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1. Esta lista fue confeccio-
nada a partir de los avisos
de funciones biograficas
encontrados en los diarios
El Ferrocarril (Santiago),

El Mercurio (Santiago) y

El Mercurio (Valparaiso)

en el periodo sefhalado.

2. El Mercurio (Valparaiso),
11 diciembre 1896, s/p.

Salas de cine en Santiago de
Chile : teatros, “barracones”
y coliseos, 1896-1940

Jorge Iturriaga Echeverria

Los teatros : 1896-1907.

La primera década de exhibiciones cinematograficas en la zona central del pais sucedio fundamen-
talmente al interior de la cultura de los teatros. De los 48 espectaculos cinematograficos que hemos
que hemos registrado en Santiago y Valparaiso entre 1896 y 1905, cerca del 70% sucede en salas de
teatro regulares y el resto en carpas o salones especiales'. Estamos hablando de un ambiente muy re-
ducido. Santiago, la capital, que en 1907 contaba mas de 330 mil habitantes segun el censo oficial,
tenia un parque teatral no superior a cinco salas estables y publicitadas en la prensa masiva (cifra que
se mantendria en todo el periodo: tanto en 1895 como en 1915 o en 1930 los establecimientos dedica-
dos a espectaculos en vivo (sin contar las carpas) no eran mas de cinco o seis). En general eran teatros
que se ubicaban en el centro histérico y comercial de la ciudad, varios alojados al interior de galerias
comerciales (el Politeama en el Portal Edwards, el Union Central en la galeria del mismo nombre y el
Variedades en la galeria Swinburn), gestionados por grupos familiares de origen europeo (destacan los
Ansaldo y los Casajuana).

La presencia del cine en la cultura de estos teatros no fue necesariamente valorada. Sin duda alli
se les hizo espacio a los programas cinematograficos, pero mas por rellenar una cartelera generalmente
anémica que por una valoracion explicita. En una paradoja clave de la cultura de masas, el deseo por
mantener expendios siempre abiertos hizo que los empresarios recurrieran a espectaculos considerados
menores como la “zarzuelita” (también conocida como “género chico”) y el cinematografo (también
apodado “vistas animadas”). Si bien hubo muchas voces maravilladas ante las primeras exhibiciones,
también fueron numerosas las opiniones escépticas, que lo consideraron algo rustico e incompleto.
Luego de presenciar varias sesiones cinematograficas, el cronista de El Mercurio escribid:

Tan curioso aparato no tendra tal vez por ahora una aplicacién practica, (...) pero mas tarde,
cuando se haya conseguido perfeccionarlo en ciertos detalles (...) habra de tener util aplica-
cion, sobre todo si se logra amalgamarlo, (...) con otros inventos, por ejemplo, el fonégrafo, la
fotografia de colores, etc.?

* Como citar este articulo: Iturriaga Echeverria, J. (2018). Salas de cine en Santiago de Chile : teatros, “barracones” y
coliseos, 1896-1940. Apuntes, 31(1), 24-37. https://doi.org/10.11144/Javeriana.apc31-1.scsc



Teatro Carrera en Santiago de Chile.

(Fuente: Hollywood n°1, diciembre 1926, p. 33).
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Resumen

El presente trabajo recorre la evolucion de las salas de cine en Santiago de Chile, en las primeras décadas del fen6-
meno cinematografico, a partir de tres dimensiones de andlisis, cuales son la ubicacién territorial, la organizacion
internay la interaccion social. A partir de esa perspectivay en base a recopilaciéon de informacién en prensay revistas
de la época, el articulo propone la existencia sucesiva de tres tipos de establecimientos: los teatros oligarquicos,
los biégrafos populares y los coliseos masivos. En base a esos resultados, el texto habla fundamentalmente de lo
dinamica y conflictiva que fue la emergencia de la sociedad de masas en Chile, que se movi6 desde un paradigma
oligarquico hacia uno de fuerte impronta popular.

Palabras clave: arquitectura, salas de cine, cédigos de construccién, publico, grupo social

Résumé

Le présent travail retrace I'évolution des salles de cinéma a Santiago du Chili, dans les premiéres décennies du phé-
nomeéne cinématographique, a partir de trois dimensions d’analyse, qui sont la localisation territoriale, I'organisation
interne et I'interaction sociale. De ce point de vue et basé sur la collecte d’informations dans la presse et les magazi-
nes de I'époque, I'article propose I'existence successive de trois types d’établissements: les théatres oligarchiques,
les biographes populaires et les colisés massifs. Sur la base de ces résultats, le texte parle fondamentalement de
la dynamique et de la conflictualité de I'’émergence de la société de masse au Chili, qui est passée d’un paradigme
oligarchique a un modele de forte empreinte populaire.

Mots-clés: architecture, salles de cinéma, codes de construction, public, groupe sociale

Abstract
This paper traces the evolution of theaters in Santiago, Chile, in the first decades of cinema phenomenon, from a
three dimensional analysis (territorial location, internal organization and social interaction). From that perspective
and based on gathering information in newspapers and magazines of the time, the article proposes the successive
existence of three types of establishments: the oligarchic theaters, popular movie houses and mass coliseums. Ba-
sed on these results, the text speaks mainly of the dynamics and conflict that characterized the emergence of mass
society in Chile, who moved from an oligarchic paradigm to one with a strong popular imprint.

Keywords: architecture, movie theaters, building codes, audience, social groups
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Los establecimientos que acogieron al cine-
matografo tenian una estructura interna basada
en una estricta diferenciacion de secciones, pu-
blicos y precios. Practicamente todos los teatros
(incluso ciertas carpas) contaban con al menos
cuatro sectores distintos: palcos, platea, balcén
(o “anfiteatro”) y galeria. La estructura de precios,
para la mayor parte de los espectaculos, iba en
sintonia con esa jerarquizacion. Por ejemplo, en
1905 el Teatro Santiago, para una opera, cobraba
entradas que iban desde los 6.50 pesos (un asiento
de palco) a los 0.50 (galeria), una relacion de 13
a 1. El Teatro Variedades, para una funcién dra-
matica, figuraba con tarifas en el rango de 3.00 a
0.30 pesos, relacion de 10 a 1. Para espectaculos
mas populares los extremos se acercaban, pero
el piso minimo no variaba importantemente. La
primera sala nombrada, para una zarzuela “de
oportunidad”, cobraba entre 1.50 y 0.30 pesos
(relacion de 5 a 1), mientras que el segundo es-
tablecimiento pedia entre 1.00y 0.30 pesos para
programas cinematograficos (relacion de 3,3 a 1)°.

En ninguno de estos abaratamientos el pu-
blico habitual de galeria podia pensar en ocupar
la platea, sin tener que pagar al menos el doble
de lo que solia. Esta separacion de publicos te-
nia, entre otros, motivos fundados en los valores
oligarquicos de distincion social. Por ejemplo, en
1895 EI Mercurio de Valparaiso entendia que un
teatro apto para las “familias de bien” era aquel
que ofrecia “comodidades a la altura de su ran-
go, es decir que no les permita confundirse con
el comun de las gentes™. En esa mentalidad, el
palco constituia la vedette de la actividad. A pesar
de ser la parte menos numerosa, era la de mayor
recaudacion. Por ejemplo, en una temporada de
drama de primer orden, el Teatro Santiago obtenia
de sus 192 asientos de palco casi el doble que los
imil! asientos de galeria ($1.856 versus $1.000).
En una funcidén dramatica el Variedades obtenia
de sus 156 palcos casi tres veces lo que sus 300
galerias ($260 versus $90). Los ocupantes de los
palcos eran verdaderos financistas de estos espec-
taculos y, mas alla, en el caso de las salas muni-
cipales, de una parte considerable de la politica
local. Por ejemplo, el remate de llaves de los palcos
del Teatro Municipal de Santiago de 1906 recaudo
500.575 pesos, de los cuales se destinaron sumas
para pagar a la compaiiia explotadora del teatro,
para refaccionar la sala, para asistir a dammifi-
cados del terremoto de Valparaiso, para reparar
diversos edificios municipales, quedando todavia

en abril de 1907 un excedente de $152.000°. No
debe extrafar, entonces, que los ocupantes de
los palcos fueran parte central del espectaculo:
sus nombres se publicaban regularmente y con
anticipacion en la prensa diaria.

Mas alla del disefio espacial y de los nu-
meros, las practicas de asistencia efectivamente
indican que la entremezcla social no era un fuerte
de esta cultura teatral. Si bien casi todos estos
teatros tenfan galerias (algunas muy numerosas)
para acoger a sectores sociales menos pudien-
tes, en general eran secciones poco favorecidas.
Solian tener bancas o tablones, sin asientos nu-
merados, lo que propiciaba una disputa por el
asiento, con la consecuente necesidad de llegar
temprano al evento. Parala época, era totalmente
legitima esa diferencia de trato entre el publico
numerado y el que no lo era. En 1910 un grupo
de espectadores de balcon del Teatro Valparaiso
dirigié una carta a la prensa, protestando por
tener que compartir la fila en boleteria con los
espectadores de galeria:

(...) se pide que por nuestro intermedio
solicitemos de la empresa del Teatro Val-
paraiso, haga vender las localidades de
anfiteatro durante el dia. Fundan su peticion
en que seria mas comodo para los asisten-
tes a estas aposentadurias, procurarselas
con la debida anticipacion, librandose asi
de las molestias a que estan expuestos
con los atropellos y sofocamientos que se
producen en la boleteria, pues alli mismo
se expenden las de galeria®.

No solo en la practica, también en el imagi-
nario el publico de galeria era tratado como una
subcategoria. Cuando el poeta y critico teatral
Daniel De La Vega escribid -en tono cdmico- una
tipologia de espectadores, presentd a la galeria
como una especie de masa amorfa sin identidad:

En sumasa obscuray discola se hunden las
raices de esa flor monstruosa y caliente de
la ovacion. (...) Los espectadores de galeria
se compenetran inmediatamente en cuanto
ocupan sus asientos, y desde ese instante
todos sienten las mismas impresiones, y
las manifiestan con rara simultaneidad.
Todos son idénticos. Cuando algun espec-
tador de esa localidad se desgrana de la
masa, baja inmediatamente y toma una

3. Prospecto y esta-
tutos de la “Sociedad
Teatral Chilena’.

4. El Mercurio (Valparaiso),
27 diciembre 1895, s/p.

5. Boletin de Actas y Docu-
mentos de la llustre Munici-
palidad de Santiago de 1907,
tomo XXII, 1909, p. 599.

6. El Mercurio (Valparaiso), 3
julio 1910, p. 3. La empresa
accedi6 a la solicitud pocos
dias después, pasando a
vender las entradas de bal-
¢6n, junto con las de platea,
desde las 10 de la manana.
La galeria sigui6 expendién-
dose s6lo en la noche.
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6. El Trabajo n°42, 18
noviembre 1905, s/p.

7. La Hoja Teatral n°21,
24 junio 1910, s/p.

8. Ver la polémica en
El Mercurio (Valparai-

s0), 27 diciembre y 28
diciembre 1895.

Fig. 1.

Plano del Teatro
Valparaiso (no figura
la galeria, solo platea,
palco y balcon)
Fuente:

La Hoja Teatral n°1,

1 marzo 1909, s/p.

butaca de platea, y asi se individualiza (De
La Vega, 1930).

No faltaron las burlas a la presencia de suje-
tos populares en salas de teatro, presentandolos
como epitome de la desubicacion y de la falta de
codigos culturales. Véase por ejemplo el perio-
dico obrero EI Trabajo, que publicd unas coplas
satiricas donde un “huaso” (campesino) ficticio
describia su experiencia en una galeria teatral: el
maravillamiento reverencial ante el tamario de la
salay la orquesta fue sucedido por el susto ante
el acto de “brujeria” del telon alzandose, que llevd
al sujeto a huir despavorido del establecimiento®.
Podemos citar también una pieza satirica de La
Hoja Teatral, donde otro huaso se instala en la
galeria del Teatro Santiago y decide dormir du-
rante la funcidén, por juzgar que las cosas que se
hablaban en el escenario eran privadas (“a mi no
me importaba na eso, por no meterme en vias
ajenas”)’.

Por otro lado, este ambiente parecia estar
pensado fundamentalmente para los hombres.
Adultas o nifias, acompafadas o solas, la pre-
sencia de mujeres seria un permanente motivo
de preocupacion, aun en las mas democraticas
décadas posteriores. La opereta, el género chico
e incluso ciertas dperas eran generalmente vistas
como arriesgadas para las mujeres jovenes (el
bidgrafo también seria visto en esa linea, la di-
ferencia es que, por tener mas puntos y horarios

de expendio, permitiria la violacion cotidiana del

tabu). Quizas el ejemplo mas grafico sucedio en el
teatro mas importante del género chico, el Odedn
de Valparaiso.

En 1895 sectores conservadores liderados
por el diario EI Heraldo montaron una campafia
contra aquel teatro, acusandolo de poco “hono-
rable”, por la categoria de sus espectaculosy por
la asistencia a €l de mujeres solas. El alcalde de
la ciudad apoyo el movimiento y decretd, nada
menos, la prohibicién de mujeres solas en ese
teatro. El Mercurio, mas liberal, rechazd la medi-
da, sefialando que el teatro era familiar, pero su
argumento no hace sino apoyar la idea que la pre-
sencia mixta era esporadica: “la concurrencia de
las familias depende de las obras y de los artistas
y hasta de las noches. Los domingo, por ejemplo,
casi no se ven mas que sombreros en la platea”®.

Ya que se mencionan los sombreros, apro-
vechemos de decir que también eran motivo de
fuertes criticas a las mujeres. En la Ordenanza
de Teatros de 1873 se exigia a los espectadores
(sin hacer mencion del sexo) quitar sus sombre-
ros al iniciarse la funcion, para no obstaculizar la
visién. Pero en 1910 la disposicion fue explicita:
la Alcaldia de Santiago exigio exclusivamente a
las mujeres remover sus accesorios (recordemos
que habia sombreros masculinos bastante volu-
minosos, como los de copa). Al afio siguiente, el
municipio estableci6 una observacion interesante:
la disposicién anterior sélo seria valida para la
platea, es decir en los palcos no habria limitacio-
nes de vestuario.

Que el teatro fuera un espacio excluyente
no debe ser entendido como que era un lugar pa-
sivo o de baja participacion. La tradicion teatral
se basaba en lo que Richard Butsch (2000) llama
“derechos de audiencia” o “audiencia activa”,
es decir cuando ésta estaba atenta de si misma
tanto o mas que del espectaculo. La disposicion
semicircular de 1a mayor parte de los teatros (ver
fig. 1), la luz encendida en sala, la exhibicion del
vestuario, el flirteo, los didlogos entre escenario
y auditorio, las solicitudes del publico, las con-
versaciones entre espectadores, etc., constituian
una serie de poderes que los publicos chilenos
también hicieron suyos (Pifia, 2009). Pero a esta
participacién entre pares también debemos sumar
la participacion conflictiva, entre publicos dis-
tintos, fundamentalmente entre platea y galeria.
Ni siquiera el Teatro Municipal, por lejos la sala
mas aristocratica de la capital, se salvaba de estas
practicas de confrontacién. En 1905 el inspector



municipal de teatros informaba que se tratabaya
de una “costumbre™:

Han llamado la atencion los gritos con que
desde la galeria del Teatro Municipal se
perturba al espectaculo y se molesta a la
concurrencia. Aunque la dificil vigilancia a
este respecto ha ganado considerablemen-
te, sera conveniente redoblar la guardia de
la galeria para concluir de una vez por todas
con esta costumbre®.

Al insertarse en estos teatros seccionados,
los espectaculos cinematograficos también fue-
ron ocasion para el despliegue de esta participa-
cién. Sobre una de las primeras sesiones de cine
en Valparaiso, El Mercurio comento:

El pdblico de galeria mostr6 anoche muy
escasa cultura porque en los intermedios
se gritaba como en una plaza de toros, de
tal modo que la policia hubo de llevarse a
un par de individuos, que aprovechaban
la oscuridad para emplear un lenguaje
impropio®®.

Seria absurdo entonces decir que la sala de
teatro era un espacio con bajo nivel de partici-
pacién o conflictividad. Sin embargo, es claro
también que la participaciéon popular y los es-
pacios populares seran mucho mas perseguidos
y normados por la autoridad politica. Porque, a
pesar de las practicas recién descritas, es justo
decir que en el ambito teatral regia una especie
de autorregulacidn, cosa que no sucederd, de
ninguna manera, en el mundo de los bidgrafos.
Por ejemplo, llama la atencion la laxitud de la
legislacion sobre menores en sala.

La Ordenanza de Teatros de 1873 no estipu-
laba nada sobre edades minimas de los asistentes.
En 1903 el reglamento interno del Teatro Odeon
de Valparaiso prohibia la entrada solo de meno-
res de cuatro afos. En 1906 la Municipalidad de
Santiago decretd la prohibicion a menores de
siete afos, es decir todo el segmento de jovenes
en camino a la madurez sexual era bienvenido.
En relacion a los contenidos, sorprende que no
existieran mecanismos regulares de revision y
censura. Si bien en Santiago existia la figura de
“censor de teatros”, en 1908 el concejo munici-
pal propuso suprimirlo “pues no presta utilidad
alguna” (Iturriaga, 2015). ;Por qué esta carta

blanca hacia el teatro? Justamente, por ser un
espectaculo copado por la élite. Al ser una acti-
vidad reducida no era dificil de ser vigilada por
los poderes sociales (era bastante comun que
los mismos espectadores escribieran a la prensa
denunciando hechos inconvenientes). Por otro
lado, Ta clase politica era una aliada estructural
de la actividad teatral: los teatros municipales y
las funciones a beneficio eran una enorme fuente
de financiamiento para los municipios (no fueron
pocas las autoridades municipales procesadas por
mal uso de esos recursos).

Cuando el cine se masificd y se multiplicaron
los biografos se trizaron las bases conocidas de la
actividad teatral. Sin duda muchos biografos repli-
caron la estructura interna segregada y acogieron
participacion activa, elementos tipicos de la matriz
teatral (de hecho, tanto los empresarios como el
sentido comun seguiran llamando “teatros” a los
recintos de cine). Sin embargo, desde la perspecti-
va social destacan mas las diferencias que las simi-
litudes. La expansion y entremezcla social en estos
nuevos espacios seria incomparable, con muchas
salas alejadas del centro de la ciudad, con nifios
y mujeres acudiendo en masay con entradas tan
baratas como un kilo de pan. La connivencia entre
teatros y municipios también fue resquebrajada:
si bien aumentaron las fuentes de recaudacion, a
la vez se ampliaron los beneficiarios, es decir se
rompio el monopolio del financiamiento politico.
No es un dato menor que anarquistas y socialis-
tas usaran activamente el cine para financiar sus
actividades. En ese contexto, los controles discre-
cionales se hicieron estables. A partir de 1915 se
dictarian ordenanzas para desincentivar la gestion
populary para revisar previamente los contenidos
filmicos. En fin, la multiplicacién de los biografos
nos empuja a pensar en una sociedad radicalmente
distinta a la del siglo X1X.

Los bidgrafos : 1907-1925.

Hacia fines de la primera década del siglo XX se
multiplicaron los testimonios que hablaban de una
especie de fiebre biografica. En 1909 EIl Mercurio
de Santiago sefialaba: “Hemos caido en una es-
pecie de plaga de bidgrafos que invade todas las
salas, y que hasta hace surgir nuevas™'"'. Cuatro
afos después la revista Zig-Zag se sorprendia con
la ubicacion de varias de estas salas: “desde hace
poco tiempo, nuestra capital cuenta con algunos
teatros situados si bien no en los barrios centrales,

9. Archivo Nacional
Histérico, Fondo Cabildo y
Municipalidad de San-
tiago, vol. 412, p. 374.

10. El Mercurio (Valparai-
s0), 13 mayo 1897, s/p.

11. El Mercurio (Santiago),
17 febrero 1909, p. 4.
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Fig. 2.

Ubicacion de las 63
salas de espectdculos
de Santiago catastradas
por revista Cinema en
1913 (incluye carpas)
Fuente:

Tturriaga Echeverria, J.,
2015. La masificacion
del cine en Chile, 1907-
1932. La conflictiva
construccion de una
cultura plebeya.

12, Zig-Zag n°421, 15
marzo 1913, s/p.

13. Sucesos n°591, 22
enero 1914, s/p.

14. Corre-Vuela n°631,
28 enero 1920, s/p.

pero si en los que tienen mas poblacion”'2. En 1914

la revista Sucesos hablaba derechamente de una
revolucioén cultural:

Una verdadera invasion, un asalto desorde-
nado de este género de espectaculos, ha
venido desalojando en este ultimo tiempo
a las distintas clases de representaciones
teatrales. En el centro, en los barrios cer-
canos a Santiago, en los mas distantes,
brotan como hongos, teatritos ligeros, que
repiten como eco las diversas peliculas de
las salas centrales (...) Hay partes en que
se relinen hasta tres salas de “cines” en el
espacio de una cuadray, por lo menos, se
encuentran en ciertos barrios a una distan-
cia, uno de otro, de cuatro o cinco cuadras.
Los negociantes han visto que dan buenas
utilidades esta clase de empresas y han
invadido la plaza con sus fragiles barraco-
nes pintarrajeados de colores llamativos?*2.

Efectivamente, el régimen de arriendo de
peliculas (en lugar de la venta), el surgimiento de
empresas distribuidoras, la apertura del Ferroca-
rril Trasandino en 1910y el abaratamiento general
de los materiales, entre otras cosas, provocaron
una multiplicacion de salas de cine en los extra-
muros de la ciudad primada.

Hemos elaborado un mapa (ver fig. 2) conla
localizacion de las 63 salas de espectaculos de la
capital, listadas por la revista Cinema en diciembre
de 1913 (siete de ellas figuraban cerradas, seis con
numeros en vivoy las cincuenta restantes, el 79%
del parque, ofrecian programas cinematografi-
cos). En el distrito tradicional (centro histdrico y

calle Alameda) contamos 18 salas, mientras que
en los barrios excéntricos sumamos 45 locales.
Si tratamos de ponerle una caracteristica social a
estos cuadrantes, no queda sino concluir que en
1913 el parque de salas era fundamentalmente
“arrabalero”. Al cruzar este mapa con el confec-
cionado por Peter De Shazo (2007), que muestra la
distribucion de “casas de trabajadores”y “casas de
la élite”, diriamos que de 16 a 20 salas se localiza-
ban en la drbita del territorio de élite, mientras el
resto, entre 42y 47 salas, gruesamente dos tercios
del total, estaban ubicadas en territorio popular,
algunas de ellas a pocos pasos de conventillos (la
habitacion popular por excelencia de la época).
La novedad de estas salas no residia so-
lamente en su ubicacion sino también en su
estructura interna. Muchas de ellas eran salas
pequefias, reconvertidas (es decir no disenadas
para acoger espectaculos) y sin diferenciacion
de sectores de asientos (con “entrada general”).
Lamentablemente no disponemos de muchas des-
cripciones de esos locales. Y las que tenemos no
constituyen observaciones precisamente sobrias.
Son casi siempre retratos alarmados centrados en
la higieney la seguridad, donde abundan los ape-
lativos de “barraca”, “barracon” y hasta “corral”.
Vaya el siguiente testimonio de dos burgueses
que se apersonaron en 1920 a un cine “de barrio”.

Desgraciadamente, la cinta no se pasaba
en ninguno de los teatros del centro, aque-
lla noche, sino que en dos casi ignorados
teatros de barrio. Optamos por uno de ellos,
y tomando el primer Ford que encontramos
a mano nos encaminamos a la dichosa
sala de espectaculos peliculeros. Cuando
llegamos, ya la funcién habia comenzado;
entramos a oscuras, buscando a tientas
un asiento. Pero si nuestros ojos no veian,
nuestro olfato no estaba desocupado...
iQué olor, Dios santo que hedor! (...) se
encendieron las luces del teatrillo en un in-
termedio. jPocas veces habiamos visto una
calamidad més grande: rotas las tablas del
techo y del piso, al aire las junturas de los
tabiques que se habia echado abajo para
dar mayor amplitud al teatro; colgantes los
pedazos del sucio papel de las murallas
desprendidos por la humedad de los invier-
nos; obscurecidas las lamparillas eléctricas
por los puntitos de las moscas; sedientos
y pegajosos los asientos, etc.'*



Seria tentador utilizar a sala suciay pulgosa
como argumento para reforzar el acercamiento
del cine a los sectores populares. Sin embargo,
seria un error. La falta de higiene y la precariedad
delainfraestructura seran una constante, en ma-
yor o menor medida, en casi todas las salas de la
capitaly, sospechamos, del pais. Un columnista de
EIl Mercurio sostenia en 1915 que de las decenas
de salas de Santiago tan sdlo se salvaba una: “es
imposible concebir algo mas sucio y desaseado
que una sala cinematografica”, sentencid'®. Pro-
fundamente iluminador resulta el informe de un
inspector municipal sobre el “seleccionado” teatro
Unidn Central:

(...) no crei encontrarme con un teatro don-
de asiste dia a dia numeroso publico y bien
seleccionado, tan descuidado en su tenida
diaria. (...) los WC (...) no prestan la como-
didad que tiene derecho a exigir el publico
que asiste y su presencia es harto deficien-
te. En cuanto a los sillones son por demas
antihigiénicos por tener por tapiz una vieja
tela de lana sucia (...). Cuantos millares
de microbios no se encuentran adheridos
a esta tela y cuanta no sera su variedad.
(...) la Alcaldia veria con agrado que se in-
trodujeran las siguientes reformas (...): que
cambie el tapiz de los sillones por otro de
cuero o pergamois, que son susceptibles
de poder hacerse un aseo higiénico; que
cambie asi mismo los viejos alfombrados
que cubren los pasillos, por otros de mejor
presencia y a la vez faciles de asear; que
retire los WC y los instale en una pieza con
el confort necesario y que haga el aseo con
trapos hiimedos, nunca con escobas (...)*.

La frecuente asociacion de pulgasy micro-
bios con los bidgrafos no habla necesariamente
de la condicion social de éstos, sino mas bien de
su caracter de emergencia: surgen delanocheala
manana, en bodegas, galpones, patiosy salones,
por iniciativa de gestores nacionales con escasa
experiencia en el &mbito de los espectaculos. Un
empresario recordaba asi la facilidad con que se
abrian biografos en esta época:

(...) bastaba desocupar una bodega de fru-
tos del pais y reemplazar los sacos y los far-
dos por bancos o sillas de doblar, para tener
una espléndida sala de espectaculos a la

FOR LOS TEATROS

cual sin ningun rubor su empresario bauti-
zaba con el pomposo nombre de “teatro”. El
buen publico de ese tiempo, entusiasmado
por la novedad de los “monos magicos”,
no sentia la dureza de los asientos, ni los

ataques alevosos de las pulgas criadas en
6ptimas condiciones en la tierra suelta de
la platea (...)*.

Es en esta matriz de emergencia e invencion
que debe asignarsele sentido a los biografos.
Se trataba de espacios radicalmente nuevos, en
locales impensados y con practicas impensadas.
No es casual que en este proceso de masificacion
haya surgido una practica tan innovadora como la
funcion de tarde o “vermouth” (habitualmente los
teatros funcionaban solo de noche y en dias fes-
tivos ofrecian una matinée cerca de las 15 horas).

En 1908 el Bidgrafo Kinora (ex Teatro Va-
riedades), 1a primera sala en ofrecer programas
filmicos de manera regular, introdujo una sesién
a las 17.15 horas, que luego se estabilizaria en
torno a las 18 y 18.30. Hacia 1913 la mayor parte
de los biografos contarian con este nuevo horario
(posteriormente lo incorporarian los teatros), que
tenia la particularidad de propiciar una asistencia
menos formal y calculada, por una mas casual y
cotidiana, de enorme atractivo para los publicos
no noctambulos. De hecho, el mito de la denomi-
nacion “vermouth” esta directamente asociado a
la asistencia femenina: segun el cineasta Alberto
Santana (1957), aquel horario habria surgido por
insistencia de un grupo de sefioras de clase al-
ta que querian ir al Kinora en lugar de juntarse
a beber el “monotono vermouth”. Varios de los
elementos enumerados pueden advertirse en una
caricatura que public6 Zig-Zagen 1912 (ver fig. 3):
sala pequefia, con problematicas de higiene, asis-
tencia de dia, por parte de mujer e hijo, sin la tutela
del padre. Constituye una escena practicamente
imposible de encontrar en el ambiente teatral.

Fig. 3.

Caricatura de los

biégrafos firmada
por “Moustache”.
Fuente:

Zig-Zag n°380, 1

Jjunio 1912, s/p.

15. El Mercurio (Santiago),
17 noviembre 1915, p. 3.

16. ANH, Fondo Cabildo y
Municipalidad de San-
tiago, vol. 467, p. 127.

17. Cine Gaceta n°8, 15
febrero 1916, p. 2.
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Fig. 4.

Teatro Alhambra,
Santiago.

Fuente:

La Semana
Cinematografican°81,
20 noviembre 1919, p. 5.

18. Cine Gaceta n°7, 15
diciembre 1917, p. 3.

19. idem.

20. El Despertar de
los Trabajadores, 10
julio 1915, p. 2.

En cuanto a los precios de las entradas, la

transformacion es superlativa (Iturriaga, 2015).
En relacion a los biografos de entrada unica, ve-
mos tarifas de 20 centavos hacia 1910. En salas
con varias secciones tenemos que con el precio
de una galeria en un espectaculo teatral (60 u
80 centavos) se podia adquirir uno y hasta dos
asientos de platea de biografo. En estos afios las
relaciones de precios entre la seccion mas caray
la mas barata en un bidgrafo, no superan el 3 a
1y llegan incluso a ser de 1,5 a 1. En relacién a
otros gastos, la entrada al cine no dejaba de ser
atractiva. En 1914 un ticket de galeria o de balcdn
en estas salas podia ser mas barato que un kilo de
pan o un litro de vino (en torno a 50 centavos).
Y en las siguientes décadas el panorama no cam-
biaria radicalmente, como veremos. Seguramente
algo incdmoda con este mayor acceso, la revista
Cine Gaceta imagino el siguiente didlogo de una
pareja de comerciantes callejeros: “- ;Onde me
vais lleval esta noche Gonifacio? - Al Colon, pus
mijita. (...) afijate el precio... quea pa echal trago
espues d'ir plateda”®.

Los bidgrafos no solo se emplazaban, lucian
y cobraban distinto a lo habitual. También se
ofertaban de manera diferente. A diferencia de
los teatros, que avisaban fundamentalmente en
prensay sobre el producto (la obra a exhibir), los
bidgrafos tendian a avisar mas presencialmente,
en la via publica y lo hacian sobre la sesion (dia
y hora). Lo mas comun fueron los llamativos y
coloridos cartelones en el frontis de los estable-
cimientos y en esquinas circundantes, que era
la practica habitual del comercio minorista (ver
fig. 4). Otra forma marcadamente popular era la
propaganda movil y carnavalesca, tipica de los
circos. Varios exhibidores adoptaron ese recurso:
carretas tiradas por caballos o burros, musicos
y pregoneros que transmitian el mensaje ruido-
samente en las calles. Como era de esperar, el
mecanismo no fue muy bienvenido por parte de

la cultura dominante. La revista Cine Gaceta le
llamo publicidad “de mala muerte”'®, mientras que
el periddico socialista EI Despertar de los Traba-
Jjadoresla calificd de propaganda “anti-estética”,
“grotesca”, “murga indecente” que debia ser
prohibida por la alcaldia?®. Efectivamente, algu-
nos municipios prohibirian la propaganda movil,
ademas de limitar seriamente los usos y tamaros
de los cartelones.

En fin, todos estos factores expansivos pro-
piciaron una democratizacion de la participacion
activa. Los bidgrafos pusieron a disposicion de
sectores habitualmente excluidos un espacio an-
helado de interaccion social, con todo lo que ello
implicaba. Se decia que hasta el cine mas pobre
de barrio contaba con un pianista o con “piano,
violin y cello” (Gonzélez y Rolle, 2004). También
se comentaba que los publicos hacian sistematica
lectura en voz alta de los intertitulos de las peli-
culas, al punto que la revista Zig-Zag califico en
1917 a esa practica de “mal nacional” (Bongers
et. al,, 2012).

Fueron diversas las fuerzas que se articula-
ron para frenar la explosion de cines recién des-
crita. Por una parte, los empresarios mas grandes
(distribuidores y exhibidores) hicieron camparia
sostenida para desprestigiar a los biografos ba-
ratos. En 1915 la interrupcion de los suministros
europeos de peliculas debida a la guerra vino a
favorecer esa camparna, pues se registro una caida
importante del parque de bidgrafos capitalinos.
De la cincuentena de locales en la preguerra se
pasé a menos de treinta en un lapso breve (solo
a mediados de los afios 20 asistimos a un nuevo
boom de bidgrafos). Aun asi, en 1917 los gran-
des distribuidores intentaron formar un cartel
para negarles programas a los bidgrafos baratos,
sin mucho éxito. Por otro lado, la clase politica
santiaguina también desplegd una serie de me-
didas para “mejorar” el nivel de las salas. Destaca
el Reglamento Municipal de Teatros de 1915, de
tono marcadamente anti-popular.

Las disposiciones mas estrictas exigieron:
un deposito previo de mil pesos para autorizar
cualquier espectaculo (con el fin de cubrir even-
tuales multas); prohibicion de circos en el centro
historico de la ciudad; prohibicion de exhibiciones
cinematograficas en carpas de lona; instalacion
de grifosy estanques a ser servidos por bomberos
pagados; doble alumbrado; puertas, telonesy casi
toda la salaincombustibles; dos lineas telefonicas;
numerar todos los asientos (salvo los de palco) y



fijarlos al suelo; prohibicion de “impedir que los
espectadores puedan ver y oir el espectaculo”;
prohibicién de peliculas que atentaran contra la
“moralidad” y el “civismo”; y revision previa de
las cintas por parte de la Inspeccion Técnica de
Teatros (Iturriaga, 2015).

A pesar de la dureza del texto legal, hubo
considerable protestay resistencia desde los ges-
tores cinematograficos y teatrales. La municipa-
lidad opt6 por ceder en muchos puntos: congeld
la obligacion del depdsito y suspendio durante
varios semestres la prohibicién de circos en el
perimetro central de la ciudad. Ambiente duro
de domar, todavia en 1927 una revista cinema-
tografica hablaba del “clasico barracon nuestro,
comido de chinches, invadido de pulgas, refiido
con la higiene, con el aseo, con todo™". En 1928 el
nortino municipio de Antofagasta quiso “mejorar”
las salas, tal como Santiago. El diagnostico fue
lapidario: “con total estrictez, habria que proce-
der lisa y llanamente a la clausura y demolicién
de todos ellos” (seis locales). El municipio optd
por la negociacion y ordend cambios puntuales
(Mtilchi, 1996).

En otros ambitos si se pueden apreciar victo-
rias importantes para la cultura dominante. Quizas
lo mas llamativo fue la revision previa de los con-
tenidos. Las medidas incluidas en el reglamento de
1915 se aplicaron efectivamente a partir de 1917
en el territorio de Santiago y en 1925 se crearia
un organismo nacional de censura. En cuanto al
espacio de la experiencia filmica propiamente
tal, notamos una progresiva transformacion en
la participacion activa de los publicos. Se trata, al
mismo tiempo, de una mutacién propiciada contra
el cine y por el cine. En oposicion, puesto que la
politica de acallamiento e individualizacion de los
publicos se alzo contra la actividad que masificd
lainteraccion entre un auditorioy un escenario. Y
araiz del cine, porque éste logré inmaterializar el
espectaculo, haciendo que muchas de las dinami-
cas participativas quedaran sin verdadera interac-
cion. Simbolo inequivoco del comienzo de un giro
crucial, a fines de los afios 10 ya habia voces que
consideraban que el cine era mas tranquilo que el
teatro, puesto que no habia didlogos entre esce-
nario y auditorio. La revista EI Film, por ejemplo,
recomend¢ a los exhibidores no mezclar peliculas
con numeros en vivo, porque éstos “atraen bu-
llangueria”®. En la misma época un cronista de
Iquique constataba, incémodo, el decaimiento en
la participacion del publico:

En el cine, especie de templo religioso,
callado y discreto, todo enmudece, perma-
neciendo en sombras los apasionamientos.
Se ha hecho ya de ritual que no resuenen
los aplausos, por considerarlos indtiles y
todo el mundo se doblega resignadamente
a esa ley o culto del silencio. Es un gran
error esa costumbre y no debe prevalecer
la tirania silenciosa, por ser contraria a la
condicién natural de nuestro modo de ser
expansivo (...)%3.

Lo que vendria, entonces, a partir de me-
diados de la década de 1920, debe ser entendido
como una fusion conflictiva entre tendencias
encauzadoras y tendencias expansivas, y no
necesariamente como la victoria de las primeras
sobre las segundas.

Los coliseos : 1925-1940.

A mediados de la década de 1920 parece evidente
la existencia de una nueva matriz de salas. En
términos de ubicacion, vemos al centro historico
retomar su primacia en Santiago. Si en 1913 Ia
oferta cinematografica parecia extenderse por la
ciudad como si de panaderias se tratara, en 1926
los datos dibujaban una actividad mas segrega-
da. El catastro publicado ese afio por la revista
Pantallas y Bambalinas (ver fig. 5) -que no incluia
carpas- indicaba un aumento de las salas céntri-
cas (de siete a once) y una caida particularmente
en dos zonas populosas, la zona norte (de ocho
a cuatro) y la sur (Ilama la atencién el cuadrante
entre Alameda sur, San Diego, Matta y Vicufia
Mackenna, que pasoé de once salas en 1913 a solo
una en 1926). El panorama hacia 1940, a pesar de
la gran cantidad de salas, no seria muy distinto en
términos de distribucién, segun lo sefialado en el
estudio de Claudia Bossay (2008).

Esta generacion de cines destacd claramen-
te por sus dimensiones e infraestructura, lo que
llevé a varios a ser tildados de “palacios”. Aqui
hemos preferido la denominacion de coliseos, en
el sentido de recinto alto, multitudinario y con-
fortable (de hecho, tanto en Valparaiso como en
Vifa del Mar se levantaron salas llamadas Coliseo
Popular). El primer registro de estos grandes cines
data de 1922, de la mano del empresario Aurelio
Valenzuela Basterrica, quien tomo la idea a partir
de un viaje realizado a Estados Unidos. Ese afio
inaugurd el Esmeralda, juzgado por un cronista

21. Hollywood n°6,
abril 1927, p. 14.

22. El Film n°37, 25
enero 1919, s/p.

23. Cinema Social n°29,
19 julio 1919, s/p.
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Fig. 5.

Ubicacion de las 43
salas de espectaculos
de Santiago catastradas
por Pantallas y
Bambalinas en 1926
(no incluye carpas)
Fuente:

Tturriaga Echeverria, J.,
2015. La masificacion
del cine en Chile, 1907-
1932. La conflictiva
construccion de una
cultura plebeya.

24, El Diario llustrado,
31 marzo 1922, p. 7.

25. Arlequin n°1, 14
julio 1922, s/p.

26. Critica n°20, 15
enero 1930, p. 11.

27. Hollywood n°6,
abril 1927, p. 14.

28. Ecran n°2, 22
abril 1930, p. 17.

29. Revista Austral n°59,
2 agosto 1927, p. 6.

30. Ecran n°354, 2
noviembre 1937, p.26.

entusiasta como “el teatro mas hermoso después

del Municipal”, incluso “uno de los mas hermosos
coliseos de Sudamérica”?*. Contaba con las cua-
tro secciones tipicas de los teatros (palco, platea,
balcon y galeria) y su capacidad alcanzaba los
2.600 espectadores, aunque se llegd a decir que
cuatro mil personas entraron a la inauguracion.
Lo complejo de esta historia es que este mega-
cine no fue hecho para los sectores pudientes,
ni para el publico mixto del centro de la ciudad,
sino para los barrios populares. El Esmeralda se
emplazo en el sur de la ciudad, en San Diego con
Avenida Matta y sus entradas resultaban mas que
accesibles: en su debut la platea costé $1.20 y la
galeria 40 centavos. El dramaturgo autodidacta
Antonio Acevedo Hernandez le puso nombre a ese
espacio: “democracia”.

Es necesario llegarse por el Esmeralda para
ver rebullir ese mar humano que entra, que
se mueve, que aplaude, que lee los letreros
envoz alta. Son todos los obreros del barrio
San Diego, todos los nifos, todos los co-
merciantes, todos los potentados; dijérase
que la democracia ha hecho del Esmeralda
su gran templo®°.

En los siguientes afios Valenzuela Basterrica
construiria nuevas salas de gran capacidad, como
el 0'Higgins (en otro barrio populoso, San Pablo
con Cumming) y el Carrera (ahora si, en el centro
de la ciudad, en Alameda con Brasil). Se trataba,
ademas, de edificios-teatro, es decir que el total
de la construccion estaba dedicada al espectaculo.
Hacia fines de la década la empresa administraba
siete salas en Santiago y dos en Valparaiso. Su
ejemplo fue seguido en diversas ciudades por la

Compania italo-Chilena que, con sus cines Rialto a
partir de 1924, Tlevo la gran sala de cine a las clases
altas. Su gerente se enorgullecia de protagonizar
una importante transformacién, “de vetustas
barracas circenses y galpones improvisados, en
modernos cines palacios”?®.

Es importante resaltar que, si bien muchas
de estas salas grandes y confortables buscaban
seducir a la oligarquia, al mismo tiempo la estaban
forzando a sacrificar uno de sus valores esencia-
les: la distancia social. Por ejemplo el Victoria,
construido en 1924, tenia un lujoso hall abun-
dante en marmol, pero al mismo tiempo carecia
de palcos. La mayor parte de las salas construida
desde fines de los afios 20 prescindira de los pal-
cos (Fuenzaliday Rosende, 1980). Es problemético
aceptar el término “cine-palacios” para la realidad
chilena, ya que puede dar la impresion que eran
“derroches de lujo” y no lo eran. Cuando la revista
Hollywood imaginé en 1927 la sala ideal, apuntd
sistematicamente al concepto de simpleza: “siem-
pre debe primar en ella una tendencia simple de
estéticay de armonia (...) que (...) sea una sala de
cine y no un recinto de teatro o de variedades”?’.
Las grandes corporaciones estadounidenses tam-
bién desembarcaron levantando recintos en esta
linea de confort multitudinario sin exclusividad.
En 1930 Paramount construiria el cine mas “ele-
gante” que hubiera visto la capital, para estrenar
su produccion: el Real, a un paso de la Plaza de
Armas. Tampoco contaba con palcos. La revista
Ecran alab6 su “ausencia de columnas inutiles y
de recargo de detalles”2.

En estos coliseos, sin duda, se generaron
practicas de participacion activa. Todavia en 1927
un cinéfilo se quejaba de los silbidos en los sec-
tores altos, mas propios, segun €I, de “la cancha
de foot-ball” o “el Club Hipico”®. Sin embargo,
una crucial innovacién vendria a transformar la
participacion en los bidgrafos: la sonorizacion de
las cintas. Si bien, como dice Gatica (2015) el cine
sonoro no acallé necesariamente a los auditorios
(en toda multitud hay una participacion latente),
de alguna manera desplazo esa actividad a los
intermedios. Tanto asi, que en 1937 un cronis-
ta de Ecran pidio suprimir esas pausas, por lo
ruidosas y desordenadas que resultaban®’. Pero
es evidente que la sonorizacién si acallé a una
parte fundamental de la participacion en sala,
los musicos. Estos fueron expulsados de la sesion
filmica (no sin protestas y huelgas) y confinados
a los intermedios, refugio que tampoco duraria



mucho, pues segun Gonzalez y Rolle (2004) la
musica envasada los fue sustituyendo en la dé-
cada de 1940.

Apesar de la concentracion territorial, de la
fastuosidad de algunas salasy del arrinconamien-
to de la participacion del publico, seria exagerado
decir que la cultura de los cines cambio en 180
grados, pues mantuvo una tendencia a lo popu-
lar, a la expansion social. Las viejas aspiraciones
de la oligarquia (no mezclarse socialmente) y de
los grandes empresarios (restringir la cantidad
de salas y elevar los precios) no llegarian a ser
elementos transversales. En las décadas de 1930
y 1940 tenemos un parque de muchas salas, con
aforos multitudinariosy a precios muy accesibles.
En 1936 se contaron cerca de cincuenta cines
en la capital, la mitad de ellos con capacidades
superiores a los mil espectadores (y siete sobre
los dos mil). En materia de precios, a pesar del
sonoro y la crisis econdmica mundial, no hubo
alzas drasticas. Siguio dominando la relacion de
3 a 1 entre la seccion mas cara y la mas barata.
En muchos establecimientos los balcones y las
galerias seguirian teniendo valores proximos a
articulos de primera necesidad (en torno a $1.00).
En realidad, eran pocas las salas que se salian del
promedio llano, no mas de cinco o seis, que eran
las que concentraban los estrenos exclusivos, con
plateas en torno a los $6.00.

Fue en este tipo de salas hibridas que se
desarrollaria el comercio cinematografico por
varias décadas en Chile: locales con cuerpo de
teatro (centro de la ciudad, secciones diferentes
de asientos) pero con carne de biografo (multi-
tudinarios y baratos). Quizas una imagen pueda
resumir esta fusion. Es el auditorio del Teatro
Carrera, fotografiado en 1926 (ver fig. 6). Se trata
de una sala imponente, confortable y segregada
internamente. Sin embargo esta ocupado por
multitudes de pie, mujeres y nifios, con bancas
en la galeria. Anotemos un detalle interesante: el
proyector cinematografico esta alojado en una
precaria caseta de madera, en plena seccion de
asientos de balcon, representando asi todo el es-
piritu de emergencia, movilidad y baratura que
caracterizd a los primeros biégrafos.
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