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Habria que pensar a Bélgica Castro y a Alejandro Sieveking como figuras comple-
mentarias. Ambos surgieron para el publico chileno en dos fases diferentes de una propues-
ta artistica comprensible: al alero de un proyecto politico de pais. Si Bélgica Castro fue parte
del primer elenco del Teatro Experimental de la Universidad de Chile, en 1941, —iniciativa
de profesionalizacion de un oficio que, hasta ese momento, se practicaba sin necesidad de
estudiarlo en universidad alguna— Alejandro Sieveking aparecioé para el publico local en la
década de los anos sesenta. Esta era la época propia a la Ultima fase de la propuesta que
los gobiernos radicales sonaron y concretaron en las décadas de los anos treinta y cuarenta
del siglo XX en Chile. Esta consistia en entregarles a los sectores medios de la poblacion,
muchos de ellos inmigrantes que llegaban a la capital desde diversas zonas del territorio,
herramientas no solo para desempenarse en un determinado oficio, sino la posibilidad de
estar al tanto de los lenguajes artisticos que en esa época estaban vigentes muy lejos del
territorio y que correspondian a aquellas propuestas que hoy conocemos como las van-
guardias europeas y norteamericanas de diferentes momentos de ese siglo.

Si hay una cultura centralista es la chilena. El experimento de profesionalizar el oficio
teatral se inicio en la capital, primero, a cargo de la Universidad de Chile y dos anos des-
pués, en 1943, de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, la primera universidad privada
del pais. Tanto el Teatro Experimental de la Universidad de Chile como el Teatro de Ensayo
de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile comenzaron a marcar la pauta respecto a
estilos de actuacion, concepcion de puesta en escena, modelos de direccion, tematicas
y tratamiento de esos contenidos llevados a escena, entre muchas otras cosas. A ambos
grupos los siguio el Teatro de la Universidad de Concepcion, en 1945, Recién a inicios de la
década de los anos sesenta, el Teatro del Desierto de la Universidad de Chile se sumo a la
profesionalizacion del oficio en Antofagasta.

Sabido es que el golpe militar de 1973 desbaratod todo intento de una sociedad mas
inclusiva y amable, y que los proyectos educativos publicos, gratuitos, laicos y de calidad,
pensados para vastas capas de la poblacion —que fueron la tonica desde las décadas de
los anos treinta y cuarenta del siglo XX y perduraron hasta 1973 — debieron adaptarse de
manera mas que abrupta a las leyes de la privatizacion, propias del modelo econdémico
neoliberal que la dictadura implantd en el pais. De ella, no se salvo ni la formacion entregada
por la Universidad de Chile a sus estudiantes ni ninguna de las areas ligadas a la cultura:

ESCENA . Revista de las artes, 2021, Aportes especiales, pp. 1-151 17 0



Transitos, recorridos, migraciones Primera Parte - Reflexiones M

los libros, las entradas a obras de teatro y un larguisimo etcétera pasaron a tener que pagar
el IVA (Impuesto al Valor Agregado), con lo cual la gratuidad en la formacion desaparecio (se
fijaron aranceles mensuales y pagos de matricula para estudiar en la Universidad de Chile,
algo mas reducidos que los de las universidades privadas, pero no inexistentes, como era el
caso con anterioridad a 1973). También desaparecio el acceso garantizado, sin diferencias
de origen o medios econémicos, a elementos o herramientas formativas, como los libros,
que se convirtieron en articulos excesivamente onerosos.

A pesar de la influencia de las universidades en la conformacion de un tipo de teatro
que se comenz6 a ver como la norma, el teatro independiente jamas desaparecio de la
escena nacional. En particular, en Santiago de Chile, las companias de los teatros universi-
tarios estaban compuestas por un determinado contingente de actrices, actores, directo-
res, disefadores integrales (escendgrafos, vestuaristas e iluminadores), musicos' y perso-
nas que trabajaban en la construccion de escenografias o bien en el campo de la utileria,
la produccion y todas las areas necesarias para hacer funcionar una sala, incluida la bole-
teria. Sin embargo, en paralelo existia un transito no poco frecuente entre las personas que
componian los elencos de esas salas y otras, mas pequenas, no sujetas a la supervision
de institucion universitaria alguna.

En los afos inmediatamente posteriores a 1973, fueron los grupos emblematicos del
movimiento denominado “teatro independiente”, como ICTUS, por ejemplo, los que comen-
zaron a congregar a sorprendidos publicos a sus salas. A pesar de la censura y la represion
imperantes, lograban ridiculizar a quienes habian implantado el terrorismo de Estado, me-
diante obras que criticaban el nuevo orden de las cosas, pero que no por ello renunciaban
al humor. El denominado “teatro independiente”, que coexistia con el “teatro universitario” y
lo habia antecedido durante largas décadas, hoy en dia es la norma. Los “teatros universi-
tarios” de antano operan como salas independientes y contratan a sus elencos, a sus direc-
toras y directores por proyectos o puestas en escena especificos. Ademas, solo mantienen
como funcionarias y funcionarios estables a un equipo reducido de personas, generalmente
del area técnica, otras ligadas a la gestion, profesionales que se preocupan de la vinculacion
con los medios de comunicacion y la difusion, quienes ofician en labores de produccion vy,
por supuesto, a quien oficia en la direccion artistica de esas salas.

T Si utilizo el masculino plural, es porque en esos afos la preeminencia de hombres era notoria
en gran parte de esos oficios.
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En nuestros dias, se ha sumado a esa dicotomia el modo de funcionamiento y pro-
duccion esgrimido por centros culturales publico-privados o directamente privados que
lanzan convocatorias, para que los grupos postulen a alguna de sus salas y asi programar
espectaculos, pero, en no pocas ocasiones, deciden financiar determinadas co-produc-
ciones, convocando a companias o artistas especificas, para llevar a escena proyectos
puntuales. A raiz de la aceptacion de premisas como la de velar por el rating, propias de
otros medios de comunicacion, como la television, se suele aceptar como algo normal in-
cluir a “rostros” televisivos en puestas en escena co-financiadas por esos centros culturales
publico-privados o privados a secas, para asegurar una alta afluencia de publico. Se podria
aventurar la hipotesis de que incluso aquellas artistas mas criticas y aquellos artistas mas
criticos del modelo neoliberal han naturalizado esta modalidad de trabajo, puesto que lidiar
contra la misma les excluiria de un modelo de produccion basado en los estandares de la
productividad vy la eficiencia; cualquier artista lo que desea es, en realidad, ejercer su oficio,
independientemente del medio en el que lo haga. En este sentido, es llamativa la postura
de Bélgica Castro, quien en las Ultimas décadas nunca acepto trabajar en television?, de-
fendiendo un concepto de artista que debe velar por la excelencia en su desempeno y no
convertirse en instrumento de las leyes que dicta el mercado.

En la Historiografia del Teatro chileno existe una mitificacion del periodo en el que
los teatros universitarios constituian espacios con una labor importante, subvencionados,
en ese entonces, por los impuestos pagados por la ciudadania o los aportes directos de
las universidades. Dicha mitificacion ocurre en desmedro de la labor efectuada por el teatro
independiente, sin el cual la cartelera hubiese estado reducida solo a la programacion de
dos salas, durante décadas, al menos en la capital del pais.

2 Silo hizo en una serie que tuvo enorme éxito en la television de la década de los afios sesenta y
setenta, Juani en sociedad, cuyo guion fue responsabilidad de Alejandro Sieveking. Encarno el
personaje de la Tia Angustias. En una reciente entrevista, Sieveking decia: “Cuando hicimos Juani
en sociedad para la television, su personaje, Tia Angustias, era a su medida, la medida de alguien
que es brillante en la actuacion. La Bélgica Castro aprendié con Pedro de la Barra que nadie es
irreemplazable en el teatro y yo aprendi con ella. Los dos sabemos que el teatro es algo muy
serio y que cada uno tiene su ruta, pero no es la Unica. Todos somos reemplazables, uno esta
rodeado de gente que va por caminos distintos a los de uno y pueden ser muy buenos, como
algunos jovenes. A nosotros nos encantan los jovenes, aprendemos de ellos todo el tiempo ...”
(Jurado, 2017, p. 20)
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Asimismo, la necesidad de los grupos de autofinanciarse, de gestionar los re-
cursos para cada puesta en escena, de crear con la camisa de fuerza que el modelo
econdmico dicta ha contribuido a desarrollar al interior de la llamada “escena indepen-
diente” una cultura de una escena local condicionada por la obtencion de fondos en las
convocatorias regionales o nacionales. Esto incide en que cada vez menos companias
puedan permanecer juntas, trabajando durante largos periodos. Bélgica Castro debe
ser una de las pocas actrices que ha conocido de cerca y por experiencia propia todas
estas fases de nuestra escena local.

Del grupo de actrices chilenas respetadas y reconocidas en su pais en la década de
los anos setenta, exiliadas en Costa Rica, Sara Astica y Carmen Bunster conocieron solo la
primera de estas fases: la de la construccion de un imaginario, como parte de un proyecto
pais, en el cual la cultura debia cumplir un rol central. Sara Astica fue militante politica com-
prometida durante la época anterior al golpe militar, 1o cual le costo ser detenida y enviada a
un campo de concentracion, una vez depuesto por las armas el gobierno democraticamente
elegido de Salvador Allende. Poco y nada se sabe en Chile hoy en dia de lo que Sara Astica
hizo en Costa Rica en sus anos de exilio. Tampoco se sabe mucho acerca de la época cos-
tarricense de Carmen Bunster, la mitica Viuda de Apablaza de nuestros escenarios chilenos;
personaje al cual encarnd en 1956, en la obra de German Luco Cruchaga, estrenada en
1928, la cual durante largas décadas quedo asociada en el imaginario colectivo a la inolvida-
ble interpretacion de Bunster y que tuvo que esperar hasta 2016 para volver a los escenarios,
con la protagonista personificada por Catalina Saavedra. En la Universidad de Costa Rica,
se instaurd la catedra “Sara Astica” en la Escuela de Artes Dramaticas, pues de las actrices
chilenas que llegaron a ese pais, ella fue quien durante muchos anos ejercié como profesora
universitaria, formando a varias generaciones de actrices y actores, ademas de actuar.

El presente material habria sido completamente diferente, si mi colega costarricense,
Anabelle Contreras Castro, no hubiese viajado a Chile y si yo no hubiese llegado a Costa
Rica. Encontrarnos cada una de manera presencial con los testimonios de quienes nos en-
tregaron parte de su experiencia vital, luego de haber estado en contacto directo con seres
cuyo peso artistico y humano es invaluable e innegable, no solo modificd nuestra forma de
abordar el trabajo de investigacion, sino que nos fue dando pistas acerca de la necesidad
de trabajar apelando a la sensacion de mirar lo que cada una miraba desde un lado determi-
nado del espejo. Asi, cada una se hizo cargo de su propia 6ptica, para permitir que afloraran
las diferencias culturales, pero también aparecieran las similitudes entre dos mujeres que
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