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Resumen

El presente articulo tiene como objetivo indagar en la trayectoria del Conjunto de Teatro del
Sindicato del Laboratorio Chile (TESILACH), agrupacion artistica que surgié durante los afios
sesenta en Chile. Desde un abordaje desde la historia oral y la sociologia del arte, el estudio
da cuenta de las condiciones del trabajo artistico en el TESILACH, ademas de los capitales dis-
puestos y las tomas de posicién desplegadas por el conjunto en la escena teatral de la época.
Los resultados permiten problematizar en torno a la configuraciéon del teatro aficionado, su
relacion con las instituciones, promoviendo ademas nuevas interrogantes y perspectivas para
seguir completando el vacio en torno a la historia del teatro aficionado en Chile.
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Abstract

The aim of this article is to explore the trajectory of the Theatre Ensemble of the Union of Labo-
ratorio Chile (TESILACH), an artistic group that emerged during the 1960s in Chile. Through an
approach based on oral history and sociology of art, the study analyses the conditions of artistic
work in TESILACH, as well as the resources available and the positions taken by the ensemble in
the theatrical scene of the time. The results allow for a problematization of the configuration of
amateur theatre and its relationship with institutions, promoting new questions and perspectives
to continue filling the gaps in the history of amateur theatre in Chile.
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Introduccion

Entre los aflos 2021y 2022, mientras cursaba mi maestria, me propuse como proyecto de inves-
tigaciéon indagar en la experiencia del Conjunto de Proyeccién Folklérica Chalinga, agrupacion
de musica, canto y bailes tradicionales nacida a mediados de los afos sesenta, bajo el alero
del Sindicato del Laboratorio Chile. La historia del conjunto me interesaba en al menos dos
sentidos: por un lado, correspondia a una experiencia surgida en un contexto de sociabilidad
y organizacién de trabajadores, lo que la distanciaba del cariz universitario de los conjuntos y
artistas folkléricos de mayor renombre de la época (Inti lllimani, Quilapayun). Por otro lado, en
Chalinga participaron mis dos abuelos maternos, lo cual cargaba a mi proyecto de investigacion
de afectos y un mayor compromiso.

Ya en las primeras conversaciones, los integrantes me sefialaron rapidamente que el Cha-
linga tuvo como antecedente la conformacion de un conjunto de teatro en el Laboratorio Chile.
Yo tenia cierta intuicion de la existencia de aquella experiencia teatral, aunque habia decidido
obviarla para centrarme Unicamente en el despliegue del conjunto folklérico. Sin embargo, la
importancia del conjunto de teatro en el relato de los/las integrantes me hizo imposible desli-
garme de dicha historia.

El presente articulo busca justamente proponer una reflexion acerca de la experiencia del
conjunto de teatro del Sindicato del Laboratorio Chile (TESILACH). Luego de una revision de
los antecedentes del teatro aficionado desde mediados del siglo XX, se describe el abordaje
tedrico disciplinar de la investigacion, y que se alimenta de dos corrientes: la historia oral y la
sociologia del arte.

Antecedentes del teatro aficionado: entre lo militante y lo universitario

Ainicios del siglo XX, la crisis econémica de 1929, el convulso escenario politico, y el surgimiento
de la cuestion social dificultaron la constitucion de una escena teatral nacional. Las experiencias
de teatro profesional eran mas bien elitarias, alejadas de las masas populares. Esta situacion
ya habfa motivado desde finales del siglo XIX la constitucidn de bastas experiencias de teatro
obrero, acrata o libertario, principalmente en las regiones mineras (Grez), y en donde se destaca
la experiencia de Luis Emilio Recabarren (1876-1924), quien fue uno de los principales pensa-
dores marxistas y fundador del Partido Comunista de Chile. Recabarren se dedicé a fomentar
la organizacién de trabajadores, principalmente a través de la formacion intelectual, cultural y
artistica, en donde se destaca su labor en prensa (Deves & Cruzat 6) y en la escritura de obras
de teatro de corte realista que buscaban concientizar a las clases obreras (Vera-Pinto).

Sin embargo, con la dictadura del general Carlos Ibafiez del Campo (1927-1931), muchas
de estas experiencias de teatro obrero fueron reprimidas (Artés), promoviéndose, en los afnos
siguientes del Frente Popular (1936-1941), actividades que “contintan una légica de Estado
paternalista que promueven un hacer teatral popular disociado de la actitud politica del teatro
de los tiempos de Recabarren” (Artés 374).

En ese contexto, quien tomd la batuta del dinamismo escénico en los afios venideros (al
menos hasta 1973) fue el teatro universitario (Fernandez 331; Pifa 285). Experiencias como el
Teatro Experimental (1941) de la Universidad de Chile, el Teatro Ensayo (1943) de la Universidad
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Catdlica, y posteriormente la compania independiente ICTUS (1955) y el grupo teatral Teknos
(1958) de la Universidad Técnica del Estado, dieron un aire renovado a la practica teatral en Chile.
Para la década de los sesenta, segun Teodosio Fernandez, “. . . se habia logrado la renovacion
escénica, se habia conseguido un publico adicto, se estrenaban las mejores obras del teatro
universal y cada afo aparecian nuevos autores nacionales” (342).

Aungque las experiencias mencionadas tenian como principal asidero el espacio universitario,
parte de la renovacion teatral implicaba abrir el espacio de la practica escénica a todos los sectores
de la sociedad. En el Teatro Experimental se organizé la Comision Sindical, “encargada de llevar
espectaculos a sectores sociales sin acceso a los teatros de la capital: carceles, hospitales, centros
de obreros, estudiantes o empleados” (Fernandez 336); a la vez que se organizaron distintos
festivales que convocaban a comparnias conformadas tanto por estudiantes como trabajadores,
como el Festival de Teatro Universitario-Obrero en 1968, organizado por la Universidad Catélica
(Echeverria). Con este &nimo, desde las organizaciones de izquierda con mayor trayectoria tam-
bién surgieron experiencias de teatro, como el convenio entre la Central Unica de Trabajadores
y el Instituto de Teatro de la Universidad de Chile (convenio CUT-ITUCH; Wallffiguer 2018), o el
Teatro del Pueblo, compafiia teatral conformada por militantes de las Juventudes Comunistas,
gue a su vez eran estudiantes de la Universidad de Chile, aunque no Unicamente de la carrera
de teatro (Brignardello). Ambas experiencias tenian un cariz evidentemente militante, y fueron
conformando una incipiente escena de Teatro Comprometido en el Chile de los afos sesenta,
y hasta 1973 (Quitral & Wallffiguer).

Pese a lo anterior, la escena de teatro propiamente aficionado carecia al menos de dos
problemas. Por un lado, si bien entre los anos 1940y 1973 se gestd una importante renovacion
del teatro universitario, estos cambios parecen menos evidentes para el caso del teatro aficio-
nado. Tal como sefiala Teodosio Fernandez: “el teatro aficionado atin no se habia encontrado
a si mismo cuando se vio cortado radicalmente por el golpe militar de 1973" (345). El sequndo
problema, y derivado de lo anterior, tiene que ver con el trabajo de archivo y la reconstitucion
histérica de las experiencias aficionadas de teatro:

Es posible constatar que lo que ha garantizado la presencia del teatro aficionado en la historia
teatral chilena durante el periodo comprendido entre 1950 y 1973 es, principalmente, el vinculo
que estos grupos tenfan con el teatro universitario. En otras palabras, la presencia que tienen estos
proyectos teatrales en el archivo ocurre muy raramente a partir de su particularidad. La mayoria
de las veces, todo lo referente a teatro aficionado o teatro politico es abarcado como una masa

homogénea, sin subjetividades ni imaginarios propios (Brignardello 11).

En definitiva, este despliegue secundario del teatro aficionado frente al teatro universitario, sumado
a la falta de archivos que releven la voz propia de las practicas escénicas aficionadas del siglo XX,
hacen necesario profundizar la pesquisa, el trabajo de archivo y la recopilacién de testimonios
orales de estas experiencias culturales. El objetivo de este articulo, mediante la observacién de
un caso particular de teatro aficionado (TESILACH), es aportar a esta empresa. Desde un enfoque
de la historia oral y la sociologia del arte, se busca explorar en la trayectoria del Conjunto de
Teatro del Laboratorio Chile (TESILACH). Mas alla de sus logros y reconocimientos, los cuales le
permiten ubicar su nombre en algunos articulos y documentos (Pradenas; Echeverria), interesa



92

Apuntes de Teatro N° 148 (2023): 89-104

reflexionar en torno a la conformacion, disputas, tensiones y virtudes de dicha experiencia. En ese
sentido, tanto la historia oral como la sociologia del arte son herramientas teérico-conceptuales
con una importante trayectoria disciplinar, trayectoria que sugiere su factibilidad y rendimiento
para los objetivos planteados en este escrito.

Herramientas tedrico-conceptuales: entre la historia oral y la sociologia del arte

El presente estudio se alimenta de dos perspectivas teérico-conceptuales, cada una proveniente
de campos de investigaciéon diferenciados: la historia oral y la sociologia del arte. Con respec-
to a la primera, aunque desde el origen de las civilizaciones las personas y comunidades han
transmitidos su saberes a través de la oralidad, la historia oral como disciplina se posiciona de
forma preponderante en el siglo XX, con el nacimiento de la Escuela de los Anales y la Historia
Social. Anterior al nacimiento de la historia oral, la historia como disciplina de las ciencias so-
ciales surge al alero del positivismo cientifico (Wallerstein), por lo que las fuentes orales fueron
puestas en un plano inferior, privilegiandose el uso de archivos y registros escritos: “Los histo-
riadores tradicionales, obsesionados por la documentacion, se interesan en sus fuentes por tres
cualidades que no posee la informacion oral. Insisten en la precision formal. Resulta importante
ver la naturaleza estable de la evidencia. Un documento es un objeto” (Prins 26). Sin embargo,
muchas de las actividades cotidianas de las personas no han sido registradas ni archivadas por
nadie, por lo que los registros y archivos materiales son claramente insuficientes si lo que se
quiere es realizar una indagacion profunda de alguna experiencia histérica particular y situada.
La historia oral surge de esta manera como una herramienta Util para profundizar en la historia
“por debajo” de los grandes relatos, cominmente centrados en fechas y personajes ilustres.
Hablando de la historia oral, Ronald Fraser indica que “la recuperacion de los hechos como tal
es menos importante para esta linea de investigacion que la significacion de los hechos” (82).

Por su parte, la sociologia del arte tiene también un desarrollo prolifero desde comienzos
del siglo XX, aunque con mayor preponderancia en la segunda mitad de este. A comienzos del
siglo pasado, los trabajos que se agrupan bajo la etiqueta de esta sociologfa refieren mas bien a
una “estética sociolégica” (arte y sociedad), por un lado, o a una "historia social del arte” (arte
en la sociedad), por otro (Heinich 16-17). Sin embargo, fue desde los afos cincuenta que la
sociologia empezo a posicionarse definitivamente en el concierto cientifico, con sus herramien-
tas metodoldgicas propias (encuestas, estadisticas, entrevistas, cuestionarios), y constituyendo
definitivamente el campo de la sociologia del arte (arte como sociedad):

ya no es posible imaginar un “arte” -como ninguna otra experiencia humana- constituido fuera de
una “sociedad” (con las aporias que se desprenden en cuanto se intenta vincular ambos términos
arbitrariamente disjuntos) ni siquiera dentro de ella, ya que ambos se construyen al mismo tiempo.

El arte es, entre otras, una forma de actividad social que posee caracteristicas propias (Heinich 43).

Son relevantes en este &mbito los trabajos de Howard Becker (Estados Unidos) y Pierre Bourdieu
(Francia). El primero, influenciado por la corriente pragmaética de la sociologia, propone la nocion
de “mundo de arte”, con la cual llama a reflexionar “en todas las actividades que deben llevarse
a cabo para que cualquier obra de arte llegue a ser lo que por fin es” (Becker 18). Llevado al



CRISTOBAL ALLENDE - Conjunto de Teatro del Sindicato del Laboratorio Chile (TESILACH): aportes para el estudio... 93

ambito teatral, la puesta en escena de alguna obra es solamente la punta del iceberg de todo un
proceso de trabajo que permite que dicha obra sea llevada a cabo: alguien escribi¢ originalmente
esa obra, los y las actrices dedicaron tiempos de ensayo antes de la presentacion, existieron
personas dedicadas a los aspectos técnicos, escenograficos, de maquillaje, y un sinfin de otras
labores. En definitiva, hay trabajo individual y colectivo en la puesta en escena.

Por su parte, Pierre Bourdieu, aunque tributario de corrientes socioldgicas distintas a las
de Howard Becker, propone un concepto similar al de mundo del arte: la nocién de “campo
artistico” (Las reglas del arte 342). Segun el autor, los agentes poseen distintos tipos de capitales
(cultural, social, econémico), los que les permiten adoptar estrategias y tacticas distintas, y tomar
posiciones diferentes en el campo artistico, posiciones que en lo sucesivo se constituyen en una
trayectoria social por el campo. Quizas el concepto gravitante en la propuesta de Bourdieu es
el de habitus, entendido como

Sistemas de disposiciones que éstos (los agentes) adquirieron mediante la interiorizacion de un
tipo determinado de condiciones sociales y econémicas y que encuentran, en una trayectoria
definida dentro del campo considerado, una oportunidad mas o menos favorable de actualizarse

(Bourdieu y Wacquant 70).

Tanto los conceptos de Howard Becker como los de Pierre Bourdieu resultan sugerentes para
comprender la trayectoria histérica del TESILACH. Por lo demas, la sociologia del arte y la historia
oral comparten una preocupacién por los fenémenos sociohistéricos por debajo de los hechos,
fechas y nombres propios: mientras la sociologia del arte busca comprender el mundo o campo
detras de la obra de arte o el artista (ambos elementos privilegiados en la historia tradicional
del arte), la historia oral se pregunta por los relatos subjetivos, cotidianos e intimos, alejados de
los grandes relatos historiograficos.

Método

Considerando lo anterior, el método principal adoptado en la investigacion fue la entrevista en
profundidad con los integrantes del conjunto. Estas entrevistas fueron complementadas con
conversaciones grupales, y también con algunos documentos, como fotografias y archivos de
prensa, pues, como sefala Fraser, las fuentes orales no bastan por si mismas, en tanto es nece-
saria la consulta “de todas las otras fuentes primarias y secundarias que pueden tener relacion
con su campo de investigacion” (84).

En particular, se realizaron ocho entrevistas a integrantes del conjunto, y solo una de ellas
fue realizada de forma remota (Zoom), ya que el entrevistado residia fuera del pafs en aquel
momento. Las entrevistas fueron aplicadas todas durante 2022, y se cifieron a la técnica de
entrevista semiestructurada, en tanto se contaba con una pauta de preguntas, pero también
se abrfa espacio para dialogar en torno a otras tematicas relevantes para los y las entrevistadas.
Las conversaciones grupales se realizaron en encuentros informales organizados por los pro-
pios integrantes, en donde se les propuso algunas preguntas para reflexionar colectivamente
en torno a la experiencia de Chalinga y de TESILACH. En la primera de ellas, se propuso una
actividad denominada “linea de tiempo colectiva” (teniendo como referencia la técnica de
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Desarrollo de linea tiempo con
exintegrantes de los conjuntos
Chalinga y TESILACH. Santiago
de Chile, 5 de septiembre de
2022. Fotografia de Cristobal
Allende.

Encuentro grupal con ex-
integrantes de los conjun-
tos Chalinga y TESILACH.
Santiago de Chile, 5 de sep-
tiembre de 2022. Fotografia
de Cristobal Allende.

mapeo colectivo), en donde se ubicé un papeloégrafo con una linea de tiempo en blanco, y en
donde los integrantes podian colocar “post it” con hechos y eventos significativos, tanto per-
sonales, relacionados con las agrupaciones (TESILACH y Chalinga), asf como también asociados
al contexto nacional.

Para resguardar el correcto tratamiento de la informacion, se les solicité a los entrevistados
firmar un consentimiento informado. Para la transcripcion de las citas, se consulté a los entre-
vistados si estaban de acuerdo con que se los identificara con sus nombres propios. En los caso
en que esto no fue posible, la cita aparece con las iniciales de las personas, buscando resguardar
el anonimato de las declaraciones.
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Resultados
Teatro aficionado ¢ Trabajo teatral?

Héctor Noguera, afamado actor, director y académico nacional, escribe en un articulo del afio
1978: “. .. Chile, es y ha sido un pais de teatro aficionado. Los Ultimos festivales y encuentros
han mostrado como hay un publico interesado, entusiasta, dispuesto a llenar los locales donde se
realizan, pese a que no hay promocién alguna por parte de la prensa” (15). Sus palabras reflejan
la prolifera escena teatral aficionada que se venia desarrollando en las décadas precedentes, y que
se traducen, por ejemplo, en la amplia convocatoria conseguida por el primer Festival de Teatro
Estudiantil y Obrero de 1968 (Echeverria). En el mismo articulo, Héctor Noguera repasa algunas
experiencias de companias y grupos aficionados de teatro, y destaca a la compania Teatro del
Anillo, fundada en 1975 en la Facultad de Filosofia y Pedagogia de la Universidad de Chile. De
ella, Noguera cita un manifiesto, en donde se lee: “Ser aficionado significa dedicarse —en este
caso— al teatro, por aficién, es decir, porque gusta hacerlo, porque satisface, porque cumple
una funcién espiritual, no interesada” (Noguera 21).

Aunque la conceptualizacién en torno al teatro aficionado es relativamente escasa, la nocién
comun refiere justamente a lo sefalado en dicho manifiesto: una actividad no interesada y que,
por tanto, no busca una retribucién monetaria por su ejecucion. Sin embargo, la ausencia de
intercambio econémico no implica necesariamente que la actividad teatral aficionada no corres-
ponda a un trabajo. Una mirada clasica tenderia a vincular la ausencia de pago con ausencia de
trabajo. Pero, como lo han demostrado las teorias en torno al trabajo doméstico, reproductivo
y de cuidados, existe también el “trabajo no pago” (Federici 34). De hecho, segun el propio
Marx, el salario es en realidad una “consecuencia necesaria de la enajenacion del trabajo”
(116). Asi, tanto desde la critica marxista como de la feminista, el salario no es necesariamente
representativo de la existencia de trabajo como actividad humana.

De esta forma, los elementos anteriores permiten suponer que, a pesar de que el teatro
aficionado no reciba generalmente retribucion econémica, corresponde sin duda a un trabajo,
en tanto se conforma de una serie de actividades y coordinaciones (Becker) para transformar la
naturaleza (el curso natural de las cosas, en un sentido amplio), mediante una puesta en escena.
¢ Cuadles son estas actividades, en el caso de TESILACH?

Trabajo y teatro en el TESILACH

Segun cuentan los integrantes de la agrupacion, el conjunto de teatro del sindicato del La-
boratorio Chile (TESILACH) surge aproximadamente en 1963. Los integrantes debian ocupar
los momentos externos a su jornada laboral, teniendo que conciliar los tiempos entre su labor
remunerada, y los ensayos y presentaciones. En ese contexto, se destacan dos actividades claves
para el despliegue del quehacer de TESILACH: el rol del director, y el lugar que ocupa la empresa.
El director fue Raul Asin (R. A.), quien fue funcionario del Laboratorio y también director
del conjunto Chalinga, iniciativa surgida luego de TESILACH. Segun cuentan otros integrantes,
R. A. tenia una vivida motivacion por la conformacion y organizacion del conjunto de teatro:
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El tenfa inquietud, no sabia de teatro tampoco. Nadie sabfa de teatro, él tampoco sabia de teatro,
pero tenia la inquietud de hacer algo asf, “encachado”, de reunirnos a todos . . . . Y nos motivo,
para que hiciéramos teatro entre todos, porque el entusiasmo se contagia también, sino hubiera

sido por él no habriamos hecho teatro (Entrevista a Manuel Pino).

Daniel Asin, quien es hermano de Raul Asin, recuerda igualmente su entusiasmo, que no se observaba
solamente en la inquietud y motivacién de Radl, sino que se traducia en disposiciones concretas
para realizar el trabajo necesario para la ejecucion escénica, como se observa en el siguiente relato:
“Raul se compraba un terno, que era un traje, un pantalén, una chaqueta y un chaleco del mismo
color, y si habfa que clavar un clavo en el escenario, se subia, se le olvidaba que tenia el terno y
lo hacia tira, lo ensuciaba. El era muy generoso en lo personal” (Entrevista Daniel Asin). Esta cita
refleja otro aspecto relevante en el TESILACH, y que es replicable al teatro aficionado en general:
la realizacion de las tareas técnicas y manuales (escenografia) por los mismos actores y actrices. Al
no existir recursos monetarios, ni siquiera para garantizar algun sueldo o retribucién a los actores
y actrices, no existia mayor capacidad para externalizar la construccion de escenografia u otros
trabajos técnicos, por lo que estos eran realizados por las mismas personas que luego actuaban.
Aunque esta polifuncionalidad podria encontrarse en otros sectores del mundo del teatro, no
solo en el teatro aficionado, en el caso de este Ultimo la precarizacion se hace mas presente: “Yo
me dedicaba en el conjunto a veces, cuando habia grandes efectos, a los efectos especiales, esas
cosas, los escenarios, pero a mi no me gustaba ser actor. Y empez6 a andar el conjunto con ellos,
gue eran actores, y empez6 a nacer la identidad del conjunto” (Entrevista J. G.).

Otra de las actividades realizadas por el director del conjunto era la gestion de permisos
con la empresa, Laboratorio Chile. Mirtha Nufez, quien fue integrante del conjunto Chalinga,
pero que participd en algunas obras del TESILACH, recuerda de la siguiente forma el rol del
director Raul Asin:

... era nuestro maestro, nuestro director, marcaba el liderazgo. Raul Asin fue superimportante
para todos nosotros, para todos los mas jévenes. Yo creo que con los mas o menos mayores era
como de igual a igual, pero con nosotros marcaba una diferencia, porque Raul Asin nos iba a pedir
los permisos, las autorizaciones, si teniamos que salir. O si no teniamos plata para movilizarnos,
Raul Asin nos pasaba plata. Ademas, Raul gestionaba las giras y presentaciones que realizébamos

(Entrevista Mirtha Nunez).

De esta forma, el director del TESILACH condensaba el rol del liderazgo artistico con las distintas
tareas de gestion, como la accién de conseguir los permisos de la empresa para asistir a ensayos
o presentaciones. De la misma forma, Raul Asin establecia puentes y contactos con el mundo
del teatro profesional, particularmente mediante las instituciones culturales que en aquellos
anos facilitaban dichos vinculos. De ellas, se destaca el Programa de Promocion Popular (Fauré)
impulsado en el gobierno de Eduardo Frei Montalva: “Nosotros también, cuando tenfamos el
grupo de teatro, a través de Raul Asin, tenfamos un gran contacto con el teatro profesional
también” (Entrevista Manuel Pino).

Aunque se ahondara con mayor profundidad en el siguiente apartado la relacion del
TESILACH con el Programa de Promocién Popular, es importante destacar que la existencia de
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esta politica entrega luces sobre el rol protagénico que tenia el Estado en la promocién cultural
en distintos sectores de la sociedad, como sindicatos y juntas vecinales (Vekemans & Venegas),
contrastando a su vez con las formas que en el contexto neoliberal actual se entienden las
politicas culturales, mayormente asociadas a la transferencia de recursos (subsidiariedad), y a la
postulacién a fondos concursables'. Por lo demas, no solo el Estado se configuraba de manera
distinta, también lo hacian las industrias, y la relacién que ellas establecian con sus trabajadores.
Desde los afos treinta, Chile habfa iniciado un proyecto desarrollista e industrializador, y en
donde las empresas del Estado, como lo era el Laboratorio Chile, tenfan vital importancia (Gua-
jardo). A demas, el empuije industrializador habfa motivado a las distintas empresas a desarrollar
politicas de paternalismo industrial (Fuentealba), como forma de garantizar en alguna medida
el desarrollo integral del “buen obrero”, facilitando asi espacios de deporte y sana recreacion
para sus empleados.

En dicho contexto es posible ubicar los permisos que el Laboratorio Chile daba a sus
empleados para que pudieran asistir a presentaciones y ensayos. La primera obra realizada
por TESILACH se llamoé En un laboratorio de Tutuncahue, que representaba “una farsa de lo
que pasaba también en el Laboratorio Chile” (Entrevista Manuel Pino). Aunque en el relato
los entrevistados no sefialan haber presentado alguna funcion teatral en las instalaciones del
Laboratorio, sf lo hicieron cuando tenfan el grupo folklérico Chalinga, siendo la primera pre-
sentacion oficial de este: “. . . fue en una navidad, en el Laboratorio Chile, cuando estaba en
Ecuador, estdbamos recién empezando, esa fue la primera actividad que tuvimos” (Entrevista
Rafael Solorzano). El hecho de que su primera presentacion haya sido en el mismo espacio
de trabajo, sumado a los permisos que el Laboratorio Chile les otorgaba, da ciertas luces del
proyecto desarrollista y conciliador entre clases sociales que promovia el gobierno democrata-
cristiano de Eduardo Frei Montalva.

En definitiva, el relato de los integrantes de TESILACH da cuenta de las distintas tareas ne-
cesarias para la puesta en escena. No basta solamente con la presentacion de los y las actrices el
dia de la funcion: es necesario arreglar la escenografia, ejecutar los efectos especiales, y realizar
labores de gestién, entre otras tareas. Ademas, en el contexto de un grupo de teatro originado
en un espacio sindical, importa también la relacion y las gestiones que se tengan que establecer
con la empresa: frente a ello, el rol del director de TESILACH fue fundamental. Por el lado de la
empresa, su condicion de institucion publica, y el contexto general de proyecto nacional desa-
rrollista en Chile, hicieron que el Laboratorio Chile fomentara en buena medida la realizacion
de las distintas iniciativas culturales de sus trabajadores: “Era apoyado por el Laboratorio. Si, de
hecho, cuando saliamos, nosotros fbamos a una gira o algo, el Laboratorio nos pagaba igual, y
si no, te apoyaba” (Entrevista Mirtha NUnez).

Capitales y tomas de posicion del TESILACH
Hablando sobre las experiencias de teatro aficionado, Héctor Noguera sefala en el articulo citado

anteriormente: “Pero a poco andar comienzan los problemas: defecciones y cambios continuos
de los integrantes, indisciplina, desacuerdo en cuanto a qué obra o tema abordar, dificultad para

1 Para una revision del desarrollo contemporaneo de politicas culturales en Chile, se sugiere Antoine (2015) y Peters (2020).
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ubicar las obras, carencia de folletos o libros o monitores que den alguna guia técnica sobre
cémo iniciar el trabajo, incomprensién del medio” (14-15).

Como se observa, los grupos de teatro aficionado tienen que lidiar con una serie de pro-
blematicas al momento de proyectar una trayectoria relativamente exitosa. En relaciéon con el
TESILACH, los posibles problemas de disciplina fueron contrarrestados con un fuerte compromiso
de los integrantes, y una disposicién organizativa de las personas que dirigian el conjunto:

Raul Asin, tu lo conoces, y habia una nifa, la Eliana Mundaca. Ellos eran superorganizados, ellos
eran muy organizados, y llevaban la batuta de que todo se cumpliera stper religiosamente, que
cuando ensaydbamos, ensayabamos; cuando bromeabamos, bromedbamos, nada que decir. Y

nos fueron formando a nosotros en esa cultura, que la cosa no es broma (Entrevista J. G.).

De todos los elementos sefialados por Noguera, hay en la conversacién con los integrantes de
TESILACH dos aspectos que resultan sugerentes: la eleccion de las obras, y el acceso a conocimiento
0 “mentores” de teatro. En términos de Pierre Bourdieu, la eleccién de obras corresponderia a
la nocién de “tomas de posicion”, es decir: “el conjunto estructurado de las manifestaciones de
los agentes sociales comprometidos en el campo —obras literarias o artisticas, evidentemente,
pero también actos y discursos politicos, manifiestos o polémicas, etc.” (E/ campo literario 4).
Segun esta definicion, la eleccién de tal o cual obra no es circunstancial, sino que se relaciona
con la posicion que el agente (TESILACH) construye dentro del campo artistico particular (escena
teatral de los afios sesenta). De esta forma, atender a las obras que fueron trabajadas por TESI-
LACH permite comprender un poco méas acerca de las posiciones y relaciones que el conjunto
tenia con la escena teatral de la época.

Segun recuerdan sus integrantes, las obras realizadas por TESILACH fueron Historia de un
hombre solo de Hugo Caceres, Los grillos sordos y La princesa Panchita de Jaime Silva, y Chumingo
y el pirata de plata, de Jorge Diaz y Mnica Echeverria. Segun recuerda Manuel Pino de la obra
La princesa Panchita: “. . . yo creo que es la obra cumbre que hemos hecho nosotros”. De todas
formas, fue con la obra Historias de un hombre solo (Hugo Caceres) con la cual se presentaron
el martes 29 de octubre en el Festival de Teatro Universitario Obrero de 1968, organizado por la
Universidad Catolica, como se observa en el programa. La decision por ejecutar obras destinadas
a la infancia, como La princesa Panchita, Chumingo y el pirata de plata, o Los grillos sordos,
da cuenta de cierto distanciamiento de las temaéticas teatrales mas militantes o comprometidas
de la época, como pudieran ser las experiencias del Teatro del Pueblo (Brignardello) o el Teatro
CUT (Artés; Wallffiguer). Como sefala Patricia Artés, hablando de una columna de Orlando
Rodriguez, “. . . el solo hecho de que el teatro sea producido por trabajadores no significa que
tenga una perspectiva de clase ni revolucionaria”). A la idea anterior es posible sumar que el
hecho de que el teatro sea producido por trabajadores no significa necesariamente un menor
compromiso y disciplina con la ejecucion escénica. Asi se destaco al menos en el apartado an-
terior, y asi también lo reconoce la misma Monica Echeverria, en un articulo sobre el Festival de
Teatro Universitario Obrero de 1968:

Para estos grupos compuestos por la elite obrera se transforma en algo natural desligarse de su

clase e incorporarse a otra realidad. Es la consecuencia de la falta de seguridad en si mismos, en



CRISTOBAL ALLENDE - Conjunto de Teatro del Sindicato del Laboratorio Chile (TESILACH): aportes para el estudio...

99

festival de teatro
UNIVERSITARID DBRERD
UNIVERSIDAD CATOLIGA DE CHILE
octubre 68

Nuestra Universidad, en su angustioso pero siempre optimista
proceso de cambio de sus vicjas estructuras y en su bisqueda de
un nuevo y comdin espiritu, se esté planteando un serio compromiso:

Pretende lograr que toda su reflexién critica se incorpore ple-
namente al. proceso-cultural. del. pucblo-al-cual pertencce.

Nuestra Universidad cuenta con eficaces medios para expresar
e irradiar su voz de manera de ser esouchada por la comunidad
‘nacional, Pero, para entregar su propia voz, debe a su vez escuchar
la voz del pueblo expresando sus anhelos.

De este sentido y profundo didlogo ha de nacer la Universidad
que buscamos, Esa Universidad mezclada con ¢l pueblo al cual
pertencce, recibiendo su savia y-entregando su-propia. reflexidn.

El teatro es uno de los muchos caminos para el contacto nece-
sario que haga eficaz el didlogo. Un teatro donde nos mostremos
cual somos y nos demos luz en nuestro camino. Un teatro que cobije
@ quienes aman el teatro para que éste se infiltre en la comunidad
toda.

Por eso, con orgullo, damos la bienvenida a quienes participan
en este festival y agradecemos a quienes trabajaron para que ellos
vinieran.

FERNANDO CASTILLO VELASCO

RECTOR
Universidad Catdlica de Chile
Santiago, octubre de 1968.

PORT ORGERTATM: A

Viernes 25 de octbre  INAUGURACION
20,00 horas Grupo de Teatro de Ic Facultad de Medicina de
la Universidad de C}
SHSTORAS. PARA SER CONTADAS”,
de Osvaldo Dragin (argentino).

Sébado 26 de octubre Grupo de Teatro de la FEUC:
19,30 horas “CEREMONIA PARA UN NEGRO ASESINADO“,

de Fernando Arrabal (espafiol).
21,00 horas Grupo de Teatro “Eureka”

“UN CRIMEN EN M PUEBLO",
de Armando Moock (chileno).
22,15 horos Grupo do Teatro “Nancahuaze”, de la Universi-
; dad Catélica de Valparafso:
“NUESTRA AMERICA”,
de Carlos Boker (chileno), No esirenada.

Domingo 27 de octubre “Escalera”, Grupc de Teatro de la Construccién:
19,30 horas “LA ESCALERA"
de Bernardo Rc]u! (chileno)..
20,45 horas Teatro de la Universidad Austral de Valdivia
~ (TEUA):
£5,088.554",.

de Jorge Maldonado (colombiano). No estrenada.

Lunes 28 de Loctubre  Grupo de Teatro de la Residencia Universitaria
0,00 horas Cardenal Caro:
“ESCENA PARA 4 PERSONAJES",
de Eugenio lonesco.
20,45 horas Grupo de Teatro “Los Nires?, de Coyhaique:
“AISEN DE NIEVE Y SANGRE”,
de René Rojas (chileno). No sstrenada.
22,00 horas Grupo de Teatro de la Residencia Universitaria
Cardenal Caro:
“EL GENESIS FUE MARIANAY,
de Jorge Diaz (chileno).

Martes 29 de octubre  Grupo de Teatro “Poblacién Carrera”s

20,00 horas “LA'NOCHE DEL SEIS DE DICIEMBRE”,
de Enrique Durdn (chileno).

21,00 horas Grupo de Teatro “Laboratorio Chile*:
“HISTORIAS DE UN HOMBRE SOLO",
de Hugo Céceres (chileno).

22,15 horas Grupo de Teatro “Aleph:

“iHIP, HIP, UFAL",
de Dalmiro Scenz (argentino).

Programa del Festival de Teatro Universitario Obrero de la Universidad Catdlica, 1968. Fuente: https://archivospatrimoniales.uc.cl/

handle/123456789/59618

la trascendencia de su destino, en la fuerza de su futuro. Y ello a pesar de que varios de estos
grupos estaban asesorados por Promocién Popular . . .
conjuntos obreros, pero si la mayoria, sufrieron este trauma. Los obreros del Laboratorio Chile y

la CUT fueron la excepcion (Echeverria 55).

i

Miéreoles 30 de octubre Grupo de Teatro “Guia”:
20,00 horas “TRES PARA UN PARAGUAS",
de Miguel Littin (chileno).

2045 horas Grupo de Teatro “Gasco":
“LA ESCALERA”,
de Barnardo Rojas (chileno).
22,15 horas Grupo de Teatro “Los Copihues”:
“EL ARBOLITO DE LA VIRTUD*,
de Manuel Garrido (chileno).
23,00 horas Teatro de Ensayo “Héctor Barreto®, de Coquimbo:
“EL SECRETO”,
de Enrique Gajardo V. (chileno).

Jueves 31 de octubre  Grupo Teatral Campesino “Manvel Rodriguez”,
20,00 horas de Santiago Rural:
“ANIMAS DE DIA CLARO?,
do Alsjandro Sieveking (chileno).

22,15 horas Centro Universitario de Teatro de la Universidad
Santa Maria_de Valparaiso (CEUT):
“A 0JO FRIO”,
de Alvaro Meding (chileno). No estrenada.
22,30 horas Grupo de Teatro “Excelsior’:

"H!STORIAS DE UN HOMBRE SOLO”,
de Hugo Céceres (chileno).

Viernes 1° de noviembre  Grupo de Arte “Garfeco”, de los FF. EE. de Co-
20,00 horas quimbos
“UNA MARIPOSA BLANCA?,
de Gabriela Roepke  (chilena).
20,50 horas Taller de Teatro de la Universidad de Chile de
Temuco:
“LOS DE LA MESA DIEZ”,
de Osyaldo Dragin (argentino).
22,15 horas Grupo de Teatro “C.UT%
“EL UMBRAL”,
do José Chesté (chileno).

Sébado 2 de noviembre PRESENTACION DE UN CONJUNTO

18,30 horas PROFESIONAL INVITADO

20,30 horas ENTREGA DE PREMIOS

21,15 horas ACTO DE CLAUSURA DEL CONCURSO DE
TEATRO

Como sefnalé anteriormente, no todos los
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En ese sentido, la distancia militante del TESILACH, reconocida en la eleccién de sus obras 'y
también por el medio especialista (Moénica Echeverria), no significo un menor compromiso con el
ensayo y la ejecucion de la practica teatral. El reconocimiento otorgado por Ménica Echeverria,
y el mismo recuerdo de los integrantes sobre dicha instancia de festival, reflejan el compromiso
y la calidad del trabajo artistico alcanzado por el TESILACH, mas alla de su condicién de grupo
aficionado: “Incluso el Raul Asin. con ese grupo, el TESILACH, particion en el Festival de Teatro
Universitario Obrero de la Universidad Catélica, y ganaron varios premios ahi, entre ellos mejor
actor, mejor actor de reparto, y mejor obra y asi...” (Entrevista Daniel Asin).

¢Cémo accedieron a los conocimientos necesarios para la ejecuciéon escénica? Tal como se
sefalé en el apartado anterior, el TESILACH tuvo contacto con actores participes de la escena
profesional de la época, principalmente mediante el Programa de Promocién Popular de Eduardo
Frei Montalva. A pesar de que existen criticas a la vision paternalista de la politica representada
en la Promocion Popular (Salazar & Pinto), en lo concreto, este programa significé “por primera
vez, vinculos formales entre el Estado y el movimiento de pobladores” (Mendizabal 321). Tal
como lo indica el sociélogo Tomas Moulian, el proyecto democratacristiano de Frei Montalva “se
trataba de un reformismo avanzado, con un proyecto coherente y global” (222).

En ese sentido, mediante Promocién Popular pudieron acceder a la instruccion de actores
de renombre de aquella época, como Regildo Castro, Rolando Olmedo y Jorge Diaz, este ultimo
“figura relevante de la dramaturgia chilena contemporanea” (Fernandez 342). Como cuenta
Manuel Pino: “Rolando Olmedo nos enseid las cosas bésicas del teatro, y como nosotros te-
nfamos que sacarle partido a un personaje, porque es una cosa que no es facil. Uno cree que
es pararse no mas y decir cuatro cosas. Bueno, hay todo un tema de proyeccién de la voz, de
actuacion, de expresion corporal, de expresién facial, etc.”.

Por otro lado, Patricio Pérez cuenta que con Regildo Castro entablaron una relacion de
amistad:

...con Regildo Castro nos hicimos amigos y él estuvo trabajando hartos afios en el ITUCH, en el
teatro que esta ahi en Antonio Varas, y este nos llamaba, lo ibamos a buscar nosotros con Rafael.,
conelJ. G., ibamos a tomar unos tragos al centro, donde llegaban todos los artistas. Entonces nos
dejaban entradas que le daban a los artistas, nos guardaban unos vales para ir a los estrenos, enton-
ces ahi nos ibamos a los camarines con él, nos presentaba a los artistas (Entrevista Patricio Pérez).

Como se refleja en la cita anterior, el vinculo con el teatro profesional se traduce en una trans-
ferencia clara de lo que Pierre Bourdieu (Las reglas del arte) entiende como capitales culturalesy
sociales: el primero (capital cultural) reflejado en las instancias de formacion mediante promocion
popular (capital cultural institucionalizado) y la entrega de boletos para asistir a funciones de
teatro (capital cultural objetivado); el segundo (capital social) en la misma relacién de amistad
que los integrantes de TESILACH entablaron con Regildo Castro, y que les permitia el contacto
con la escena teatral de la época.

En un sentido similar, R. A. (hermana de Raul Asin) cuenta que su hermano tenfa una
relaciéon de amistad con Jorge Diaz, que por esos afos estaba montando la obra Chumingo y
el pirata de lata: "Jorge Diaz fue compadre de él (Raul Asin) . .. Y bueno, cuando ya la obra
dej6 de hacerse, le regalaron toda la utileria y la musica de esa obra, y después, entonces, él la
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monté con su gente” (Entrevista R. A.). Asi, la relacion de amistad (capital social) con Jorge Diaz
se traduce también en un traspaso de la utileria necesaria para montar la obra con TESILACH
(capital cultural objetivado).

Con todo, los vinculos con el teatro profesional se observan tanto a un nivel relacional
como material, vehiculizdndose a través de él la adquisicion de distintos tipos de capitales,
gue, siguiendo a Bourdieu, le permitieron a TESILACH construir una trayectoria relativamente
exitosa. En ese sentido, la institucién estatal (Promocion Popular) cumple un rol fundamental
en promover estos vinculos, aunque también habia interés por parte de los mismos actores
profesionales y universitarios por expandir los conocimientos escénicos: “Miembros desgajados
de esos dos grupos, o salidos de sus escuelas, formaron grupos independientes o profesionales
de estabilidad variable. Florecieron los ‘teatros de bolsillo’, y, en general, la actividad escénica
de todo el pais llegé a girar en alguna medida en torno a los teatros universitarios y de acuerdo
con sus directrices” (Fernandez 337).

Mirado desde el presente, resulta interesante el hecho de que en aquellos afios la cultura
era vista como un bien colectivo y que, con mayor o menor éxito, se intentaba socializar a todos
los sectores de la poblacion. Las reformas estructurales impulsadas en la dictadura militar (1973-
1989) y continuadas en democracia impusieron un ethos radicalmente distinto a las politicas
culturales, en donde se privilegian criterios de competencia y concursabilidad individual entre
los agentes culturales (Peters).

Finalmente, retomando el rol de las instituciones en la promocién cultural de los afios
sesenta en Chile, los integrantes de TESILACH recuerdan haber participado en una gira al norte
de Chile, organizada por la empresa estatal Ferrocarriles del Estado , que disponia por esos afos
con dos “vagones culturales”: “. . . nos hicieron un contacto con el Departamento Cultural
de Ferrocarriles, y Ferrocarriles tenia dos vagones, dedicados exclusivamente para eso no mas,
para la difusiéon cultural” (Entrevista Manuel Pino); “. . . cuando fuimos al norte, ibamos en un
coche dormitorio, exclusivo para nosotros, con bafo, con toda la cosa, y el vagén cultural de
ferrocarriles era nuestro comedor” (Entrevista Rafael Solorzano). Esta iniciativa fue retomada
luego en el gobierno de Salvador Allende (1970-1973), accién denominada como el Tren Popular
de la Cultura (Espinoza).

Conclusiones

En el presente articulo, se propuso una revision de la trayectoria del Conjunto de Teatro del
Sindicato del Laboratorio Chile (TESILACH), organizacion que funcioné durante los afios sesenta
en Santiago. Desde una perspectiva de la sociologia del arte y la historia oral, se entretejieron
los relatos con algunos documentos y revistas que dan cuenta de la existencia de dicha organi-
zacioén. La revision de dicha experiencia permite proponer ciertas reflexiones en torno al teatro
aficionado de la década de los sesenta en Chile.

Por un lado, es innegable que el teatro aficionado corresponde a un trabajo artistico.
Aunque no se reciba remuneracién alguna por su ejecucion, el teatro aficionado tiene que lidiar
igual o mas precariamente que el teatro profesional con todas las acciones, labores y coordi-
naciones necesarias para la puesta en escena de una obra (Becker). En ese sentido, reconocer
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dichas préacticas de accién y coordinacién permite profundizar en el entramado profundo de
la ejecucion teatral aficionada, méas allé de los nombres propios registrados en los anales del
teatro universitario y profesional (Brignardello). Por eso la relacion con las instituciones resulta
una tarea gravitante para la construccién de las trayectorias teatrales de los conjuntos aficiona-
dos. En el caso del TESILACH, al tratarse de una organizacion de raigambre sindical, el vinculo
con la empresa (Laboratorio Chile) resulté mas que necesario, en tanto les permitia contar con
tiempo y espacio para asistir a ensayos y presentaciones, manteniendo muchas veces el sueldo
del dia, o incluso recibiendo apoyo de la misma empresa para sus actividades. Cabe la pregunta
sobre qué tan importante fue el hecho de que se tratara de una empresa del Estado, y que,
segun cuentan los entrevistados, las dirigencias sindicales y de la empresa tuvieran militancia
democratacristiana. ¢ Como se despliegan los teatros aficionados en otros espacios laborales?
¢ Qué restricciones o licencias les permitian las empresas a sus trabajadores para la realizacion
de actividades artisticas?

Dicha relacién con las instituciones desborda el espacio de la empresa, y se sitta también
al nivel de las politicas estatales, en donde se destaca el Programa de Promocion Popular de
Eduardo Frei Montalva. Més alla de sus logros y limitaciones, lo interesante de esta iniciativa es
gue buscaba socializar los distintos tipos de capitales culturales (en términos de Pierre Bourdieu)
hacia los diferentes sectores de la poblacion, llevando instancias de formacion, realizadas por
artistas profesionales, a las distintas organizaciones sociales (como sindicatos y juntas de vecinos)
gue se interesaron por desarrollar practicas culturales (grupos de teatro y conjuntos folkléricos,
entre otros). Esta socializacién de los capitales culturales se distancia tanto de la l6gica de com-
petencia entre los agentes presente en la propia teoria de Bourdieu, asi como también de las
formas contemporaneas de politica cultural en Chile.

La indagacion aqui propuesta da cuenta de la existencia de grupos de teatro aficionado de
caracteristicas muy variadas: algunos mas o menos militantes, provenientes de distintas orga-
nizaciones, como sindicatos, poblaciones, grupos catolicos, sectores rurales, entre otras. En ese
sentido, aunque pudiera existir una tributacion por parte del teatro aficionado de los sesenta
a las experiencias de teatro obrero de comienzos del siglo XX (Grez), particularmente desde las
agrupaciones vinculadas a la izquierda (Teatro CUT, Teatro del Pueblo), lo cierto es que la escena
teatral aficionada de mediados de siglo XX parece haber sido mucho mas variopinta y diversificada
que la de comienzos de siglo. Urge, por tanto, seguir recopilando la historia de estas experiencias,
con el afan de construir un panorama claro y desde la voz propia del teatro aficionado.

Finalmente, la mayoria de las expresiones de teatro aficionado, universitario y profesional,
fueron reprimidas abruptamente por el golpe militar del 11 de septiembre de 1973, encabeza-
do por Augusto Pinochet. Deliberadamente, la dictadura persiguié y censuré a los exponentes
teatrales, principalmente a los vinculados al mundo popular y de izquierda. Lo anterior no solo
acabd con las expresiones artisticas, sino que también con el interés y trabajo de recopilacion
histérica. Este afo, cuando se cumplen 50 afos del golpe, resulta mas que urgente volver a
revisitar dichas experiencias, no tan solo por el interés archivistico, sino para comprender las
formas en que la cultura y el arte eran socializados en aquel contexto, y los aprendizajes que de
ahf se pueden extraer para la formulacion contemporanea de politicas culturales.
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