sobre
el texto dramatico, por eso se realizan adaptaciones como esta que tienden a ahogar la
obra, quitandoles jerarquia.

PUESTA EN ESCENA

La interpretacion actoral, para Luis Merino fue “digna del mas sincero aplauso” por
trasmitir la atmésfera isabelina de la obra. Sin embargo, para Romera fue desigual, sin dejar
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de ser satisfactoria, mas que por la calidad interpretativa por la carencia de coherencia de
la adaptacion.

Destacan las interpretaciones de Pedro Orthous (Carbaccio), Agustin Siré (Volpone),
Roberto Parada (Mosca), Anita del Valle (Colomba), Maria Maluenda (Canina). Ambos
criticos destacan en especial la excelente caracterizacion efectuada por Pedro Orthous y
Agustin Siré.

Romera destaca los tonos gratos y bien acordados de los decorados y el vestuario, por
medio de los cuales se genera en escena “el clima escénico indispensable”. En cuanto a
la direccién de Jorge Lillo, la considera acertada, aunque sugiere tomar en cuenta algunos
detalles en la ubicacién escénica de los personajes, sefialando algunos ejemplos.

3.3 Desarrollo del discurso critico teatral periodistico
1941- 1950

La revision del corpus de criticas teatrales recopiladas en torno a los espectaculos teatrales
realizados por el Teatro de la Universidad de Chile, permite establecer las constantes
y el desarrollo del discurso teatral periodistico, durante el tiempo que contempla dicha
investigacion.

En las criticas teatrales analizadas se advierte claramente la estructura textual a la
que hace alusién Guerrero del Rio al referirse a los textos criticos teatrales. Las criticas
expresan una informacién sobre el hecho teatral al que hacen referencia, y evidencian un
estilo escritural y todo un saber cultural.

Los cuatro apartados establecidos para organizar los comentarios vertidos por los
criticos, constituyen una constante en cuanto a las estructuras de analisis que sustentan la
perspectiva por medio de la cual el critico se acerca a la obra espectacular. Sin embargo,
se observa que no la totalidad del conjunto de criticos se aproxima a los espectaculos
tomando en cuenta todos los aspectos estipulados. Esto claramente esta relacionado con
el proceso de concretizacién particular realizado por los criticos. No hay que olvidar que,
como afirma Pavis (I- 1987 — Xl11-1985), en la confrontacion entre el metatexto del receptor
y el manifiesto en el espectaculo teatral, se produce la significacién. Por tanto, el imaginario
cultural, estético y teatral de cada uno de los receptores especializados va ha determinar
su estructura de analisis y acercamiento al espectaculo teatral.

Cada uno de los criticos fija su atencién en uno u otro aspecto del hecho teatral. E
incluso, en los tres periodo de tiempos considerados, se observa como el conjunto de los
criticos va priorizando entre un periodo y otro, diferentes elementos del hecho teatral.

De este modo, se observa una paulatina evolucién en cuanto al discurso critico teatral
que va de forma paralela con el desarrollo del Teatro Experimental. De alguna manera, la
seleccion de obras presentadas por la agrupacién teatral va generando nuevas formas en
la puesta en escena, incorporando nuevos planteamientos dramaturgicos que obligan al
critico a fijar su atencion en uno u otro aspecto para explicar y expresar la significacion de
la obra.

Durante los primeros dos afios revisados, 1941 y 1942, los textos recopilados son,
en su mayoria, resefas informativas en donde se da cuenta, a través de una descripcion
sumaria, lo que fue la puesta en escena de los espectaculos teatrales aludidos. Se
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observa un discurso predominantemente descriptivo. Prevalece un enfoque centrado en la
puesta en escena, prestando especial atencién en la interpretacion actoral, de la que se
expresa un elogio generalizado y en ocasiones se enumeran los actores sobresalientes
en su ejecucion, sin profundizar sobre sus aciertos. En cuanto a la obra dramatica,
generalmente, es un aspecto que no es desarrollado, simplemente se presentan breves
contextualizaciones de las obras y el autor. En ocasiones, se introducen las resefias con
una pequena sintesis de la fabula.

En general, no se manifiesta una opinién o juicio analitico sobre el espectaculo,
sino una valoracion colectiva de caracter impresionista, expresada a través de elogios y
excesivos calificativos.

En el periodo comprendido entre los afios 1945 y 1946, el Teatro Experimental
presenta dos obras: una de Thorthon Wilder y otra de Luigi Pirandello, ambos autores
contemporaneos, con planteamientos innovadores en cuanto a la puesta en escena y
contenido. Este aspecto hace que las criticas tomen en consideracién tanto la obra
dramatica como la puesta en escena.

En particular, el éxito del estreno en 1945 de la obra de Thorton Wilder y la complejidad
de los planteamientos del autor norteamericano, expresados en su obra, genera reacciones
en el conjunto de personalidades que refieren el espectaculo teatral, por lo cual realizan
un analisis mucho mas exhaustivo. Sin embargo, en el conjunto de criticos se encuentra
José Maria Navasal y Mario Garfias, quienes no son criticos teatrales. Garfias, por su
parte estaba al frente de la jefatura de informacion del diario Las Ultimas Noticias, mientras
Navasal ejercia como redactor y columnista de noticias internacionales. Sin embargo,
por la notoriedad e impacto que produjo esta presentacién del Experimental, presentan
sus criticas en el diario Las Ultimas Noticias. Este es un aspecto, que llama la atencion
por ser ellos, quienes expresan un discurso mas analitico, descriptivo y argumentativo.
Ambos presentan un esquema critico estructurado en funcién de la obra dramatica
y, la espectacular. En cuanto a la primera, expresan sus tematicas fundamentales a
través de su interpretacion, de forma argumentativa y analitica. Igualmente presentan
una contextualizacién, ubicando a la obra y su autor en un contexto cultural. En relacion
al espectaculo teatral, expresan una valoracion descriptiva general y detallada de la
interpretacion actoral y los recursos técnicos.

Daniel de la Vega y T, siguen manteniendo un discurso descriptivo e impresionista en el
que predomina un enfoque sustentado en la puesta en escena. Es un rasgo caracteristico
de los textos de ambos criticos, en particular de Daniel de la Vega, quien se mantiene como
critico teatral en el diario ElI Mercurio hasta 1950.

En 1946 el critico teatral de Las Ultimas Noticias Nathanael Yafiez Silva publica un
texto critico sobre la presentacién de la obra de Pirandello Asi es...Si os parece. Igual que
Daniel de la Vega y T., sus textos se caracterizan por el caracter impresionista y sus juicios
son emitidos segun su gusto particular, enfocandose siempre mas en los desaciertos que en
los aciertos, sin una argumentacién analitica que sustente sus valoraciones, predominando
en su discurso un tono sarcastico e irénico que caracteriza su estilo. Ademas que en él
se observa cierto prejuicio con respecto al Teatro Experimental, destacando siempre su
caracter de “aficionados” y su carente “temperamento ricamente dotado” para el teatro.

También en este periodo se encuentra como critico teatral a Lautaro Garcia, quien
se mantiene en El Diario llustrado hasta 1950. Los textos de Garcia superan en parte
el caracter meramente descriptivo, presentan un esquema critico centrado en la obra
dramatica y la interpretacién escenificada en la obra espectacular. La mayoria de sus textos
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se dividen en dos entregas. Una primera sobre la obra dramatica y otra en relacion a la
interpretacion. Es frecuente la alusion a la limitacion con respecto al tiempo y espacio del
cual dispone, aludiendo directamente al lector:

Los muchachos del Teatro Experimental [...] Mafiana nos ocuparemos con mayor
detencién de “Asi es ... si 0s parece”, tanto de la obra en si misma como de la
interpretacion que le dieron los artistas del Experimental. (Diario llustrado, 24 de
octubre de 1946) Y dejaremos para mafiana el andlisis de la interpretacion que
los actores universitarios hicieron de la obra de Priestley (Diario llustrado, 11 de
junio de 1947).

A pesar de anunciar una segunda parte, en la revision realizada del Diario llustrado, no
se encontraron las mencionadas continuaciones. Por lo que la mayoria de las criticas se
sustentan en la obra dramatica y una breve mencion a las actuaciones. Aunque, igualmente
existen criticas contempladas en una sola entrega en la cual se expresa una vision mas
integral de los espectaculos teatrales.

En el periodo entre 1948 y 1950 el conjunto de criticos es mucho mas estable en
todos los periodicos consultados, manteniéndose a lo largo de los tres afios. En 1948, los
textos criticos de Romera, dan cuenta de una critica teatral profesionalizada que supera la
vision impresionista y subjetiva, marcando una diferencia notable con respecto a los criticos
teatrales de la época. Sus textos plantean un acercamiento a los espectaculos teatrales con
una objetividad de juicio y rigurosidad intelectual, en la cual se advierten sus conocimientos
tedricos y su estructura de analisis.

Sus criticas de los textos espectaculares contemplan la obra dramatica y teatral, a
través de un discurso descriptivo, explicativo y argumentativo de los distintos sistemas
significantes aludidos en la realizacién escénica de la obra dramatica. De esta forma,
incorpora todos los elementos dramaticos y teatrales para emitir una valoracion integral de
la representacion escénica.

Al referirse a la obra dramatica, toma en cuenta al autor contextualizandolo. Ofrece
una reflexién sobre las tematicas fundamentales planteadas, a través de una sintesis de
la fabula y el analisis de los personajes. Igualmente, manifiesta los aciertos y desaciertos
de la obra en funcion de un analisis del desarrollo teatral, los elementos dramaticos y los
mecanismos de ilusion y de critica.

Con respecto a la realizacidon escénica, ademas de la valoracion de la interpretaciéon
destaca en sus observaciones, la direccién, la traduccion o adaptacion de los textos
dramaticos, la escenografia, el vestuario e iluminacién.

Generalmente emite un juicio colectivo de la interpretacion, en funcion de la unidad,
armonia y coordinacién demostrada en la ejecucion del conjunto teatral. Destaca,
igualmente, de forma detallada las interpretaciones actorales individuales, resaltando sus
logros, el desarrollo de sus capacidades y desaciertos.

En cuanto a la direccion, sus criticas se focalizan en la concretizacién planteada por
el director en la materializacion teatral de la propuesta textual y en el disefio y jerarquia
composicional de la arquitectura escénica.

Asi, se puede observar en diversas criticas en las cuales Romera destaca estos
aspectos. Claros ejemplos sobre sus valoraciones a la concretizaciones y adaptaciones
se pueden observar en las criticas realizadas a las representaciones de las obras Como
en Santiago de Daniel Barros Grez, La Celestinade Fernando de Rojas y Volpone de Ben
Jonson.
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La escenografia e iluminacién son consideradas por Romera como elementos
escénicos importantes dentro de la direccion de la representacion teatral, ya que
contribuyen con la concretizacién del espectaculo. Por esta razén, en sus criticas rescata
y devela los aportes de estos elementos a la significacion. Por ejemplo, en la critica
realizada a la puesta en escena de Judith, de Federico Hebbel analiza los valores plasticos
acentuados por la graduaciéon y matizado de las luces, por medio de los cuales se crea
una atmoésfera acorde a los estados animicos de los personajes. Por otro lado, analiza
el color escénico, ejemplificando su acierto en el uso del blanco en dos personajes que
se encuentran dentro de un grupo, se logra una jerarquia composicional y cromatica que
exalta los valores plasticos presentes en la obra dramatica de Federico Hebbel. (Critilo,
"Judith" (Puesta en escena y direccion), 1947)

En particular, el analisis del color es un elemento composicional de la escena en que
Romera presta una especial atencién. Este aspecto es una clara marca de su experiencia y
conocimientos plasticos y cromaticos como estudioso de las artes figurativas. La expresion
de esta plataforma tedrica es constante en sus criticas, ya que son frecuentes las analogias
entre las técnicas de algunos dramaturgos y destacados pintores. Un caso concreto se
observa en la reflexion realizada en cuanto a Luigi Pirandello. Romera establece una
relacion entre la técnica utilizada por dicho autor en su obra Seis personajes en busca de un
autory la utilizada por Velazquez en su cuadro Las meninas, casos donde el artista se funde
entre la realidad y la ficcion (Critilo, "Seis personajes en busca de autor" ( La obra), 1948).

Elléxicoy el estilo escritural del critico Antonio Romera da cuenta de sus conocimientos
dramaturgico y literarios. Su discurso argumentativo y explicativo es reforzado siempre
a través de citas de los dramaturgos o de los didlogos de personajes de las obras
dramaticas representadas, logrando asi explicar las tematicas planteadas en las obras.
Para el desarrollo de su andlisis relaciona a los autores y personajes con otros dramaturgos
0 personajes de otras obras literarias. Igualmente recurre a ejemplificar sus observaciones
aludiendo a escenas y actos concretos.

Este aspecto, ademas de demostrar sus conocimientos y su plataforma tedrica
de analisis, también refleja su clara conciencia sobre su funcién mediadora entre
los espectaculos y los espectadores. Por esta razén su discurso adquiere un tono
conversacional que alude directamente al lector. Esta apelacion se observa, por ejemplo,
cuando anticipa la continuidad de sus criticas para posteriores entregas: “este punto- si el
lector lo permite- habré de dedicar una crénica mas” (Critilo, "Montserrat " I, 1950). También
cuando retoma un aspecto ya desarrollado en una crénica anterior y lo advierte al lector: “
-como senalé en la anterior crénica-“, (Critilo, "Montserrat " Il, 1950), “ya hemos dicho por
qué en la primera cronica”(Critilo, "Judith” (Puesta en escena y direccion), 1947). En general
las criticas de Romera tienden a rescatar los rasgos singulares con el fin de enaltecer. Por
esto objetiviza su percepcién, emitiendo su juicio con profundidad analitica.

En 1949, se unen a este conjunto de criticos Luis Merino Reyes y Mario Sanchez
Latorre. Los textos de Merino expresan un discurso, que da cuenta de su concepcion
estética en torno al teatro. Esto se manifiesta en el |éxico utilizado como herramientas que
configuran su plataforma critica. Se observa un estilo discursivo descriptivo y analitico,
centrado tanto en la obra dramatica como en la puesta en escena. Expresa su interpretacion
de la fabula planteada por el texto dramatico o, refiere al autor, contextualizandolo. De esta
forma da inicio al andlisis y valoracion de la obra, tomando en los principios estructurales
y organizacién secuencial de la trama, aludiendo a la construccion de las acciones, actos
y cuadros que lo componen. Incluye, igualmente, la configuracion de los personajes dentro
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del universo dramatico, aludiendo al caracter psicolégico, el ritmo de los didlogos y acciones
de los personajes.

Desde esta plataforma, establece su critica a la obra dramatica, resaltando sus
desaciertos en funcién del efecto o reaccién generada en el publico. Asi se observa en
diversas criticas, como la realizada en torno a la representacion de la obra de Leonidas
Andreiev, La vida del hombre, en la cual destaca que el autor no logra concretar “una
concepcion artistica, ni la belleza indudable de sus simbolos en forma que demuestre un
dominio real de la técnica de teatro [...], se derrumba en acciones mal construidas, en
parlamentos desproporcionados” (Merino Reyes, 1949). Acorde a estos planteamientos,
el lenguaje simbdlico en dicha obra prevalece sobre la accion, repercutiendo en el interés
del publico. En cuanto a la puesta en escena su analisis se establece, particularmente, en
relacion a la interpretacion actoral.

Los textos de Mario Sanchez manifiestan un discurso analitico y descriptivo, con un
estilo concreto y directo. Sus criticas dan cuenta de la obra dramatica y la puesta en escena.
Ofrece al lector una reflexion de conjunto sobre la lectura de la fabula y los personajes,
contextualiza al autor y a la obra dentro de un género especifico. La valoracion de la
puesta en escena, esta focalizada en la interpretaciéon actoral, tomando en cuenta, los
desplazamientos, la comprension y compenetracidon de los intérpretes con sus personajes.
Al referirse a los actores, nombra a sus respectivos personajes orientando al lector.
Igualmente, hace una breve referencia a la escenografia e iluminacién, describiéndola y
destacando su aporte en el proceso de concretizacién de la representacion teatral.

En general, durante este periodo se observa un mayor desarrollo en cuanto a la critica
teatral, en relacion a los dos periodos anteriores. Igualmente es un discurso critico con
mayor profundidad analitica, aunque sigue predominando el analisis de la interpretacion
actoral y comienzan a tomarse en cuenta los otros elementos del hecho teatral como la
direccion, escenografia e iluminacion.

También existe una notable diferencia entre el discurso aun descriptivo de Daniel de la
Vega y Lautaro Garcia con respecto al grupo de criticos conformados por Romera, Merino
y Sanchez, quienes profundizan y entregan una vision de los espectaculos mas integral,
con una clara toma de posicion frente a la propuesta escénica y dramaturgica planteada
por el Teatro Experimental.

Igualmente, es marcada la diferencia en cuanto a la concepcién teatral. Daniel de la
Vega, en particular, siempre alude al caracter “efectista” y “superfluo”, de la innovacion
escénica planteada por los dramaturgos modernos y vanguardistas como Thorthon Wilder
o Arthur Miller, lo que sugiere su predileccion por el teatro clasico. Lautaro Garcia, por su
parte, con su enfoque en la interpretacién actoral da cuenta de una concepcion de la puesta
en escena sustentada en la actuacién. Ademas de su minuciosa atencion en el trabajo vocal
de los intérpretes, aspecto en el que se advierten sus conocimientos, dada su experiencia
y trayectoria como cantante lirico.

Para 1950 el discurso critico estd mucho mas profesionalizado, la superacion escénica
del Teatro Experimental, requiere de una recepcion critica mucho mas sistematizada y
elaborada. Por esto se observa que el desarrollo del discurso critico periodistico teatral va
evolucionando y mejorando paralelamente al crecimiento del Experimental.

El discurso critico teatral periodistico, en general, es un conjunto heterogéneo que
configura una red discursiva que dialoga entre si en cuanto las diversas concepciones
estéticas y dramaturgicas que imperan en la época.
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Entendiendo el texto critico bajo la nocion de dialogismo, de Mijail Bajtin y el de
intertextualidad, de Julia Kristeva, en la lectura realizada de las diversas criticas publicadas,
durante 1941 y 1950, se observa como en la mayoria de los texto se produce por un
lado, un dialogo entre el critico y sus lectores, potenciales receptores de los espectaculos
teatrales y los mismos miembros del Teatro Experimental. El columnista teatral ofrece
una informacién sobre las obras estrenadas y su valoracion. En ocasiones alude a los
lectores haciendo referencia a la continuacion de sus criticas en posteriores publicaciones,
o alude a comentarios anteriores recordando al lector sus palabras. También extienden sus
felicitaciones al conjunto universitario, e incluso, llama la atenciéon sobre ciertas fallas en la
bajada del teldn, problemas de audio o proyeccion de la voz, para que estos aspectos sean
tomados en cuenta en las préximas funciones.

Igualmente, se produce un didlogo con el contexto cultural del momento y anterior, la
dimensién vertical del enunciado al cual hace referencia Kristeva y que, corresponde a los
textos exteriores en dialogo, que en el caso de la critica teatral estan relacionados con el
ambito teatral, literario y dramaturgico.

En el discurso critico teatral del primer periodo analizado, la mayoria alude al estado
teatral de la época. Son constantes las referencias al momento de decadencia del teatro
nacional, esto es mencionados por varios criticos al destacar el propédsito de renovacion
del conjunto universitario:

[...] Conocer las comedias de los nuevos autores nacionales que permanecen
inmerecidamente desconocidos, a causa del comercialismo que impera en
nuestros escenarios (Valenzuela, 1941) Viéndolos trabajar se aprecia toda la
distancia que hay entre un aficionado inteligente y culto, que toma su trabajo
como expresion temperamental, y el actor de profesién que en la mayoria de los
casos desarrolla una labor casi mecanica, rutinaria, que es al fin su medio de
vida(Traspunte Indiscreto, 1941) En nuestro ambiente esta llamado a imprimir
rumbos y arenovar el aire enrarecido por larutinay el comercialismo del teatro
profesional (Traspunte Indiscreto, 1942)

Como se advierte en las citas anteriores, se menciona el caracter mercantilista de las
companias teatrales, las repetidas formas escénicas, tematicas y los vicios generados en
el ambiente actoral.

A partir de 1945, este dialogo se establece en otro nivel. Como se ha destacado,
en este segundo periodo el Teatro Experimental comienza a incursionar en la puesta en
escena de obras contemporaneas y esto, obliga, de alguna manera, a la critica a incorporar
en su lectura de las obras espectaculares nuevas propuestas estéticas y dramaturgica.
Como respuesta a estos planteamientos novedosos, los textos criticos no sélo dan una
informacion descriptiva del espectaculo teatral sino, también se expresa la visién de los
criticos sobre las obras dramaticas y espectaculares. En la manifestacion de esta opinion
se evidencia su imaginario cultural, o metatexto, en los términos de Pavis. Por tanto, la
critica teatral, entendida como un metadiscurso o metatexto incluye las obras dramaticas
y espectaculares en una relacion intertextual.

Los criticos como estrategias discursivas argumentativas y explicativas hacen
referencia directa a los personajes, los dialogos, a determinadas escenas y actos, e
incluso, citan a los autores o especialistas. Este nivel de intertextualidad, se da en
mayor profundidad, en el tercer periodo (1948 y 1950). Asi, se observa, especialmente,
en las criticas de Antonio Romera, quien relaciona los personajes, obras dramaticas y
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procedimientos escénicos con otras obras, otros dramaturgos e, inclusive, con pintores y
obras pictodricas.

Este dialogismo e intertextualidad se observa, igualmente, en una lectura general
del discurso critico generado en torno a cada una de los estrenos realizados por el
Teatro Experimental. En su conjunto conforman una amplia red discursiva de caracter
dialogica e intertextual. Se expresan opiniones similares en las valoraciones emitidas en
relacion a los espectaculos teatrales y las obras dramaticas escenificadas, pero también,
se manifiestan visiones diferentes y en algunos casos, opuestas. Diversidad que da cuenta
de los diferentes metatextos estéticos y dramaturgicos de cada uno de los criticos que
configuran el discurso critico teatral estudiado. Ademas de advertir los estilos escriturales
y estrategias discursivas particulares.

3.4 Desarrollo del Teatro Experimental de la
Universidad de Chile 1941- 1950

La critica teatral periodistica es una fuente valiosa de informacion. El conjunto de criticas
recopiladas constituyen una suerte de memoria o de archivo de la actividad realizada
por el Teatro Experimental. Como se ha destacado, la lectura detallada de las diversas
valoraciones emitidas por los criticos configura un cuerpo descriptivo en el que se destacan
los distintos elementos que componen la totalidad de los espectaculos efectuados por la
agrupacioén universitaria.

En el conjunto critico periodistico se da cuenta de la evolucion y desarrollo de El Teatro
Experimental. A través de su revision se advierten tres aspectos:

1.- El cumplimiento de los objetivos plantados por El Teatro Experimental en cuanto a la
difusién del teatro clasico y moderno universal con el fin de ofrecer al publico el conocimiento
basico del acervo dramatico y la generacién de un ambiente teatral. Esto se manifiesta en el
repertorio de obras estrenadas entre 1941 y 1950. Durante este periodo se estrenan obras
del teatro clasico espanol, francés e inglés. Posteriormente, a partir de 1945, comienza a
incursionar en el teatro europeo y norteamericano moderno y de vanguardia, aunque igual
alterna en su repertorio obras del teatro clasico.

2.- La evolucion a nivel interpretativo de los actores que componen El Teatro
Experimental. A lo largo de los tres periodos se observan los comentarios unanimes,
por parte de la critica de la evolucion progresiva en cuanto al dominio escénico de sus
intérpretes. Entre 1941 y 1942 se destacan los avances en cuanto al timbre de la voz y
la diccion. En general, en las obras clasicas de estilo versista y recitativo, es frecuente la
mencion a la debilidad interpretativa mostrada en la dificultad de lograr el tono, timbre y
diccion que este tipo de obras exigen. Sin embargo, los criticos tras el momento inicial de
esta practica, evidencian los avances en la vocalizacion.

Igualmente, se expresan los progresos en cuanto a la unidad y armonia del conjunto
universitario, manifiestas en la conjuncion de la voz y la mimica, la comprension vy
compenetracion de los diversos tipos con lo que se logra dar corporeidad a los personajes
interpretados. Se destaca el trabajo constante, disciplinado y minucioso demostrado por la
agrupacion teatral en sus interpretaciones.

Romero Echeverria, Patricia A. 63



DISCURSO CRITICO PERIODISTICO: ARCHIVO Y MEMORIA DE LA ACTIVIDAD ESCENICA DEL
TEATRO EXPERIMENTAL DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE - 1941-1950

3.- La puesta en escena y la configuracion de un nuevo lenguaje escénico
vivo y organico en el que se conjugan como una unidad arménica la actuacion, el
vestuario, iluminacion y escenografia. Este aspecto revela el caracter renovador del Teatro
Experimental en cuanto a una nueva concepcién del espectaculo teatral en el que la
arquitectura esceénica y la iluminacion dejan de ser un simple aditivo, transformandose en
una parte organica dentro de la puesta en escena.

El discurso critico advierte los aciertos y la importancia que adquiere el decorado,
vestuario e iluminacién en la puesta en escena del Teatro Experimental. En especial, las
observaciones realizadas por Antonio Romera, destacan cémo la armonia lograda entre
las actuaciones, la arquitectura escénica y la iluminacion contribuyen a la creacién de la
significacion de las obras representadas.

El gran aporte del Experimental se manifiesta en la creacién de una nueva expresion
escénica, a través de la incorporacion de diversos elementos. La figura del director adquiere
relevancia en cuanto a la creacion del espectaculo, de él depende la armonia y ritmo
de la accién logrando la unidad del espectaculo. Se incorporan nuevas técnicas en la
construccion y disefio de los decorados. La lluminacién deja de ser un recurso accesorio
potenciando su caracter plastico y expresivo, complementando la accién dramatica. El oficio
del actor se profesionaliza, mostrando un trabajo riguroso, constante y disciplinado a través
del estudio y la preparacion.
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A través de la revision y andlisis de la recepcion critica periodistica generada en torno a
los espectaculos teatrales realizados por el Teatro Experimental de la Universidad de Chile,
nuestras conclusiones se orientan en tres direcciones. Una que establece las constantes
que configuran el discurso critico, dentro de un marco comparativo. Otra, que determina los
aportes del trabajo espectacular del Teatro Experimental. Una ultima, que valida la critica
teatral como objeto de estudio en el contexto de la investigacion teatral.

1.- El discurso critico teatral chileno entre 1941-1950:

En el conjunto de criticas recopiladas y analizadas, se registran datos referentes a las
presentaciones como fecha y lugar de estrenos, obras dramaticas y autores representados,
directores, escendgrafos y los actores sobresalientes que, constituyeron el reparto de cada
una de las puestas en escena.

Los comentarios y descripciones vertidos por los criticos en sus textos, en general,
se enfocan en funcién de valorar el desarrollo del conjunto teatral, el texto dramatico, la
puesta en escena y la recepcion del publico. Estos aspectos dan cuenta de las estructuras
de analisis que sustentan los juicios emitidos por el conjunto de criticos. Sin embargo, no
todos los criticos se aproximan a los espectaculos tomando en cuenta los mismos aspectos.
A partir de esto, se advierte el desarrollo del discurso critico y la influencia ejercida por los
planteamientos escénicos propuestos por el Teatro Experimental.

En el desarrollo del discurso critico se observan tres etapas, una durante los dos
primeros afios de funcionamiento del Teatro Experimental. En este periodo las criticas se
caracterizaron por ser descripciones sumarias. Se centran, generalmente, en el aporte y
desarrollo de la agrupacion universitaria, la puesta en escena destacando solo aspectos de
la interpretacion actoral y la recepcidn del publico. En esta primera etapa, se produce una
relacion dialégica e intertextual en menor grado. Los textos mas que criticas, se definen
como resefas informativas, no se ofrece como tal una interpretacion de la puesta escena.
Por tanto, los textos no son una respuesta al planteamiento escénico y dramaturgico
desarrollado por la agrupacion teatral universitaria. Sin embargo, se genera un dialogo con
el contexto cultural del momento, la mayoria de los textos alude al estado de decadencia
teatral de la época.

Un segundo momento, establecido a partir de 1945, en el que el Teatro Experimental
comienza a incluir en su repertorio obras de autores mas contemporaneos, con propuestas
escénicas y tematicas mucho mas actuales y novedosas. En consecuencia, las criticas
empiezan a incorporar en sus textos acercamientos a las obras dramaticas, ofreciendo
interpretaciones y antecedentes de los autores, a los lectores. Sin embargo, en sus juicios
se revela aun una concepcion teatral clasica en cuanto a los nuevos elementos escénicos
incorporados y el disefio de la arquitectura escénica de caracter minimalista, en la que la
iluminacion y el sonido adquieren un rol mas activo dentro de la significacién de la Obra.
Generalmente, estas “innovaciones” son consideradas esnobistas, efectistas y distractoras.
Aspecto que advierte que son considerados elementos complementarios y no integrales
dentro de la escenificacion teatral.
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En el ultimo periodo, 1948 y 1950, se advierte una critica teatral mas sistematizada
y elaborada, revelando una concepcion teatral mas acorde con la propuesta escénica
integral desarrollada por El Teatro Experimental. En esta etapa se pierde ese caracter
descriptivo y adquiere mayor profundidad analitica. Los juicios y valoraciones se centran
basicamente en la obra dramatica y la puesta en escena. En este ultimo aspecto se
integran las observaciones en cuanto a la labor del director, la adaptacion o traduccion. La
iluminacion y la escenografia adquieren una dimension importante dentro de la significaciéon
de la representaciéon. Sin embargo, se observa que esta profesionalizacion de la critica
teatral es motivada por la incorporacion de tres criticos, que, paraddjicamente, no estan
directamente ligados al quehacer teatral, sino que, son criticos de oficios, por lo que tienden
a objetivar sus juicios evitando caer en una critica subjetiva. Particularmente, destaca la
presencia de Antonio Romera, quien genera un importante aporte al desarrollo y evolucion
de la critica teatral.

El discurso critico teatral se caracteriza por su heterogeneidad, cada uno de los
criticos advierte diferentes concepciones teatrales. Daniel de la Vega, Lautaro Garcia,
T. y Nathanael Yafez Silva manifiestan en su discurso una concepcion teatral apegada
a la tradicion teatral desarrollada en Chile durante 1920 y finales de 1930, en la que
se desarrollaron como proliferos autores teatrales. Tradicion que el Teatro Experimental
intenta renovar y reactivar en funcién de una concepcion teatral heredada de Stanislawsky,
Antoine, Piscator y otros, quienes contribuyeron a la creacion del teatro moderno Europeo.
Ademas de una clara influencia de la concepcién escénica heredada de los grupos teatrales
desarrollados en Espafia durante la Republica, como fueron el Teatro de Urgencia de Maria
Teresa Leodn, el Teatro de la Barraca de Garcia Lorca, El Buho de Max Abu y las Misiones
Pedagdgicas.

Los criticos Luis Merino, Sanchez Latorre y Antonio Romera, estdn muchos mas
cercanos a las propuestas teatrales y dramaturgicas contemporaneas. En particular,
Antonio Romera es protagonista directo del periodo de renovacion del teatro espanol
generado durante el gobierno de la Republica. Por tanto, sus conocimientos le permiten
obtener un proceso de significacion de las obras estrenadas por el Teatro Experimental,
mucho mas profundo y actual en cuanto a las propuestas escénicas.

Igualmente, se advierte que, ademas de la concepcion teatral y dramaturgica, es
fundamental la experiencia e imaginario cultural de cada critico. Esto incide directamente
en el proceso de concretizacion del espectaculo teatral y en la seleccién de los aspectos
que se destacan sobre la textualizacion escénica. Asi se observa en los textos criticos de
Lautaro Garcia y Antonio Romera. En el caso de Garcia, sus conocimientos y experiencia
como cantante lirico determinan su valoracion en cuanto al desenvolvimiento interpretativo
de los actores. En Romera, se revelan sus conocimientos de las artes figurativas, siendo
los elementos plasticos y cromaticos elementos composicionales de la escena en que el
critico presta una especial atencion.

La interpretacion espectacular, expresada en la critica teatral, responde a un proceso
de concretizacion establecido en funcidon de una relacion dialégica en la que se cruzan y
se relacionan diversas voces: la del critico, con todo su imaginario cultural y estético, y la
textualizacion escénica, en la cual se expresa la dramaturgia del director, escendgrafo y
actores.

De esta forma, los textos criticos publicados durante la primera década de desarrollo
del Teatro Experimental, como reaccién dialégica a esa propuesta teatral, se configura en
un espacio de conexiones intertextuales donde se cruzan estas diversas voces. Dentro del
texto cultural genera una nueva red intertextual que, en el contexto del conjunto de criticas
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teatrales periodisticas, genera un discurso heterogéneo en el que se cruzan diversas
tendencias y concepciones teatrales, que se relacionan e interactian entre si y permiten
establecer el desarrollo y evolucion del discurso critico teatral chileno, durante el periodo
estudiado y, también, el desarrollo teatral del conjunto universitario.

2.- Aportes del Teatro Experimental:

El Teatro Experimental surge con el claro propdsito de renovar la escena teatral chilena,
respondiendo a la atmdsfera y a las inquietudes progresistas de un contexto social e
histérico que buscaba la reactivacién del pais en el ambito politico, econémico, educativo y
cultural. Su surgimiento no esta ajeno al sentir nacional y los cuatro objetivos permanentes
establecidos configuran su plan de accion para contribuir con ese proceso de reactivacion
nacional. Desde la renovacion teatral, buscan generar un cambio cultural. Su programa de
accion trae implicito una vision de vanguardia, en cuanto a la concepcién del teatro como
una actividad profesional en la que se integran diversos componentes y oficios inéditos
hasta entonces. Aspecto que implica una propuesta estética y dramaturgica.

En las criticas teatrales se da cuenta del proceso de evolucién, desarrollo y
cumplimiento de los objetivos, planteados como programa de accién permanente de la
agrupacion universitaria. Por medio de los comentarios vertidos en los textos criticos es
posible verificar la trascendencia y repercusion que tuvo el Teatro Experimental en la escena
teatral y cultural nacional.

En las criticas se registra el cumplimiento de los objetivos planteados por el Teatro
Experimental. Es frecuente la alusion a la seleccion de las obras llevadas a escena,
destacando el aporte en cuanto a la generacion de un ambiente teatral, con la difusién de
obras y autores representativos del teatro clasico y moderno universal.

El Teatro Experimental crea un lenguaje escénico organico, que incorpora nuevos
elementos significantes, generando asi una nueva concepcion del espectaculo teatral.
En las criticas se destaca la importancia que tienen la arquitectura escénica, vestuario e
iluminacion como elementos que determinan esta nueva concepcion teatral.

El surgimiento del Teatro Experimental de la Universidad de Chile marca un punto
de inflexiébn en la concepcion y practica teatral nacional. Al asumir el quehacer teatral
como una tarea académica, colectiva y pluridisciplinaria contribuyen a la revalorizacion,
transformacion y consolidacién del teatro y la dramaturgia chilena contemporanea.

Unas de sus mayores contribuciones al teatro chileno es haber logrado la
profesionalizaciéon de la actividad teatral. Aspecto demostrado en el trabajo consciente,
constante y disciplinado. Al evidenciar laimportancia del estudio y la preparacion académica
de cada una de las disciplinas que conforman y participan del hecho teatral. Ademas de
fomentar y generar nuevos valores. De su cuna nacen actores, directores y escendgrafos
que posteriormente, con la creacidon de la escuela de teatro de la Universidad de Chile,
pasan a formar el cuerpo académico de dicha Institucion e, incluso contribuyen al desarrollo
de otras agrupaciones teatrales universitarias como la del Teatro Experimental de la
Universidad de Concepcion.

3.-Validez de la critica teatral como un instrumento apto para la metodologia del estudio
y la investigacion teatral, particularmente, enfocada en los textos espectaculares:

Las criticas teatrales, como objeto de estudio, constituyen fuentes adecuadas para
la investigacion teatral, en tanto son instrumentos de descripcién y valoracion de las
obras elaboradas por los criticos, receptores directos de las mismas. Las criticas
periodisticas proporcionan al investigador una sélida base para el estudio de la recepcion
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teatral y la acogida que recibe una obra o agrupacién teatral en unas determinadas
circunstancias historicas, sociales, estéticas o teatrales. Las criticas poseen la capacidad
para fundamentar aproximaciones dirigidas a trazar las lineas generales que determinan la
actividad teatral de una sociedad y de un periodo histérico concreto. Sirven como fuentes
de referencia especialmente eficaces para los estudios del teatro en cuanto hecho activo de
representacion. El discurso critico cumple una clara funcién dentro de la esfera cultural, que
en el contexto teatral responde a visualizar, describir y valorar lo que ha sido un determinado
montaje teatral.

En el contexto chileno y en el periodo contemplado, la critica teatral periodistica
constituye una memoria espectacular del desarrollo y evolucion del Teatro Experimental.
Parte de su historia escénica se encuentra registrada en los medios de comunicacién
consultados. En los textos criticos se registran los datos de estreno de cada una de las obras
representadas por el conjunto universitario. A partir de esta informacién, compilada de las
distintas criticas, fue posible reconstruir la cartelera de estrenos del Teatro Experimental,
ficha técnica y reparto de cada una de las obras escenificadas.

Este es un aporte importante al estudio del Teatro Experimental ya que, si bien,
la cartelera de estreno esta configurada y es consignada en publicaciones como la
realizada por la Universidad de Chile en Imagenes de la Universidad de Chile (1977)
y el libro de Rubén Sotoconil 20 afios de Teatro Experimental (1991), solo se sefalan
las obras estrenadaspor ano, sin registrar las fechas exactas de su estreno, ni el lugar
donde se realizé dicha representacion. Igualmente, los datos técnicos y repartos de las
representaciones se encuentran en los programas de mano entregados en ocasion de cada
representaciéon. Sin embargo, son pocos los programas conservados y los existentes se
encuentran dispersos en la Biblioteca Nacional y la Biblioteca de la Escuela de Teatro de
la Universidad de Chile.

La revision del discurso critico periodistico abre un importante camino para el campo
investigativo, particularmente contribuye al estudio del espectaculo teatral chileno y a la
preservacion de la menoria artistica y el trabajo espectacular desarrollado por El Teatro
Experimental de la Universidad de Chile.
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