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Presentacién

La revista ACTOS fue creada el afio 2019 desde entonces ha dejado registro de acontecimientos
fundamentales del siglo XXI para nuestro pais. Entre estos, la protesta social de octubre (2019)?,
el proceso constituyente iniciado en Noviembre (2019) y la pandemia por COVID-19 (2020).
Este afio 2021, en Chile, los discursos de extrema derecha tomaron un lugar en el escenario
politico, para este sector, la cultura y las artes no solo deberian reducir su presupuesto, sino que
cuidarse de toda manifestacion artistica que condujera a expresiones “politico-partidistas™?.
Cuando estos discursos se comienzan a instalar con fuerza ad-portas de un proceso eleccionario,
la investigacién artistica proporciona evidencia para defender el espacio de las artes y la cultura.
Al respecto, ACTOS hasta la fecha ha dado cuenta de la contribucion del conocimiento artistico
en ambitos educativos e historicos.

En cuanto al ambito educativo, investigaciones sefialan las particularidades de la
formacion artistica en diversos niveles de estudio. Es asi como articulos han evidenciado los
procesos pedagogicos de la danza, la musica y el teatro en espacios formales y no formales de
educacion (Alamos, 2019; Guillen & Flores, 2019; Ramirez, 2019; Romero, 2019; Aedo,
Gonzélez & Fierro, 2020; Andaur, 2020; Gonzalez, 2021). En lo que respecta al ambito histérico
destacan los trabajos que mediante un ejercicio de memoria a través de la practica artistica
constatan las dictaduras de Chile, Guatemala y Uruguay (Alonso & Sanchez, 2020; Horta, 2020;
Leiva, 2021; Jean Jean 2020; Conejo, 2021). Las investigaciones artisticas de ACTOS
contribuyen en fortalecer argumentos sobre el rol educativo e historico de las artes en la sociedad.
Estos antecedentes son fundamentales de considerar para cuando los discursos de extrema
derecha acechen el escenario politico latinoamericano. Al cierre de este afio, cuando un proceso
eleccionario en Chile restituye las practicas democréaticas y avanza en un proceso constituyente,
la investigacion en artes debe seguir registrando y problematizando los fendbmenos cada vez mas
complejos de la sociedad contemporanea.

En esta publicacion correspondiente al 6° namero de la revista, los articulos invitan a
conocer aspectos historicos del teatro, propuestas metodologicas entre diversas disciplinas y la
sistematizacion de trabajos editoriales y conceptuales. Sobre los aspectos historicos del teatro, el
articulo de Albornoz (2021) sefiala en un primer momento las repercusiones que padecio el teatro
durante la dictadura, pero también los nuevos lenguajes teatrales que emergieron en Chile, para
este caso reflejados en Gustavo Meza como creador y formador. En cuanto a las propuestas
metodoldgicas, en un didlogo entre la danza y el teatro, Falconi (2021) nos invita a reflexionar
sobre sus procesos coreograficos, mientras que Espinoza (2021) en un encuentro entre la
antropologia y el teatro revive las versiones del mito mapuche Kai Kai-Treng Treng. Por otra
parte, a través del estudio de Huaquimilla (2021) y Tapia (2021) se develan desde distintas
aproximaciones tedricas y metodoldgicas la violencia patriarcal. En el ambito de las reflexiones
metodologicas, Fernandez (2021) cuestiona la ensefianza del canto coral y propone la
incorporacion de las técnicas compositivas como aporte al desarrollo de nuevos arreglos corales.
En lo que refiere a la sistematizacion, Pérez & Pavo (2021) dan cuenta de su trabajo editorial en
la revista Egiar Aldizkaria del pais VVasco. Ademas, Bernaschina (2021) sistematiza el concepto

! Se utiliza el nombre de protesta social a los hechos ocurridos en Octubre 2019 en Chile. La protesta social, segin
Julio Pinto ha sido fundamental para el inicio del proceso constituyente. https://observatorio.cl/julio-pinto-
historiador-sin-protesta-social-no-habria-proceso-constituyente/

2 ;Qué dice el programa de Kast sobre Cultura? https://www.ciperchile.cl/2021/12/05/que-dice-el-programa-de-kast-
sobre-cultura/
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de artes mediales desde diversas fuentes de informacién. Por ultimo, la revista sigue siendo un
espacio de encuentro entre diversas manifestaciones de construccion de conocimiento artistico.

A modo de cierre, la revista en este nimero presenta novedades y proyecciones. La
portada de este nUmero corresponde a un trabajo de la estudiante Fernanda Olivares cuya obra fue
realizada en el curso Dibujo Analitico de la artista visual Catherine Gelcich. Ademas, la resefia de
este numero es realizada por Marcos Aguirre Silva, esta es una reflexion sobre la obra Recuerdo
Chacabuco de Hugo Osorio decano de la Facultad de Artes. Es de esperar que la revista siga
registrando a través de resefias, las creaciones del cuerpo artistico y académico de nuestra
institucion como también de la comunidad local e internacional. Para los proximos ndmeros
incluiremos la seccion de tesis de estudiantes de las escuelas de Cine y Teatro, Danza y Mdsica.
De este modo, estas novedades y proyecciones contribuirdn no solo en ser un espacio académico,
sino también formativo. Gracias a las investigaciones publicadas en ACTOS bien sabemos que la
formacidn artistica interpela formas de pensamiento hegemanicas.

Editora

Marisol Campillay Llanos
mcampillay@academia.cl
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Memoria y reconstruccion de escena: Gustavo Meza y la dramaturgia chilena posgolpe?!
Memory and scene reconstruction: Gustavo Meza and the post-coup Chilean playwriting

Adolfo Albornoz Farias?
UNIVERSIDAD AUSTRAL DE CHILE

Resumen. En la escena teatral chilena posterior al golpe de Estado de 1973, destacan los trabajos
dramatdrgicos Te llamabas Rosicler (1976) de Luis Rivano, Las tres mil palomas y un loro
(1977) de Andrés Pizarro, El altimo tren (1978) de Gustavo Meza, Lo crudo, lo cocido, lo
podrido (1978) de Marco Antonio de la Parra y Testimonio de las muertes de Sabina (1979) de
Juan Radrigan. Estas piezas comparten al menos tres atributos clave: a) son las Operas primas
teatrales de sus autores —los dos ultimos, probablemente los principales referentes de la
dramaturgia chilena del Gltimo medio siglo—; b) apelan de diversas formas a la escenificacion de
la memoria del Chile pregolpe para dar cuenta del arrasamiento sociocultural que conllevo el
nuevo orden levantado por la dictadura; ¢) todas llegaron a escena dirigidas por Gustavo Meza —
quien en 1974 fundo la compafiia (y luego la escuela) Teatro Imagen, la primera agrupacion que
emergio para resistir al autoritarismo desde los escenarios. Este articulo, entonces, enfatiza el
trabajo con la memoria de Gustavo Meza —a partir de material testimonial mayormente inédito—
para reconstruir algunos de los sentidos del quehacer teatral contestatario en ese momento crucial
de la historia del teatro chileno, cuando la memoria misma devino fundamental como impulso
creativo y como recurso dramatargico.

Palabras clave. Teatro chileno, Teatro y politica, Memoria, Dictadura, Gustavo Meza.

Abstract. In the post-coup Chilean theatrical scene, there stand out the following scripts: Luis
Rivano’s Te llamabas Rosicler (1976), Andrés Pizarro’s Las tres mil palomas y un loro (1977),
Gustavo Meza’s El ultimo tren (1978), Marco Antonio de la Parra’s Lo crudo, lo cocido, lo
podrido (1978) and Juan Radrigan’s Testimonio de las muertes de Sabina (1979). These works
share at least three main features: a) they all are the theatrical debuts of its authors —the last two,
probably the most important Chilean playwrights of the last half century—; b) they all stage,
although in different ways, the memory of the pre-coup Chile to try to make sense of the social
and cultural destruction carried out by the new order held by the military government; c) they all
were directed by Gustavo Meza —who in 1974 founded the Teatro Imagen Company (and later
the school of the same name), the first group that emerged to oppose authoritarianism from the
stage. This paper emphasizes the work with Gustavo Meza’s memory —from testimonial material
yet unpublished— to reconstruct some of the senses that theatrical work had in this critical

1 Articulo elaborado a partir del proyecto “Gustavo Meza: una historia testimonial y coral del teatro chileno”, Folio 96379,
financiado por el Fondo Nacional de Fomento del Libro y la Lectura, afio 2015. Una version preliminar de este articulo fue
presentada, el 2 de septiembre de 2021, como conferencia inaugural de la linea de trabajo “Teatro, teatralidades y performance”
del Nucleo de Sociologia del Arte y las Practicas Culturales de la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Chile.
Agradezco a la Dra. Marisol Facuse, Directora del Nucleo, dicha invitacion.

2 Socidlogo y Director de Teatro. Licenciado en Sociologia por la Universidad de Concepcién. Doctor en Estudios de la Sociedad
y la Cultura por la Universidad de Costa Rica. Realizé estudios de Teatro en la Universidad Finis Terrae y el Centro de
Investigacion Teatro La Memoria. Académico del Instituto de Lingistica y Literatura de la Facultad de Filosofia y Humanidades
de la Universidad Austral de Chile. Mail: adolfo.albornoz@uach.cl
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moment of Chilean theatre history, when memory itself became crucial both as creative impulse
and as dramatic content.

Keywords. Chilean Theatre, Theatre and politics, Memory, Dictatorship, Gustavo Meza.
Introduccion

El 11 de septiembre de 1973, con el golpe de Estado que derrocd al gobierno democréatico
constitucional encabezado por el presidente Salvador Allende, comenzd, junto con muchas otras
historias, la historia del teatro chileno contemporaneo. La escena teatral profesional que tras
décadas de trabajo habia llegado a consolidarse a lo largo del pais como parte de un proyecto de
Estado comprometido con la ampliacion del bienestar social —escena que hoy reconocemos como
nuestro teatro moderno— y que consecuentemente fue hegemonizada por las compafias
universitarias y algunos otros proyectos institucionales de caracter nacional, como ocurri6 con el
resto del campo cultural chileno, comenz6 a ser desmantelada desde los primeros dias de la
dictadura. Las compariias fueron intervenidas y algunas clausuradas, las salas vieron restringido
su funcionamiento, los repertorios padecieron la censura y la autocensura, los presupuestos
fueron recortados o eliminados, muchos y muchas artistas quedaron desempleadas y no pocas ni
pocos fueron apresados, torturados, exiliados o asesinados®.

Lidiando con el adverso horizonte cultural posgolpe, algunas agrupaciones teatrales
independientes noveles en su identidad, esto es, nacidas después de 1973, pero lideradas por
artistas de trayectoria, en su mayoria directores, trabajando junto a nuevos talentos, en especial
autores, lograron primero reanimar, luego rearticular y finalmente renovar el panorama escénico
chileno, dando asi un resiliente origen a nuestro teatro contemporaneo. La dislocadora coyuntura
nacional promovio la misma heterogenea e imprevista fusion mas alld del tdndem direccion-
dramaturgia. Ocurrid, por ejemplo, en los elencos, donde afloraron las y los estudiantes cuyos
estudios teatrales se vieron truncados por los efectos del Golpe sobre las universidades del pais,
quienes procuraron completar su formacion directamente arriba del escenario o alrededor de este,
en espacios independientes, junto a actores y actrices de reconocido oficio.

Ejemplar dentro de este panorama resulta el quehacer del hasta ese momento director y
profesor y desde entonces también dramaturgo y maestro de actuacion, Gustavo Meza -y a partir
de él de su compafiia Teatro Imagen—. En 1973, contando con casi dos décadas de carrera como
artista y académico, trabajaba en la Universidad de Chile (antes lo habia hecho en la Universidad
de Concepcidn). De la principal casa de estudios del pais fue inmediatamente expulsado tras el
golpe de Estado. Al afio siguiente, en 1974, funddé Teatro Imagen, el primer colectivo nacido en
dictadura, aventura en la que fue secundado por el ya experimentado actor Tennyson Ferrada y la
todavia joven actriz Jael Unger. Con este nlcleo de trabajo, entre 1976 y 1978, Meza llevo
adelante una labor excepcionalmente fructifera en el marco del altimo medio siglo dramaturgico
chileno. Como director, estrend las 6peras primas de Luis Rivano, Te llamabas Rosicler (1976);
de Andrés Pizarro, Las tres mil palomas y un loro (1977); de Marco Antonio de la Parra, Lo
crudo, lo cocido, lo podrido (1978); y su propio primer trabajo como autor, EI tltimo tren (1978).
Un afio después dirigio también la 6pera prima de Juan Radrigan, Testimonio de las muertes de
Sabina (1979), aunque en este caso con la igualmente novel compafilia Los Comediantes,

3 Dadas las fuertes restricciones a la produccion y circulacion de informacion en Chile durante los primeros afios de
la dictadura, un buen registro de este traumatico proceso, aunque fragmentado, lo ofrecieron las publicaciones en el
exilio. Destaca la revista Araucaria de Chile, editada en Europa desde 1978, en cuyas paginas la cuestion teatral no
estuvo ausente. Una mirada todavia temprana, pero ya mas sistematizada, ofrecié Grinor Rojo en Muerte y
resurreccion del teatro chileno, 1973-1983.
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organizada en 1976 por la ya entonces célebre Ana Gonzalez —quien en 1969 se habia convertido
en la primera actriz en la historia de Chile galardonada con el Premio Nacional de Artes—.

Asi, durante la segunda mitad de los afios setenta, resistiendo los embates de la dictadura,
Gustavo Meza devino una figura protagonica de la escena teatral chilena como principal impulsor
de una nueva generacion de autores draméticos —y prontamente también de una novisima camada
de actores y actrices—, para quienes —siendo gravitante para esto el influjo de Meza, como
demuestra el ejercicio sociolégico artistico y biografico aqui presentado— la memoria devino
fundamental como impulso creativo y como recurso dramatirgico®.

Memoria como recurso: reconstruir una practica de reconstruccion

Hoy resulta evidente que cada uno de los dramaturgos que debut6é vinculado al quehacer de
Gustavo Meza termind produciendo una obra de conjunto de rasgos distintivos. Rapidamente se
asocian las piezas de Luis Rivano con la vida urbana en los bajos fondos, las obras de Juan
Radrigan con la marginalidad socioexistencial y el teatro de Meza con la nostalgia —con tintes
provincianos— por la patria perdida. La escritura de Marco Antonio de la Parra, el mas complejo y
dificil de encasillar entre los autores teatrales surgidos en esos afios, ha transitado entre el
cuestionamiento del imaginario republicano chileno, el asedio a la clase media nacional, la
apropiacion y resemantizacién posmoderna de la cultura occidental y la reflexién metateatral,
entre otros motivos®.

No obstante, resulta igualmente pertinente notar la profunda afinidad tematica que
exhiben los textos inaugurales de estos autores. Todos debutaron apelando, aunque de maneras
diversas, a la escenificacion de la memoria del Chile anterior al golpe de Estado como respuesta
al arrasamiento sociocultural emprendido por la dictadura. Todos, en resumen, debutaron
poniendo la memoria “en escena”.

Puesto que el analisis dramaturgico intratextual no es el eje de este trabajo, a modo de
ilustracién de lo recién sefialado, baste con resefiar un par de ideas fuerza. En Te llamabas
Rosicler, la accion propuesta por Rivano y Meza ocurre justo una década antes del Golpe, en
1963, en la casa de una familia conservadora convertida en pension, donde la propietaria, una
mujer alguna vez acomodada y ahora rechazada por sus parientes por un desliz extramatrimonial
con un estudiante universitario, se ve obligada a convivir con personajes clasemedieros y
populares que poco a poco van ganando espacio dentro de la propiedad, subvirtiendo las
jerarquias y normas establecidas, por lo que ella finalmente recurre a un guardia de seguridad, un
oscuro habitante de la misma pension, para que restaure el orden. En Las tres mil palomas y un
loro, la trama dispuesta por Pizarro y Meza transcurre ya entrados los afios sesenta, al interior de
un matrimonio relativamente acomodado, donde la compleja voluntad de convivencia entre
conservadurismo y rebeldia, burguesia e intelectualidad, no puede desembocar mas que en

4 La comprensién socioldgica de la memoria aqui recurrida reconoce como basal el trabajo de Maurice Halbwachs,
desde su fundacional volumen Los marcos sociales de la memoria (1925) hasta su pdstuma publicacion La memoria
colectiva (1950).

> Amplias aproximaciones a estas dramaturgias ofrecen las antologias -y sus correspondientes estudios
introductorios— Antologia de obras teatrales de Luis Rivano —prologo de Juan Andrés Pifia—, Cronicas del amor
furioso de Juan Radrigan —prdlogo de Adolfo Albornoz —, Murmuraciones acerca de la muerte de un juez y otras dos
murmuraciones de Gustavo Meza —prélogo de Marco Antonio de la Parra—y El arte del peligro de Marco Antonio
de la Parra —prdlogo de Adolfo Albornoz-.
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infidelidad e inestabilidad. Asi, estas y el resto de las piezas en cuestion buscaron en el pasado
reciente y conocido claves que dieran sentido a un presente tan extrafio como brutal.

Por otra parte, hoy es también evidente que tras fundar colectivamente la dramaturgia
chilena posgolpe, cada uno de los autores teatrales aqui referidos trascendio en el campo cultural
chileno con una huella singular. Entre las cumbres de su figuracion destacan, entre muchisimos
cargos y encargos, reconocimientos y premios, la incorporacion a la Academia Chilena de Bellas
Artes de Marco Antonio de la Parra en 1997 y de Gustavo Meza en 2007; y el otorgamiento del
Premio Nacional de Artes, el mayor reconocimiento al que puede aspirar un artista chileno en su
patria, al mismo Meza en 2007 y a Juan Radrigan en 2011 —galard6n al que De la Parra fue un
serio candidato este 2021. Muy significativos fueron también, en octubre de 2016, el velorio de
Radrigan sobre el escenario del Teatro del Sindicato de Actores y Actrices de Chile y el
homenaje que, camino a su funeral, recibié en el Teatro Nacional Chileno, a los que cientos de
personas nos acercamos para decir adios, mientras el gobierno decret6 duelo oficial.

Sin perjuicio de lo anterior, corresponde observar lo estrechamente emparentados que
estuvieron los primeros pasos dramaturgicos de estos noveles autores mediante la impronta de
Meza, puesto que a través de él dialogaron con una tradicion teatral con la que muchos de ellos
no tuvieron directa relacion, pero procuraron rescatar y, quizas sin proponérselo, terminaron
renovando. Privilegiando, entonces, el testimonio de Gustavo Meza, un protagonista clave de este
y varios otros capitulos de la historia cultural de Chile, este articulo trabaja una memoria “de la
escena’.

Alejandose de la tematizacion intratextual que de la dramaturgia habitualmente hace la
teoria literaria y/o teatral, el proyecto de investigacion del que forma parte este articulo se acerca
a la indagacion de la sociologia de la cultura y el arte, con acento en las condiciones de
produccién y énfasis en la perspectiva biografica. Este proceso heuristico —por ejemplo, para
cuestiones de recopilacion, sistematizacion, analisis e interpretacion de informacién— ha tenido
presentes categorias como estructura de sentimiento, campo cultural y mundo del arte,
elaboradas por Raymond Williams, Pierre Bourdieu y Howard Becker, respectivamente, a la vez
que distinciones como relato de vida e historia de vida trabajadas por Daniel Bertaux. En este
sentido, por ultimo, cabe destacar que todos los fragmentos testimoniales que son citados a
continuacion provienen de entrevistas hasta ahora inéditas, realizadas (por el autor) a Gustavo
Meza entre los afios 2015 y 2018°.

Reconstruccion: escena posgolpe y compafia Teatro Imagen

La compafiia Teatro Imagen, cofundada en 1974 por Gustavo Meza y liderada por €l hasta hoy —
igual que la escuela homénima creada una década después, en 1984—, despunté como parte de la
primera cohorte de proyectos escénicos que, tras el golpe de Estado y la consiguiente dictadura,
lograron articular un heterogéneo coro de voces disidentes o0 contestatarias ante el gobierno
militar.

El Teatro Imagen compartio esta trinchera teatral, entre otros, con la ya mencionada
compafia Los Comediantes, organizada en 1976, la compafiia Teatro La Feria y el Taller de
Investigacion Teatral, ambos creados en 1977, también liderados por reconocidas figuras: Jaime

& Considérense, por ejemplo, Cultura y sociedad, 1780-1950: de Coleridge a Orwell de Raymond Williams;
Marxismo vy literatura de Raymond Williams; Campo de poder, campo intelectual: itinerario de un concepto de
Pierre Bourdieu; Las reglas del arte: génesis y estructura del campo literario de Pierre Bourdieu; Los mundos del
arte: sociologia del trabajo artistico de Howard Becker y Los relatos de vida: perspectiva etnosocioldgica de Daniel
Bertaux.
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Vadell y Radl Osorio, respectivamente; y el Teatro Ictus, nacido en 1956, decano del teatro
independiente chileno, uno de los pocos grupos que sobrevivid a la intervencion militar, por
entonces liderado por Nissim Sharim y Delfina Guzman’.

A proposito de la voluntad de memoria con que emergi6 el proyecto Teatro Imagen, Meza
explica:

Fuimos la primera compafiia de teatro que nacié después del golpe de Estado, cuando
politica y econdmicamente la Idgica decia que era imposible hacer teatro. Pero lo
conseguimos. Habia que hacerlo. Eramos conscientes de que teniamos una
responsabilidad: cuidar y traspasar una llama que se nos habia entregado y que, por

muchas que fueran las dificultades, no podiamos dejar que se apagara.

De acuerdo con este ethos, corresponde considerar que Meza, quien habia iniciado sus
estudios de teatro en la Universidad de Chile en 1954, su carrera como director teatral con la
compafiia de la Universidad de Concepcion en 1957 y, tras varias otras experiencias artisticas y
docentes, habia regresado como profesor a su alma mater en 1969, fue el vector responsable de
insuflar el compromiso con la tradicion teatral chilena en los dramaturgos cuyas dperas primas
estrend, puesto que ninguno de ellos contaba con experiencia escénica profesional previa.

A partir del mismo testimonio, por otra parte, cabe observar que las adversas condiciones
impuestas por la dictadura obligaron a los nuevos colectivos teatrales a idear novedosas
relaciones e inéditos mecanismos para procurar su subsistencia econémica y la seguridad de sus
integrantes. Por ejemplo, algunos se acercaron a iglesias o se vincularon con organizaciones no
gubernamentales (ONG) y redes de solidaridad internacional, mientras que otros apostaron por el
capital social y simbolico de ciertas figuras. En el caso de la compafia Teatro Imagen, esta
emergio contando con la solidaridad del Instituto Chileno Francés de Cultura y especialmente de
Roland Husson, consejero cultural de la Embajada de Francia en Chile, quien apoyo
decididamente el quehacer artistico y cultural durante los primeros afios de la dictadura, a la vez
que procurd refugio para numerosos y numerosas intelectuales y artistas que estaban en riesgo y
se exiliaron en Francia®,

Sobre este decisivo vinculo fundacional institucional-binacional y la posibilidad que
conllevo de reconstruir puentes con experiencias teatrales anteriores al Golpe, Meza evoca:

7 Un registro imprescindible de este momento crucial de la historia del teatro chileno lo realizd el Centro de
Indagacion y Expresion Cultural y Artistica (CENECA), donde Maria de la Luz Hurtado, Carlos Ochsenius y José
Roman, mediante el proyecto de investigacion “Maneras de hacer y pensar el teatro en el Chile actual”, publicaron la
serie que incluyé los documentos de trabajo T.I.T.-Taller de Investigacion Teatral; Teatro La Feria; Teatro Ictus y
Teatro Imagen.

8 Véase el libro testimonial Nos duele Chile de Roland Husson y la pelicula documental Un diplomético francés en
Santiago de Patricio Paniagua.
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En el Instituto Chileno Francés estaba Roland Husson, un tipo extraordinario. Ayudo
muchisimo al mundo del arte y la cultura mientras estuvo en Chile. Por ejemplo,
como en la universidad las clases de teatro estuvieron suspendidas, el Instituto presto
una sala en la que yo hice clases a los estudiantes que quisieron seguir formandose.
Fue una experiencia importante para impedir que se perdiera por completo el trabajo
que veniamos haciendo antes del Golpe y como semillero. Ahi se armo el grupo
Teatro Joven, de donde salieron varios que habian sido mis alumnos en la universidad
y después se sumaron a nuestra compafiia. Por otro lado, el Chileno Francés facilité la
sala para un proyecto que empez6 como una idea loca de un productor y termino
como la primera obra estrenada en dictadura: La mano y la gallina, con Tennyson
Ferrada como protagonista y yo como director. Fue muy gratificante porque no
aguantdbamos mas sin hacer teatro. Y parece que al publico le pasaba lo mismo
porque répidamente llegamos a cien funciones, a pesar de que teniamos que hacer

teatro en las tardes. Esa obra abri6 la puerta para un reencuentro.

Aunque apoyos como el de Husson fueron vitales —asi como de diplométicos y
diplomaticas suecos, alemanas, mexicanos, costarricenses y mas—, nada garantizaban. De hecho,
aunque la produccién de La mano y la gallina de Fernando Josseau, estrenada durante el verano
de 1974, constituy6 un sorprendente éxito de publico y de critica, tras varios meses de funciones
los otros dos integrantes del elenco, Maria Elena Duvauchelle y Julio Jung, partieron al exilio en
Venezuela, donde permanecieron durante diez afios. La represion politica era, evidentemente, un
grave problema; la crisis econdmica era otro también serio. Meza recuerda:

Estabamos sicologica y moralmente destruidos por lo que significaba sobrevivir
trabajando en oficinas de publicidad, haciendo comerciales de television y otras
estupideces por el estilo. Y estaban fisicamente reventados los compafieros que tenian

que hacer cualquier otro tipo de trabajo para subsistir. Eran tiempos muy duros.
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La promisoria experiencia vivida con La mano y la gallina fue el catalizador que impulso
a Meza, Tennyson Ferrada y Jael Unger —por entonces comparfiera sentimental del director— a
armar su propio grupo. De manera algo paraddjica, la empresa de publicidad donde Meza
trabajaba/sobrevivia otorgd un préstamo para financiar la primera produccion.

La compafiia Teatro Imagen debut6 en noviembre de 1974 con el estreno de El dia que
soltaron a Joss del dramaturgo belga Hugo Claus y dobl6 su apuesta en junio de 1975 con Mi
adorada idiota del dramaturgo francés Francois Boyer®.

En relacion con este momento inaugural que también estuvo lleno de memoria, Meza
reflexiona:

Actualizamos a las nuevas circunstancias la herencia que traiamos, no solo la
formacion técnica, sino también la ética: primero preguntarnos por qué y para qué
hacer teatro en cada momento y en cada lugar y luego buscar como hacerlo. Asi me
formé en la Universidad de Chile y asi trabajamos a fondo en la Universidad de
Concepcidn, donde se dio uno de los movimientos teatrales mas importantes de la
historia, de donde Tennyson y yo derivdbamos directamente. Alla, en el sur,
habiamos desarrollado un proyecto de verdadero teatro nacional y popular tanto en el
lenguaje escénico como en la difusion del trabajo, un teatro muy efectivo
escénicamente, que logramos ligar a un enorme publico laboral y estudiantil.
Entonces, La mano y la gallina, por una parte nos demostré que habia un publico
huérfano avido de teatro que primero teniamos que recuperar y después ampliar. Y
por otra parte reafirmo la urgente necesidad de reaccionar ante la frivolidad. A veces
se olvida que entre las aberraciones de la dictadura también estuvo la campafa de

verdadera idiotizacion nacional que llevo adelante. Nosotros queriamos hacer un

teatro que entretuviera ojala a mucha gente y también la hiciera pensar. Y para esto el

® Aunque la compaiiia y la escuela Teatro Imagen son referencias obligadas en los trabajos panoramicos sobre el
teatro chileno de las Gltimas décadas, el corpus monografico sobre ellas es escaso. Destacan Teatro Imagen,
documento de trabajo —ya indicado— de Maria de la Luz Hurtado y José Roman; Os processos criativos na trajetoria
inicial da compafiia Teatro Imagen, 1974-1984, tesis de maestria de Paula Gonzalez; y 40 anos de Teatro Imagen.
Redes e trajetdrias, influencias artisticas e pedagégicas no teatro chileno, tesis de doctorado de Paula Gonzalez.
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teatro de Francia y sus alrededores, que conociamos bien porque siempre estuvo
presente en los repertorios de los teatros universitarios chilenos, nos parecia ideal°.
Operas primas inaugurales de la dramaturgia chilena posgolpe
El reencuentro entre los y las profesionales de la escena y su publico fue un proceso gradual y
complejo a lo largo de todo el pais durante los momentos inmediatamente posteriores al golpe de
Estado. De hecho, el primer estreno de la compafiia Teatro Imagen tuvo pocos espectadores y fue
un fracaso econémico, situacion que solo mejoro parcialmente con la segunda produccion. Mas
rapida fue la complicidad que la emergente agrupacion encontré en otros agentes del mundo
artistico-cultural. Por ejemplo, parte de los y las estudiantes de teatro cuya formacion habia sido
interrumpida por la intervencion militar e informalmente atendida por Gustavo Meza, le
retribuyeron asumiendo como voluntarios tareas de produccion. A la vez, colegas que
continuaban en la Universidad de Chile y otras instituciones, a titulo personal y de manera cuasi
clandestina, hacian llegar a las y los integrantes de Imagen materiales reutilizables para sus
proyectos. El Instituto Chileno Francés de Cultura, por su parte, propuso a la compafiia un
convenio formal de colaboracion. Sobre este decisivo momento, Meza comenta:
Roland Husson elabor6 un plan: difundir nosotros la cultura francesa y proteger ellos
en alguna medida la cultura nacional. A nosotros nos interesaba seguir en la linea de
los franceses. Sentiamos que con la obra de Joss habiamos podido remover el
inconsciente al poner en escena una reflexion sobre la culpa. Con la de Boyer
hablabamos de una isla que se estaba hundiendo y lo que implicaba que cada uno
buscara individualmente su tabla de salvacion. Mé&s de alguien dijo que habiamos
alterado el texto, pero no fue asi. En ese momento solo nos interesaban problematicas
generales que quizas sutilmente pudieran ser asociadas con la contingencia.
Estdbamos convencidos de que nuestro compromiso con el pais y la cultura se
expresaba, en primer lugar, al decidir quedarnos en Chile y formar un compaiiia, a

pesar de los riesgos que corriamos y los ofrecimientos que recibimos para exiliarnos

—empezando por el mismo Husson y los franceses— y, en segundo lugar, al decidir

10 El trabajo de Gustavo Meza, Tennyson Ferrada y tantos y tantas mas como integrantes del Teatro de la
Universidad de Concepcién —experiencia esencial para Meza dentro de sus casi siete décadas de ininterrumpido
trabajo teatral- ha sido reconstruido por Marta Contreras, Patricia Henriquez y Adolfo Albornoz en Historias del
Teatro de la Universidad de Concepcion, TUC.
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montar de la mejor forma las obras que pudiéramos hacer con nuestros escasos
recursos Yy nuestro reducido elenco. Pensdbamos que no era el momento para grandes
planteamientos politicos ni estéticos y tampoco para mirar atrds o analizar la tragedia
nacional, asi que decidimos seguir con la dramaturgia francesa y dejar la chilena para
mas adelante. Si nos propusimos que nuestras obras estuvieran muy bien hechas, que
las actuaciones fueran impecables. Queriamos que la gente sintiera que estaba frente a
muy buenos actores, que viera que en Chile habia muy buenos actores y pensara que
era un crimen que no estuvieran haciendo su trabajo o, peor aun, yéndose del pais.
También pensdbamos, un poco ingenuamente, que este reconocimiento nos daria algo
de seguridad porque podia ser mas dificil tocar a figuras queridas. Nos habiamos
dado cuenta de que la publicidad y la televisién podian ayudarnos mas alla de lo
econdémico porque, si bien cualquiera podia desaparecer de un dia para otro, quizas
quien era rostro de una campafia publicitaria grande o trabajaba en una teleserie tenia
menos probabilidades de que le pasara algo. Lamentablemente, esta posibilidad no
era la misma para todos. Mientras Jael protagonizaba una teleserie en el Canal 13,
Tennyson fue uno de los primeros actores vetados en el Canal 7. En la television y en
nuestro gremio hubo listas negras, esto nadie lo puede negar.

El objetivo de producir trabajos de excelencia fue logrado desde el primer momento.
Tennyson Ferrada recibio el Premio de la Critica al Mejor Actor por el estreno de 1974, El dia
que soltaron a Joss; Jael Unger obtuvo el Premio de la Asociacion de Periodistas de Espectaculos
a la Mejor Actriz por la produccion de 1975, Mi adorada idiota, y ambos continuaron recibiendo
los mismos reconocimientos u otros afines, especialmente Ferrada, por varios de los estrenos
siguientes.

Sin embargo, el deseo de postergar la incursion en la dramaturgia chilena no pudo ser
satisfecho. Mientras la compafia Teatro Imagen preparaba su tercera puesta en escena, los
dramaturgos y dramaturgas franceses se unieron para, como medida de solidaridad y presion ante

la dictadura chilena, prohibir la presentacion de sus obras en nuestro pais. La pieza que ya se
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encontraba en proceso de ensayos debio ser desechada y en el marco del convenio con el Instituto
Chileno Francés de Cultura la Gnica otra opcion era la dramaturgia chilena.

En 1976, entonces, Te llamabas Rosicler de Luis Rivano se convirtio en el tercer estreno
de la compaiiia y en el primer impulso para una nueva generacion de dramaturgia nacional. A
propdsito de este nuevo paso hacia adelante que una vez mas estuvo lleno de pasado perviviendo
en el presente, Meza explica:

Cuando los autores franceses negaron los permisos para hacer sus obras, se nos vino
la realidad encima. Dijimos, bueno, se hace una obra chilena. Y si la obra que
necesitamos no estd, la inventamos. Era lo mismo que Pedro de la Barra habia
repetido y practicado durante afios, desde los inicios del Teatro Experimental de la
Universidad de Chile. El planteaba que sin dramaturgos nacionales no podia haber un
verdadero teatro nacional y que si los autores no aparecian, las compafiias tenian que
inventarlos. Esto lo vivimos directamente cuando Pedro tuvo la idea de juntar en
Concepcion a Manuel Rojas con Isidora Aguirre para que escribieran Poblacion
Esperanza, y cuando luego se esforz6 por hacer aparecer un texto de autor local: Las
redes del mar de José Chesta. Entonces, como Teatro Imagen Illevdbamos un par de
afios conversando sobre ideas y temas para cuando estuviéramos listos para montar
teatro chileno y de pronto nos encontramos con esta urgencia: teniamos que salvar la
compafiia y no podiamos sentarnos a esperar que un dramaturgo escribiera una obra,
sino que teniamos que trabajarla nosotros. Conversamos nuestras ideas con varios
novelistas, cuentistas, poetas y Luis Rivano quedd primero en la lista. EI nos hizo una
propuesta de vuelta y comenzamos a trabajarla colectivamente.

Asi nacié el enorme éxito de publico y de critica que fue Te Ilamabas Rosicler, pieza que,
ademas, sin haberlo buscado, abrié el camino para dialogar mas directamente con los
acontecimientos nacionales del momento. Como el compromiso con el Instituto Chileno Francés
seguia en pie y la negativa de los autores y autoras teatrales franceses a ser estrenados en Chile

también, la compafiia recurridé a un dramaturgo ya muerto. Ese mismo afio estrenaron Topaze de
Marcel Pagnol. Y al siguiente, en 1977, se arriesgaron con un segundo texto chileno: Las tres mil
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palomas y un loro de Andrés Pizarro, quien, como Rivano, habia incursionado en otros géneros
antes, pero no en la dramaturgia. Comenta Meza:

En nuestra urgencia por hacer teatro chileno y buscar autores, para nosotros era
importante tratar de incorporar a un hombre como Andrés Pizarro al teatro. Fue un
enorme desafio que nos autoimpusimos, pero no resulté. El trabajo no quedd bien y

fue un merecido fracaso econdémico y de critica.

Tras llevar a escena esa misma temporada otra pieza francesa, El visitante y la viuda de
Victor Haim, en 1978 la compafiia arremetio con un nuevo drama nacional: El dltimo tren, escrito
por Gustavo Meza en colaboracion con los integrantes del Teatro Imagen, proceso creativo en el
que terminaron de afinar una metodologia propia para la produccién de dramaturgia original.

A continuacion, el director condujo los debuts de quienes se convertirian en dos autores
mayores —probablemente los dos principales referentes de la dramaturgia chilena del ultimo
medio siglo—: Lo crudo, lo cocido, lo podrido de Marco Antonio de la Parra, preestrenada,
censurada y estrenada en 1978, y Testimonio de las muertes de Sabina de Juan Radrigén,
escenificada en 1979 —cada una de las cuales, como clésicos del teatro chileno, merece ser
revisitada por separado, tanto por su densidad textual como por su trascendencia como obra
matriz de una produccién de conjunto®®.

Estrenar en dictadura: otras voces

En el marco del ejercicio de memoria que este articulo nos propone, cabe volver brevisimamente
sobre las Operas primas de Radrigan y De la Parra y en relacion con este Gltimo recordar un
singular episodio a fin de relevar desde otras perspectivas el quehacer de Gustavo Meza.

El afio 1978, cuando el director Eugenio Dittborn estaba a la cabeza del Teatro de la
Universidad Catdlica, procur0 incorporar a esta institucion al proceso de promocién de esa nueva
generacién de dramaturgia chilena que Meza e Imagen, secundados por el Teatro La Feria, el
Taller de Investigacion Teatral y el Teatro Ictus, entre otras compafiias independientes, esforzada
y arriesgadamente venian impulsando hacia un par de afios*?.

Dittborn propuso que la compafiia universitaria estrenara Lo crudo, lo cocido, lo podrido,
de un novel y todavia desconocido dramaturgo, Marco Antonio de la Parra, y encarg6 a Meza, ya
no solo director, sino también formador de nuevos autores, la responsabilidad de la puesta en
escena. Tras meses de trabajo, con afiches impresos, invitaciones cursadas y prensa desplegada,

11 Miradas panoramicas a la escritura dramatica del periodo —que incluyen estos y otros autores— brindan las
antologias criticas Teatro chileno de la crisis institucional, 1973-1980 de Maria de la Luz Hurtado, Carlos Ochsenius
y Hernan Vidal; Teatro y dictadura en Chile de Elba Andrade y Walter Fuentes, y Un siglo de dramaturgia chilena,
1910-2010. Tomo Ill: 1973-1990, creatividad y resistencia en tiempos adversos de Maria de la Luz Hurtado y
Mauricio Barria.

12 Estos otros colectivos, sin embargo, apostaron mucho mas por una linea de trabajo dramatlrgico paralela a la
desarrollada por Imagen y tematizada en este articulo: la creacion colectiva.

13



Actos N° 6 (2021): 3-18. ISSN 2452-4727

Ilegaron los ensayos generales. Jorge Sweet, oficial de la armada, ejercia como rector delegado de
la Pontificia Universidad Catolica de Chile. Su vicerrector de Comunicaciones era Hernan
Larrain, actual ministro de Justicia. Tras un ensayo general que consistié en una funcién privada
para autoridades del Teatro y la Universidad, Larrain se acerco a Dittborn, le dijo “No”, y se
retird sin decir mas. Y asi una produccion que estaba lista para iniciar su temporada en los dias
siguientes fue censurada.

Ante las camaras de Canal 13, el mismo Larrain —quien al afio siguiente seria promovido a
vicerrector académico— explico:

Lo crudo, lo cocido, lo podrido no ha constituido, en opinion de las autoridades
superiores de esta universidad, un ejemplo de progreso cultural. Por el contrario, dado
su lenguaje, dada cierta irreverencia sostenida a lo largo del desarrollo draméatico de
esta obra, creemos que esta muy lejos del nivel que ha tenido en sus treinta y cinco
afios el teatro de nuestra universidad. Hemos creido conveniente, en consecuencia,
suspenderlo [el estreno] por cuanto el nivel que nosotros aspiramos a tener es de
excelencia. No aceptamos cosas medias y mucho menos vulgares, groseras o que se
presten para finalmente casi insultar al publico que pudiera asistir a ver esta obra
(Mierda 47°25>°)%3,

El resto de la historia es sobradamente conocido. Tras este frustrado reencuentro con la
escena universitaria, Meza volvio a su trinchera en el teatro independiente, desde donde decidio
insistir en el proyecto. Asi, con un elenco reforzado para la ocasién con ex compaferos del
Teatro de la Universidad de Concepcion —a Tennyson Ferrada, Jael Unger y Gonzalo Robles se
sumaron Fernando Farias y Alberto Villegas—, la compafila Teatro Imagen desafio el

autoritarismo y estrend Lo crudo, lo cocido, lo podrido apenas unos meses después de haber sido
censurada como produccion de la Universidad Catolicat®,

13 Mierda mierda, la funcién debe continuar, serie documental de seis capitulos dirigida por Daniel Uribe, es un
interesante y reciente trabajo de investigacion-divulgacion audiovisual a propésito del contexto de lo que este
articulo aborda. La declaracién aqui reproducida proviene del capitulo 2, dedicado al teatro de resistencia durante la
dictadura.

14 Los riesgos no eran pocos. Apenas un afio antes, a inicios de 1977, cuando la compariia Teatro La Feria llevaba
pocos dias de exitosas funciones de su primer trabajo, Hojas de Parra, salto mortal en un acto, con dramaturgia de
José Manuel Salcedo y Jaime Vadell sobre textos de Nicanor Parra y direccion de Jaime Vadell, la carpa de circo en
la que se presentaban fue quemada. Esto ocurri6 en Providencia, durante la madrugada, en medio del toque de queda.
Nunca se determinaron culpables ni se entregd una version oficial de los hechos. Pocos dias antes, el periddico La
Segunda, titulaba en portada: “Infame ataque al gobierno” y en su interior incluia un escandalizado y extenso articulo
sin firma titulado “Obra teatral critica politica del gobierno”. Véase “40 afios de Hojas de Parra, la obra que acab6
entre las llamas” de Pedro Bahamondes.
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En 1979, contrariando la opinion del entonces vicerrector y actual ministro Larrain, a
quien la propuesta de la dupla De la Parra/Meza le parecidé “vulgar”, “grosera” y de bajo “nivel”,
opiniones que considerd argumentos suficientes para prohibir la presentacion, el nuevo texto
dramatico recibi6 el Premio Latin American Theatre, en Nueva York.

A proposito de la decisiva experiencia que como novel dramaturgo De la Parra vivio junto
a Meza como director-formador, en una crénica sobre su prehistoria dramatargica, el autor
comento:

Hice una y otra version hasta lograr lo que Gustavo consider6 un material de
trabajo... Con él aprendia a cada momento algo nuevo que me iba iluminando lo que

significaba, realmente, ser dramaturgo (Obscenamente 30).

Algunos afios mas tarde, al prologar una antologia de textos de Meza, De la Parra agrego:

Junto a él [Gustavo], en largas sesiones de lectura y discusion, paseos peripatéticos,
ensayos meticulosos, fui entendiendo de qué se trataba esto de la dramaturgia. Escribi
con su mirada de padre por encima de mi hombro, dejando que yo me manifestara en

toda mi plenitud (Prélogo 5).

Finalmente, en una entrevista del afio 2001, De la Parra preciso:

Gustavo me hace entender lo que significa el arte de la escritura, y lo hace de una
forma muy bonita; él nunca me ensefié a escribir, sino que estrujo mi propia forma de
hacerlo (Guerrero, “Marco” 69).
Radrigéan, por su parte, con la simpleza y contundencia que caracterizan sus palabras, a
propdsito de su experiencia escénica originaria, en una entrevista del mismo afio 2001, explico:
Después [del golpe de Estado] me pasaron muchas cosas; en una de esas terminé

vendiendo libros en un puesto de la Plaza Almagro, donde escribi mi primera obra. Se

la mostré a Tennyson Ferrada y él a Gustavo Meza, quien la montd de inmediato. La
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obra era Testimonio de las muertes de Sabina. Entonces, si no hubiese existido la
gestion de Tennyson y de Gustavo, yo no habria escrito mas (Guerrero, Juan 142).
Final: brevisima contextualizacion histérico-dramatuargica

Para terminar de aquilatar la importancia y trascendencia del trabajo artistico y cultural de
Gustavo Meza revisado en estas paginas, ténganse presentes los siguientes datos.

La dramaturga Isidora Aguirre, figura esencial del teatro chileno y en particular del
movimiento de los teatros universitarios y la dramaturgia de critica social, estrené en 1969 Los
que van quedando en el camino. Al momento del golpe de Estado trabajaba en la Universidad
Teécnica del Estado, de donde evidentemente tuvo que salir. Recién vino a producir una nueva
obra mayor en 1982: Lautaro: epopeya del pueblo mapuche.

Egon Wolff, otra figura clave del teatro chileno pregolpe, estrend en 1970 Flores de
papel. Durante los afios setenta reestrend esta pieza en Argentina, Inglaterra y Francia y recién
volvid a presentar un nuevo texto en la escena nacional en 1984: La balsa de la medusa.

Alejandro Sieveking, otro nombre propio fundamental del teatro chileno, los teatros
universitarios e incluso de la escena nacional del siglo XXI, para el 11 de septiembre de 1973,
junto a su compafiia, el Teatro del Angel, ensayaba La virgen del pufio cerrado bajo la direccion
de Victor Jara. Tras el brutal asesinato de su compafiero, el autor asumid la puesta en escena y
algunos meses mas tarde estrenaron, aungue con un nuevo Yy atenuado titulo: La virgen de la
manito cerrada. A continuacion partieron al exilio, estuvieron en Costa Rica durante diez afios y
Sieveking volvid a estrenar una nueva pieza en Chile recién en 1985, tras su retorno: La comadre
Lola.

Por otra parte, Ramon Griffero, figura clave del underground y de la segunda generacion
de autores y autoras que surgieron durante la dictadura, estrend su primer trabajo en Chile —tras
haberse formado en Europa— en 1982: Recuerdos del hombre con su tortuga.

¢Qué ocurrié en términos dramatdrgicos autorales —mas alla de la creacion colectiva—
entre el golpe de Estado de 1973 y esta serie de reapariciones y emergencias ya entrados los afios
ochenta? En buena medida, lo que aqui ha sido explicado: un proceso de rearticulacion de la
escena teatral chilena que encontrd en la memoria uno de sus primordiales recursos y tuvo a la
promocion de una nueva generacién de dramaturgos como uno de sus principales productos;
proceso que aqui ha sido reconstruido trabajando la memoria de uno de sus mayores
protagonistas, Gustavo Meza.
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El movimiento como detonador de una teatralidad particular!
Movement as a trigger for a particular theatricality

Talia Falconi?
UNIVERSIDAD DE LAS ARTES, GUAYAQUIL, ECUADOR.

Resumen. Este articulo se propone tomar el movimiento como materia prima para el acto
creativo en cuanto portador en si mismo de un tejido de sentidos que es interpretado y
reinterpretado, a su vez, por los distintos actores implicados (quien hace y quien observa).
Desde esa perspectiva, hay una reflexion puesta en juego acerca de ciertos aspectos que estan
presentes en mi préactica coreografica, uno de los cuales deriva en esta investigacion: el
movimiento como propulsor de una teatralidad particular. Desde alli, son propuestos el
estudio y el analisis de los elementos poéticos que intervienen en los procesos de generacion
de sentido desde el movimiento hacia una cierta nocion de teatralidad.

Palabras clave. Teatralidad, Movimiento, Danza, Danza contemporanea, Cuerpo.

Abstract. The study and analysis of certain elements that intervene in the processes of
generating meaning are proposed from the movement towards a particular notion of
theatricality (-incarnated in the field of contemporary dance-) fundamentally from a focus
centered on the poetic. Movement, as a sensible phenomenon, manifests itself as the bearer of
a potential fabric of meaning that is interpreted and reinterpreted in turn by the different
actors involved in the artistic event (who does and who observes). From there, a reflection is
proposed about certain aspects present in my choreographic practice related to this notion of
theatricality that arises from the movement itself, and that also draws on other ideas from the
musical, such as those of silence, listening, rhythm and musicality.

Keywords. Theatricality, Movement, Dance, Contemporary dance, Body.

! Los resultados de este trabajo forman parte de la investigacion que realicé para la tesis de maestria La hibridez
en las précticas contemporaneas del Ecuador a partir del retrato de una generacion, Universidad Paris 8,
Francia. Tutora: Isabelle Launay.

2 Bailarina, coredgrafa y docente de la carrera de danza, Escuela de Artes Escénicas, Universidad de las Artes,
Guayaquil, Ecuador. Master mencién Danza, Universidad Paris 8, Francia. https://www.taliafalconi.com/
https://taliafalconi-federicovaldez.weebly.com/ Mail: taliafal2016@gmail.com.
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| am talking to the part of you that never appears
Laurie Anderson?
Introduccion

Este escrito se propone reflexionar acerca de la teatralidad que puede originarse en una
exploracion del movimiento en si mismo. Pero, ¢a qué movimiento nos referimos?, ¢a qué
teatralidad?, ;como y desde donde abordarla?

El movimiento esta en permanente proceso de mutacion: ¢en qué contexto, con qué
cuerpos se manifiesta?, ¢cuales factores internos, externos, culturales e individuales
intervienen en su produccion? Estos son algunos de los aspectos que forman parte de este
articulo y que estan relacionados con los cruces entre distintos campos artisticos y con la
dilucidon de sus fronteras. Desde esa perspectiva se instaura una disponibilidad especifica del
cuerpo para la produccién del movimiento. No se trata de oponer o negar visiones de técnicas
que provienen del campo teatral propiamente dicho, sino de focalizarse en el movimiento
desde el cuerpo con el proposito de experimentar otros mundos sensibles que resultaran en
otras formas y experiencias escénicas.

Los aspectos aqui abordados surgen de una practica personal, fundamentalmente en el
campo coreografico y pedagogico, mismos que seran tomados como herramientas para el
analisis de esta aproximacion hacia una teatralidad particular.

La teatralidad, una postura artistica

Al utilizar el término teatralidad dentro del ambito de la danza, ¢se le podria estar privandolo
del significado propiamente dancistico? Es un hecho recurrente en la historia de las artes
tomar prestadas terminologias de otras disciplinas, muchas veces a causa de los intercambios
y las contaminaciones artisticas que ocurren durante los procesos de creacion. Pero también
puede suceder porqgue dichos términos corresponden a ciertos significados que estan
asociados a puntos de vista y estéticas en comin. Asi, por ejemplo, en el campo de la danza
contemporanea es frecuente el uso de términos como partitura, dramaturgia o instalacion.
También se recurre a otros conceptos que ayudan a definir cualidades especificas del
movimiento, tales como color, plasticidad o staccato —por mencionar ejemplos comunes—,
que provienen de otros campos artisticos y que se han tomado y adaptado al &mbito de las
practicas dancisticas.

La teatralidad es una idea que nace esencialmente del teatro; es un concepto que
contiene formas de comprender y habitar el mundo y que se construye gracias a la mirada del
otro. No solo se aplica al medio escénico-artistico, sino en los &mbitos sociales, cotidianos y
rituales, lo que implica una cierta liminalidad, un estado de transito, asi como la integracion
de diversas y simultdneas formas de representacién. La intencién es dirigir la atencién a ese
lugar donde aparecen signos, metaforas y sensaciones ocultas, latentes, modos de relacionarse
a partir de subjetividades y de percepciones sobre un entorno, y que resulta en la generacion
de sentido.

Una de las asociaciones mas comunes con este concepto esta estrechamente
relacionada con el uso de técnicas y estrategias metodoldgicas que provienen directamente
del teatro, es decir, que se basan en la construccién de una situacion y/o de personajes
explicitos. Aclaro que la intencidn aqui no es abordar una danza teatral a partir de técnicas y
recursos actorales unicamente, ni tampoco en el sentido de lo espectacular, que en algunos

3 Frase tomada de Lecture 2 de Laurie Anderson, emision transmitida el 23 de marzo de 2021 por Zoom.
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casos puede referirse a los artificios exteriores?, a la espectacularidad, la exageracion o la
sobreactuacion del gesto danzado. A pesar de que Patrice Pavis admite que “el concepto tiene
algo de mitico, de demasiado general, incluso de idealista y de etnocentrista” (434), con
teatralidad nos referimos a aquello relacionado con momentos escénicos que sugieren signos,
metaforas y/o sensaciones ocultas, latentes, que implican una visién particular desde las
subjetividades y las percepciones sobre nuestro entorno.

Pero en el campo de la danza, ;acaso no podriamos decir “danzalidades”? Segun el
catedratico chileno Alfonso de Toro, la teatralidad “no posee una estructura tradicional, sino
una estructura hibrida” por la enorme e infinita posibilidad de procesos dindmicos de
representacion (18).

Por otro lado, podemos decir que, sin duda, desde el corazon mismo de la danza es
posible desarrollar una poética sustentada en un vocabulario propio y auténomo. Sin
embargo, el uso de la nocién de teatralidad constituye una postura asumida que implica —
desde la danza— una idea de hibridez y de cruce con el teatro. También es una postura de
caracter politico porque implica contaminacion, mezcla y transgresion de fronteras. Pero,
sobre todo, esta vision de la teatralidad se concentra y se manifiesta en el hecho escénico
producido desde el “itinerario interior del movimiento”® como una fuente de una accién
constante que genera sentido:

En realidad, el arte no puede soportar ningun limite: esto es lo que quiere
significar Mikel Dufrenne cuando reivindica “una estética sin trabas” que no tiene
otra ley que la de la movilidad de una obra artistica, sin fronteras, apéatrida y

salvaje (Bernard 31)8.

¢Como se construye el movimiento de los personajes, las situaciones y hasta de las
ideas que queremos tratar? ;Como se puede interpretar el movimiento desde una posicion
alejada de ideas preconcebidas o significados forzados? Estas inquietudes conllevan
contradicciones importantes a las que en algin momento nos hemos visto confrontados como
creadores en nuestros espacios de trabajo.

El movimiento como materia prima

En los inicios de mi trabajo creativo con la agrupacién Rio Teatro Caribe en Venezuela’, a
principios de los afios noventa, los procesos de creacion tomaban como punto de partida
teméticas de orden narrativo muy especificas. Generalmente, la danza se desarrollaba y
destacaba en los momentos culminantes de una situacion teatral previamente comprendida y
aceptada como tal. Es decir, primero la situacion teatral era planteada y luego, una vez

4 Si bien en el Diccionario del teatro, Patrice Pavis admite como frecuente el uso de “teatralidad” para aludir a
lo espectacular de la escena y determina un valor o una valorizacion de la teatralidad, a fin de cuentas califica
este término como “banal y poco pertinente” (434-435).

° Esta es una descripcion que utilizaba Alwin Nikolais con el objetivo de hacer una distincion entre motion y
mouvement en el programa “Day and night: Alwin Nikolais”. Youtube, cargado por CUNY TV, 5 feb 2011,
https://www.youtube.com/watch?v=atmek4ra-UU.

6 La frase citada del filésofo francés Mikel Dufrenne es tomada de Vers une esthétique sans entraves (10-18).

" Soy fundadora y fui codirectora de la compaiiia Rio Teatro Caribe hasta 2010.
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establecida, se generaba el movimiento. La danza muchas veces se instalaba como la
prolongacion de esa situacion teatral, en el sentido de estar contenida en una estructura
narrativa con un argumento comprensible. De esta manera, la aparicion de momentos
danzados de naturaleza més abstracta se justificaba dentro de esa linea argumental
priorizando un pensamiento de “lo teatral” como una organizacién narrativa establecida.

Después de varios afios de explorar en esa direccion, comencé a trabajar de modo
inverso: investigando como las distintas formas de tratar y abordar el movimiento en si
mismo llegan a instaurar una cierta teatralidad. Desde 2010 esta vision se hizo més evidente
a partir de la colaboracién con el musico y compositor argentino Federico Valdez en México,
con quien generamos aproximaciones en las que se fortalecid la relacion danza/masica. En
ese momento retomé con mas fuerza las problematicas que surgen del propio movimiento y
de sus sentidos implicitos. ;Como y por donde empezar una creacién? Esta podria parecer
una pregunta a la vez basica y banal, sin embargo, desde el punto de vista de la exploracién
del movimiento toma otro sentido (y otra profundidad). Por momentos, esos instantes de
teatralidad que aparecen, podrian evocar lo que Arthur Adamov Ilamé “el contenido oculto,
latente” (ctd. en Pavis 434-435).

Evidentemente, existe una variedad de caminos a seguir que va a depender del sentido
que se quiera (0 no) asociar al movimiento. Y por cierto, sera el espectador quien recree
finalmente su propia experiencia de teatralidad, pues aunque el coredgrafo y los intérpretes
pretenden abonar cierto enigma, cierta ambivalencia o una lectura abierta a su propuesta,
finalmente es la mirada del pablico la que daréd un sentido a lo que ve. Es por ello que no se
pueden obviar algunas lineas de sentido a las que remiten ciertos movimientos en contextos
determinados. Por ejemplo: el abrazo entre un hombre y una mujer. Aungue nos enfocaramos
solo en su movimiento, en sus calidades, direcciones y duraciones, alejandolas de todo tipo
de vinculo emocional, no dejariamos de ver en este gesto un tipo de relacion (de pareja),
incluso acompafiado con un cierto contenido emocional en juego. Dificilmente ese gesto
podria desprenderse de un imaginario que es producto de una construccién social.

Pero, /qué pasa si son gestos y movimientos de naturaleza méas abstracta? Por
ejemplo, digamos, un hombro que guia al resto del cuerpo, como un motor de movimiento.
Aparentemente no estaria asociado a un significado “reconocible y asimilado en la sociedad”
(Barnsley, ctd. en Falconi, La hibridez 84)8. Sin embargo, gracias al tratamiento cualitativo
de este movimiento y a una relacion espacio/tiempo especifico, podria producir un efecto de
una gran expresividad. Este movimiento por si solo podria ser el germen de otra forma
narrativa y encaminarse hacia una teatralidad especifica que produciria otras lineas de
sentido.

En el momento en que una experiencia escénica se confronta con la mirada del
espectador, se instala una “relacion forzosamente teatral” (Louppe 414), pues este va a
interpretar lo que estd viendo segun su propia sensibilidad. Pero, ;se podrian reconocer
ciertas sefiales y huellas a partir de las cuales definir una teatralidad desde el movimiento?

Hay muchas maneras de abordar y distinguir el trabajo con el movimiento, que es
definido por las caracteristicas estéticas de cada creador. El sentido que se despliega desde el
movimiento no estd asociado necesariamente al entendimiento racional de una linea
argumental; muchas veces es un llamado a despertar otras maneras sensibles de entender y
habitar el mundo desde/hacia el movimiento.

Con el propdsito de generar herramientas que puedan ser Utiles para el analisis,
propongo organizar el movimiento, en principio, a partir de tres distinciones, para englobar su

8 Expresion tomada de la entrevista realizada a Julie Barnsley por Falconi en su tesis de maestria (La hibridez
84).
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tratamiento dentro de la practica escénica contemporanea. Estas son categorias en las que
confluyen algunas miradas que vienen de los campos del teatro y la danza:

1. El movimiento comprendido como accion concreta. Es decir, relacionado con un
verbo, con una accién que compromete al cuerpo a realizar tareas especificas. (Por
ejemplo: caminar, saltar, girar, etc.). Desde alli se abre la posibilidad de realizar
una composicion a partir de una partitura o instruccion de acciones.

2. El movimiento como codigo. Este puede tener la forma de un gesto con un
significado reconocible del orden de lo simbodlico (el abrazo antes ejemplificado).
Esta categoria incluye las figuras y los codigos de movimiento de un estilo
determinado, de una técnica o deporte identificable. Se podrian incluir también los
métodos de formacion en danza que desarrollan una corporalidad caracteristica (el
ejemplo mas basico seria la técnica del ballet clasico, pero un ojo mas
especializado puede reconocer, por ejemplo, la técnica Graham).

3. El movimiento como naturaleza abstracta. En esta categoria no se incluye ninguna
de las acepciones anteriores. El foco esta en sus propiedades fisicas, en su relacion
con la gravedad, el espacio y el tiempo. Esto no quiere decir que en los
tratamientos antes descritos estas propiedades fisicas no se tomen en
consideracion, pero el objetivo formal y expresivo seria otro. En el campo
creativo, incluso los coredgrafos que trabajan con una base narrativa mas explicita
—por ejemplo, los que construyen personajes danzados— se refieren a esa instancia
de trabajo como una elaboracion técnica del movimiento.

Estas distinciones se pueden combinar aleatoriamente y desde un acercamiento mas
detallado devenir mas complejas a interpretar segin el contexto especifico en que se
producen. ¢Cuando/dénde/quién produce el movimiento? ¢Cuando/donde/quién observa el
movimiento? Por ejemplo, el gesto de mirar hacia arriba podria tener un sentido simbdlico,
crear un vinculo con un mundo superior. Pero ese mismo gesto en otro contexto dancistico
puede estar alejado de toda referencia y asociacion simbolica y ser simplemente la accién
concreta de mirar hacia arriba.

Pongo a consideracion estos posibles tipos de tratamiento del movimiento porque
podrian posibilitar la visualizacion de una distincion mas clara entre cuerpo y movimiento.
Propongo una idea de separacion y distancia como base de una aproximacion hacia esa
teatralidad, en el sentido de poner la atencion en la accién que produce el movimiento.
Evoco la frase esclarecedora del investigador en danza francés Hubert Godard: “es el gesto el
que fabrica el cuerpo a cada instante” (ctd. en Louppe 69). Si bien en €l estd implicito el
cuerpo, pues todo es cuerpo, sea este visible o no, colocar la atencion y la intencion en el
movimiento es una manera de salir del cuerpo. Tal acercamiento podria ser liberador a nivel
creativo porque implica salir de uno mismo.

No se trata de crear un antagonismo entre mi cuerpo y el movimiento que se produce,
ellos estan intimamente ligados, pero la idea de separacion y distanciamiento pone enseguida
en juego una conciencia espacial, lo que facilita una manera de organizar y desorganizar el
espacio y el tiempo escénico. Por supuesto, dentro del campo exploratorio es una idea que
estd en el orden de lo ficcional y que bien podria contemplar una cierta disociacion al
focalizarse en ese espacio intermedio entre movimiento y cuerpo. Se trata solo de una mirada
que podria instalar conexiones, escuchas y relaciones singulares con cada uno de los
elementos (objetos, personas, materiales y recursos) que intervienen en los distintos procesos
de creacion.
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Cuerpo y subjetividad

Los procesos creativos nacen de maneras impredecibles: ideas sueltas, sensaciones, imagenes
evocadoras, relaciones con objetos y materiales, emociones, sonidos, impulsos inexplicables.
En el campo de la danza, el acto creativo busca su inspiracion a través del movimiento y
muchas de las técnicas parten de la construccion de un estado fisico, de una corporalidad
especifica, de cierta presencia que determina una manera de estar en un aqui y ahora, de
habitar un presente. ;Como percibimos nuestro entorno, como nos percibimos a nosotros
mismos? Si cierro los 0jos, imagino ver mi propio cuerpo dentro de una proyeccién
subjetiva®. Me introduzco en una recreacion escénica que compone un universo, una
existencia efimera, que magnifica el instante como una experiencia temporal (nica e
irrepetible. En esa disyuntiva que separa lo que es uno y lo que es el otro, se proyectan
instantes cargados de una teatralidad donde resuena la circulacién entre un mundo interno y
otro externo. Una dualidad, una oposicion, un estado de tensién (propio de las dinamicas del
movimiento). La subjetividad se sitda en estrecha relacion con el imaginario y las
experiencias singulares, con las sensaciones y los sentidos que nos interpelan y conmueven, y
que por ahora solo reafirman que seguimos habitando en este mundo.

La bailarina y coredgrafa inglesa/venezolana Julie Barnsley sugiere maneras de
conectarse y de percibir el mundo “desde un cuerpo profundamente introspectivo, intimo y
subjetivo” (12). La subjetividad es entendida como una percepcion del entorno que se puede
traducir en la generacion de sentido a través — fundamentalmente— del cuerpo (en el espacio y
el tiempo), en un movimiento que se proyecta hacia el otro (en este caso el espectador) y se
reinterpreta desde su mirada. EI movimiento y el gesto hacia el otro son medios de
comunicacion de subjetividades, contrariamente a la idea de que la subjetividad es un retorno
a uno mismo. En palabras de Simone de Beauvoir: “mi subjetividad no es inercia,
retraimiento en uno mismo, separacion, sino al contrario, movimiento hacia el otro” (17).
Entonces, ¢como afecta la subjetividad a un imaginario y compone una corporalidad?

La necesidad de comunicar desde el movimiento en si mismo a través de un cuerpo
pensante vinculador de mente y espiritu abre las puertas para que aparezcan otras
experiencias humanas —que son esenciales en el campo de la escena— desde lo sensible. Tal es
el ejercicio de la actividad sensorial y de los sistemas perceptivos involucrados, uno gque se
aleja de la légica racional y que es mas cercano a un pensamiento del cuerpo: un pensamiento
que produce movimiento con objetivos distintos a los de una logica de tipo racional.

Hablamos entonces de los cuerpos y sus infinitas posibilidades de interpretar y
percibir la vida, de sus espacios intimos y sus espacios compartidos. De un solo
cuerpo que es capaz de transformarse en mil cuerpos. De la inteligencia y las
energias visibles y no visibles de la materia. De lo no expresable verbalmente. Del
movimiento, la impermanencia y la transformacion como las Unicas constantes

(Barnsley 13).

® Cito al filésofo venezolano Enzo del Bifalo: “Y lo sustentan como subjetividad: en la singularidad, la
subjetividad se constituye como mundo y el mundo es una proyeccion subjetiva de la subjetividad corporal. El
mundo primordial es pura subjetividad proyectada” (189).
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Ahora bien, ese cuerpo, o esa transformacion en mil cuerpos, esta repleto de huellas
de los contextos de donde provienen, que son determinados y que a su vez pueden constituir
una postura politica. Un cuerpo en escena, ¢a qué espacios traslada (o no) a los cuerpos de los
espectadores? ¢En qué espacios de la imaginacion y de los afectos esta presente?

Paraddjicamente, es maravilloso cuando el cuerpo finalmente se pierde, se olvida de si
mismo. Puede existir entonces un sentimiento de gran liberacion, una transformacion poética
del cuerpo. Dice el bailarin de danza butoh Kazuo Ohno: “cuando nuestra danza enloquece”
(Ohno y Ohno 202)1° el sujeto se olvida de si mismo, deja fluir la conexion entre la
imaginacion y los sentidos. O en palabras de la bailarina y coredgrafa francesa Francgoise
Dupuy: “Una danza tiene lugar cuando no hay una forma, sino una transformacion posible,
una experiencia de movimiento” (ctd. en Louppe 283). El cuerpo cotidiano desaparece para
exponer un imaginario que corresponde a un mundo interior!!, Esa transformacién del cuerpo
puede producir teatralidades relacionadas con una subjetividad particular y sentidos palpables
sin la necesidad de explicar racionalmente por qué se realizan (o no) los movimientos.

Las reflexiones que surgen desde la experimentacion y la basqueda —o sea, desde la
practica— parecieran no tener fin. Se trata méas bien, cada vez, de un ciclo de inicios, de
preparaciones hacia algo nuevo. Quisiera esbozar dos aspectos que propongo para establecer
ciertos vinculos con esa teatralidad particular desde el movimiento: la escucha y el ritmo.
Considero pertinente visitarlos porque que estan siempre presentes durante los procesos
creativos dentro de este campo amplio que comunica con lo sensible. A partir de ellos seguiré
desarrollando esta idea de separacion y de distanciamiento. Para ello me permito insertar
algunas descripciones intercaladas de pequefios fragmentos de dos obras propias muy
distintas entre si. La primera: Musica para pelucas, estrenada en 2011 en la Ciudad de
México, fue la obra fundacional de la colaboracién que vengo realizando con el mdsico y
compositor argentino Federico Valdez. La segunda: sigue Corriendo, la realicé con
estudiantes de la Universidad de las Artes de Guayaquil, Ecuador, en 2019.

La escucha como una idea de teatralidad

Pauline Oliveros, compositora de musica experimental y pionera de la musica electronica de
los afios cincuenta en Estados Unidos, cred una practica llamada deep listening*2. Se trata de
una experiencia sensorial que consiste basicamente en la escucha profunda y atenta, como un
acto consciente, para diferenciar la audicion de la escucha y que consistiria en la
concentracion real y completa en el objeto de escucha con el fin de captar toda la complejidad
e intensidad del sonido. Me parece importante mencionar minimamente ciertos puntos de
vista que vienen de la musica, en la que se han desarrollado modos de escucha definidos.
Subrayo la atencion al objeto de escucha, que en nuestro &mbito se podria trasladar, ademas
de la escucha del sonido, a la atencion consciente que damos al movimiento.

10 Cita completa de Kazuo Ohno: “Nuestras mentes estan llenas de ideas preconcebidas sobre lo que es una
sombra o sobre la forma que debe tener una flor. Pero cuando nuestra danza enloquece, nosotros ya no estamos
ligados a estos contenidos. Al volvernos locos, en un primer momento no sabras dibujar esa flor. Pero justo
cuando te hayas olvidado de ti mismo, la flor aparece. Tl no puedes explicar por qué, pero esté justo alli” (Ohno
y Ohno 202).

11 Pongo para su reflexion lo que Eugenio Barba y Nicola Savarese refieren como cuerpo ficticio: “no en la
ficcion dramética sino en cuerpos que concentran todas sus fuerzas en una cierta zona ficticia, que finge no una
determinada ficcion sino una especie de transformacion del cuerpo cotidiano a un nivel pre-expresivo” (23).

12 Se trata de Deep listening. Una practica para la composicion sonora de Pauline Oliveros.
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No estoy sentada, ni parada.

Escucho el sonido enérgico de la guitarra que llega del fondo del escenario.
Se encienden las luces suavemente.

Estoy detenida en medio de la accion de sentarme en una silla,

sosteniendo mi cadera en el aire,

mis manos apoyadas en el asiento de la silla sostienen mi peso.

Tiempo detenido, suspendido, a la escucha...,

mi pie dibuja unos circulos en el aire, lo que produce el impulso de incorporarme
para desplazarme a otro punto,

a un espacio minuasculo, delimitado por un pequefio tapete rojo ubicada en el
proscenio del escenario.

Nuevamente quedo detenida y atenta en la mitad de otra accion, en tension.
Otro gesto que queda interrumpido. A la escucha...*®

Esta descripcion corresponde al inicio de la obra Musica para pelucas. Esta pieza
coreografica  confronta  relaciones 'y variaciones de la escucha entre
sonido/movimiento/silencio/quietud. La obra es un dueto (guitarrista-bailarina), donde de
manera recurrente suceden largos momentos de quietud, de gestos interrumpidos en la mitad
de las acciones. El sonido de la guitarra contrasta con la bailarina inmdévil en medio de la
accion de sentarse. A lo largo de la pieza, la accién de ella consiste en sacarse varias capas de
pelucas superpuestas, mientras repite de manera idéntica entradas y salidas desde/hacia un
pequefio tapete rojo. Hay un dialogo, una escucha activa que se instala entre el guitarrista y la
bailarina. La atencion esta dirigida al sonido de la guitarra que los une. Se instalan largos y
provocativos momentos de quietud y de silencios; son como estados de alerta en medio de las
acciones concretas que se producen.

La escucha seria un acto donde los sistemas perceptivos involucrados estan activos,
alertas y conscientes. En el caso de la obra Musica para pelucas, la escucha y el silencio son
uno de los ejes principales de ese trabajo. No solo se perciben en los momentos de quietud o
detencion del gesto, donde la concentracién y la atencion al entorno son mas propicios, sino
que también se puede observar el traslado de un espacio interno hacia uno externo. Por
ejemplo, el gesto del movimiento circular del tobillo es el que produce el desplazamiento
hacia el pequefio tapete rojo. EI movimiento queda en suspenso entre el sonido, los silencios
y el movimiento, entre los contactos y los apoyos con los elementos en escena (las tres sillas,
el pequefio tapete rojo y el piso), entre lo interno y lo externo, entre el sentir, el movimiento y
la percepcion del espectador. ¢Se podria considerar, acaso, un puente entre la
“propiocepcion” a la percepcién de un entorno?

Enzo del Bufalo diferencia la percepcion de la propiocepcion de la siguiente
manera:

La percepcién se distingue de la propiocepcion porque no solo existe diferencia
entre el sintiente y lo sentido, sino separacion. Por ejemplo, si cierro los 0jos y
concentro mi atencion en mi brazo tengo una propiocepcion, y al abrirlos puedo

percibirlo como apoyado en la mesa. Podriamos decir que en el primer caso siento

13 Obra coreografica Musica para pelucas, de Talia Falconi y Federico Valdez.
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mi brazo como mi propia subjetividad y en el segundo como algo objetivo (Del

Bufalo 40).

Esta distincion y separacion que propone entre el sintiente y lo sentido forma parte de
lo que estd comprometido en la escucha, y muchas veces también sucede de manera
simultanea en la préctica: “Cada gesto se sustenta en una percepcion; un enredo entre el sentir
y el mover funda nuestra relacion con el mundo” (Roquet 82).

Los momentos de quietud y los silencios son elementos que magnifican la escucha,
ademéas de demandar un alto grado de concentracion y de disponibilidad fisica para
interactuar con el entorno. En esos lapsos de atencidn silenciosa se manifiestan momentos de
gran expresividad que instalan un tiempo de teatralidad. La escucha desde/hacia produce en
el movimiento instancias llenas de teatralidad, sin necesidad de recargar en él otros
significados o interpretaciones adicionales.

La escucha se entiende, entonces, como un acto propioceptivo y de percepcion de un
entorno a la vez. Esta accion demanda un estado de disponibilidad fisica que compromete la
manera en que el cuerpo distribuye su peso y en que la fuerza de la gravedad afecta las
distintas modulaciones de la tension muscular. Retomo, para una mejor explicacion, “el
sentido del peso subjetivo” de Hubert Godard, relacionado con la oreja interna y la posicion
de la cabeza en el espacio (ctd. en Roquet 64-65), es decir, el vinculo directo de la escucha
con el manejo del equilibrio y el sentido de la orientacion. Ademas, agrego la mirada como
un puente que comunica con un mundo exterior, que percibe el espacio alrededor y lo
proyecta hacia afuera.

Por otro lado, la escucha abre también una dimension temporal que no solo se limita a
un espacio, sino a la interaccién y el juego con el silencio. De manera intuitiva comprende un
afuera/adentro, un interior/exterior. La interaccion y el juego se presentan en el sentido de la
comunicacion y de la necesidad de accionar en un cierto momento especifico (lo cual remite
a la idea de timing). Es decir, puede ser una forma de organizacién intuitiva de la accién
escénica que podria también estar en el orden de lo ficcional.

Fig. 1: Talia Falconi y Federico Valdez.
Obra: Musica para pelucas. Estreno 2011. México.
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Fig.2: Talia Falconi y Federico Valdez
Obra: Musica para pelucas. Estreno 2011. México.

Fig. 3: Talia Falconi y Federico Valdez
Obra: Musica para pelucas. Estreno 2011. México.

Fig. 4: Talia Falconi y Federico Valdez
Obra: Musica para pelucas. Estreno 2011. México.
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El ritmo como una idea de musicalidad escénica

Mientras se desplazan emiten un sonido que acentla sus pisadas y su vinculo a la
tierra, pareciera que lo hicieran desde hace décadas o siglos,

se percibe un cierto agotamiento.

Parecen mantener un ritmo regular, con una cierta monotonia.

Siempre contintan hacia adelante, con el peso de la cabeza que se deja caer y que
deambula ligeramente a los costados.

De vez en cuando se detienen, o alguno de ellos se queda en el camino, pero cada vez
el resto del grupo los recoge y contintian con el mismo desplazamiento sin fin4,

En 2019 realicé un montaje coreogréfico con estudiantes de la Universidad de las Artes en
Guayaquil, Ecuador. Luego, en 2021, se estrend una adaptacion cinematografica basada en
esa obra, sigue Corriendo®®. La obra parte del movimiento de un grupo/colectivo de jovenes
que corren sin parar. El grupo atraviesa diversas geografias, generalmente con un paso que
pretende ser estable, pero en realidad estd siempre fluctuando entre aceleraciones y
desaceleraciones. Durante este desplazamiento infinito suceden momentos efimeros de
relaciones entre ellos, ya sean afectivas, fisicas y/o gestuales. La version escénica no utiliza
musica de fuentes externas, Unicamente los sonidos de las respiraciones y de algunas
expresiones verbales que los bailarines emiten y que sobresalen en ciertos momentos:
acompafiando, acentuando, liderando y contraponiendo los gestos y los movimientos del
grupo.

La exploracion y la reflexion acerca del tiempo del movimiento ha sido una
preocupacion constante desde hace varios afios en mi préctica como creadora y docente.
Muchas veces he comenzado una etapa de exploracion a partir de la ritmica respiratoria y
como consecuencia del gesto que se produce. Podria atreverme a decir que la respiracién
compone el gesto, asi como el gesto compone un cuerpo. Es la idea de ritmo (en relacion con
la idea del timing) como una manera intuitiva de organizacion. Digo intuitiva, que puede
serlo en una primera fase, porque no hay una razon evidente, esta en el orden de la
experiencia sensorial no comunicable de manera discursiva. Desde esa instancia la
respiracion juega un rol muy importante porque dialoga con las distintas conexiones afectivas
y expresivas.

¢ Como puede el ritmo manifestar una vision de teatralidad?

El ritmo instala un juego de tensiones dindmicas (cambios de velocidad, acentos,
pulsos, climax, pausas, repeticiones, etc.), es decir, instala una idea musical del movimiento
con un potencial expresivo infinito. Ademas de su dimensién temporal, relacionada con la
manera de organizar las acciones y eventos, el ritmo también establece una relacion estrecha
con una dimension espacial y, en consecuencia, juega con la composicion coreogréafica.

Retomo las palabras de Chapuis, Gourfink y Perrin en su publicacion Componer en
danza: “En efecto, el ritmo tiene consecuencias sobre muchos otros aspectos de la obra: sobre
la musicalidad, sobre la forma expresiva, sobre la construccion de sentido o sobre la
modulacion de la relacidn que se establece con el publico” (375).

La accion concreta y recurrente de correr en la obra sigue Corriendo, asi como todas
las relaciones que suceden entre los bailarines, es tratada desde esa relacion
respiratoria/ritmica/gestual. A partir de ese vinculo se plantea la organizacion de

14 Descripcion de la obra coreografica sigue Corriendo de Talia Falconi.

15 sigue Corriendo es una obra coreografica, resultado de mi proyecto de creacidn-investigacion realizado con
estudiantes de danza en la Universidad de las Artes de Ecuador. Culminé en junio de 2021 con la realizacién de
una pelicula con el mismo nombre. La fotografia de la pelicula fue realizada por Diego Falconi y la misica por
Federico Valdez.
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movimientos, cuerpos, elementos y recursos escénicos en el espacio. En otras palabras, los
gestos y los cuerpos que se desplazan componen un espacio a partir de una experiencia
ritmica y esto influye directamente en como se produce y se recibe el hecho escénico.

Estos jovenes bailarines estan concentrados en mantener un pulso grupal, colectivo,
donde la relaciéon respiratoria/ritmica/gestual no solo obliga a mantener un fuerte trabajo de
escucha, sino que conforma el movimiento del coro, lo que la convierte en el germen de una
teatralidad latente. En este caso, la teatralidad se manifiesta a partir de la comunicacion
ritmico-musical entre ellos y con el espectador.

A manera de cierre, quisiera resaltar otro aspecto de este trabajo coreogréfico que
vincula una aproximacién a la teatralidad con una conexion muy particular con el mundo
andino. De manera completamente espontanea resaltan algunos movimientos: el ritmo de los
desplazamientos (sonoro y visual), la manera como el grupo atraviesa el espacio y avanza, la
corrida de pasos pequefios, el tiempo fuerte que cae en el piso, el peso de la cabeza suelta, la
modulacion del tono muscular que oscila entre pequefias caidas y recuperaciones. Todas estas
caracteristicas gestuales pueden estar asociadas con ciertas reminiscencias de algunas danzas
que estan presentes en las fiestas populares de comunidades indigenas de la region andina del
Ecuador.

it P N s

Fig.5: Realizacion de la adaptacion cmerhatograﬂca de la obra coreografica
sigue Corriendo de Talia Falconi. Estreno 2021. Ecuador.
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Fig. 6: Realizacidn de la adaptacion cinematografica de la obra coreografica
sigue Corriendo de Talia Falconi. Estreno 2021. Ecuador.

Fig. 7: Fotograma de la pelicula de la obra coreogréfica:
sigue Corriendo de Talia Falconi. Estreno 2021. Ecuador.

*
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Fig. 8: Fotograma de la pelicula de la obra coreogréfica:
sigue Corriendo de Talia Falconi. Estreno 2021. Ecuador.

31



Actos N° 6 (2021): 19 - 33. ISSN 2452-4727

Conclusion

Postular una teatralidad desde el campo de la danza es una manera de asumir una hibridez
disciplinar. Por otro lado, la comunicacion a través de una poética inmanente de la danza,
aquella que emerge desde la sensibilidad misma del movimiento tiene el potencial de
proponer desde la creacion narrativas alternas que pongan en juego contenidos y tematicas
vinculadas al ambito de lo sensorial, emocional y afectivo, que nacen y se desarrollan a
través del cuerpo en el espacio y el tiempo, sin necesidad de justificar su comprension
racional y sicoldgica o desarrollarse a partir de un argumento y/o de narrativas lineales. En
ese sentido, se puede hablar de una danza particular que se alimenta de distintas fuentes,
donde aspectos musicales toman cuerpo (literalmente), y donde es posible vislumbrar
nuevas teatralidades.

A través del estudio y el andlisis sobre la escucha y el manejo del ritmo para la
generacion del movimiento, hay un elemento expresivo fundamental que esta reflexion ha
develado: la presencia del silencio, si no hay silencio no hay escucha posible. El silencio
se manifiesta en la organizacion ritmica del movimiento y en la idea de una cierta
musicalidad escénica, que trasladada hacia el campo del movimiento expande la vision de
lo que entendemos como danza. Asimismo, el silencio entendido como quietud fisica es
capaz de producir una cierta tension en la escena, una organizacion del espacio especifica,
un estado fisico que propone interrelaciones particulares.

Estos elementos y su interaccion, entonces, componen un sentido de lo dramatico,
de lo teatral, que no esta necesariamente construido en base a paradigmas teatrales
propiamente entendidos como tales, sino mas bien desde una concepcion poética del
movimiento.

El movimiento es un fendmeno sensible, capaz de generar procesos de
comunicacion en el ambito artistico a través del intercambio permanente de
subjetividades, y capaz de detonar, desde esta perspectiva, teatralidades particulares,
alternas, en el campo de las artes escénicas contemporaneas.

32



FALCONI TALIA « El movimiento como detonador de una teatralidad particular

Bibliografia

Barba, Eugenio y Savarese, Nicola. Un dictionnaire d’anthropologie thédtrale: Anatomie
de l'acteur. Aveyron: Bouffonneries-contrastes, 1985. Impreso.

Barnsley, Julie. El cuerpo como territorio de la rebeldia. Caracas: Universidad Nacional
Experimental de Arte, 2008. Impreso.

Beauvoir, Simone de. ¢Para qué la accién? Buenos Aires: La Pléyade, 1972 [1944].
Impreso.

Bernard, Michel. De la création chorégraphique. Pantin: Centre National de la Danse,
2001. Impreso.

Bufalo, Enzo del. El hogar de los dioses. Caracas: Latina, 2019. Impreso.

Chapuis, Yvane, Gourfink, Myriam y Perrin, Julie. Composer en danse: Un vocabulaire
des opérations et des pratiques. Dijon: Les Presses du reel, 2020. Impreso.

Dufrenne, Mikel et al. Vers une esthétique sans entraves: Mélanges offerts a Mikel
Dufrenne. Paris: Union General d’Editions, 1975.

Falconi, Talia. La hibridez en las practicas contemporaneas del Ecuador a partir del

retrato
de una generacion. Tesis de maestria. Universidad Paris 8, Paris, 2021.

---. sigue Corriendo. Video danza. 2 nov. 2021. Web. 2 nov 2021.
https://www.taliafalconi.com/.

Falconi, Talia y Valdez, Federico. Musica para pelucas. Obra coreografica. 2011. Web. 2
nov. 2021.
https://taliafalconi-federicovaldez.weebly.com/-muacutesica-para-pelucas.html.

Louppe, Laurence. Poétique de la danse contemporaine. Trad. Antonio Fernandez Lera.
Salamanca: Universidad de Salamanca, 2011. Impreso.

Nikolais, Alwin. “Day and night: Alwin Nikolais”. 5 feb. 2011. Web 20 oct 2021.
https://www.youtube.com/watch?v=atmek4ra-UU.

Ohno, Kazuo y Ohno, Yoshito. Kazuo Ohno’s world: From whitout and whitin.
Middletown: Wesleyan Univesity Press, 2004. Impreso.

Oliveros, Pauline. Deep listening: Una préactica para la composicion sonora. Valencia:
EdictOralia, 2019. Impreso.

Pavis, Patrice. Diccionario del teatro. Barcelona: Paidos, 1998. Impreso.

Roquet, Christine. Vu du geste. Pantin: Centre National de la Danse, 2019. Impreso.

Toro, Alfonso de (Ed.). Estrategias posmodernas y postcoloniales en el teatro
latinoamericano actual: Hibridez - medialidad - cuerpo. Francfort del Meno:
Vervuert, 2004. Impreso.

Recibido: 23 de Octubre de 2021
Aceptado: 10 de Diciembre de 2021

33


https://www.taliafalconi.com/
https://taliafalconi-federicovaldez.weebly.com/-muacutesica-para-pelucas.html
https://www.youtube.com/watch?v=atmek4ra-UU

Actos N° 6 (2021): 34 - 49. ISSN 2452-4727

Antropologia, teatro e interculturalidad?
Anthropology, theater and interculturality

Claudio Espinoza-Araya?
UNIVERSIDAD ACADEMIA DE HUMANISMO CRISTIANO - CENTRO DE ESTUDIOS INTERCULTURALES E
INDIGENAS (CIIR). CHILE.

Resumen. El presente articulo es resultado de una investigacion que tuvo por objeto recoger
versiones contemporaneas del mito mapuche Kai Kai-Treng Treng con la intencion de elaborar
un guion teatral y su posterior puesta en escena. La investigacion, basada en el método
etnogréfico, reflexiona respecto del aporte de la antropologia y el teatro tomando en cuenta las
responsabilidades éticas que implica la representacién intercultural para contribuir a la difusion
de las creaciones culturales indigenas. Se describen y analizan antropoldgicamente los elementos
culturales —mito, rito y chamanismo— que fueron tomados en cuenta para recoger la informacion
y aportar a la construccion del guion teatral.

Palabras clave. Etnografia, Mapuche, Interculturalidad, Guion teatral.

Abstract. For this research we collected contemporary versions of the Mapuche “Kai Kai-Treng
Treng” myth, with the aim of writing a theater script of the myth. Data was collected using
ethnographic methods and focus on the interdisciplinary contribution of anthropology and theater
to the creative cultural process of indigenous people and to the input that these disciplines can
make in this way, considering the ethic responsabilities that underlie at the process of
intercultural representation. The cultural elements —myths, ritual, shamanism-that were taken into
consideration during data collecting and writing of the theater scrip are described and analyzed
from an anthropological perspective.

Keywords. Ethnography, Mapuche, Interculturality, Theatrical script.
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Introduccion

Las ciencias sociales y el arte poseen mas coincidencias y atributos en comdn de lo que a simple
vista parece. Liberandonos de cierta rigidez y exclusion arraigada en algunos planteamientos
metodoldgicos podremos entrever que tanto la antropologia como el teatro dirigen su mirada
hacia una meta compartida.

Ambas disciplinas apuntan hacia un objeto-sujeto analogo. Sea una indagacion profunda o
una aproximacion casual, se vuelve inevitable el acercamiento hacia un universo misterioso y a la
vez fascinante: el develamiento de la humanidad puesta en escena, el comportamiento humano en
su totalidad. Desde una tragedia griega representada hace dos mil afios o el relato de una tribu
amazénica que intenta acomodarse al veloz siglo XXI, estas experiencias nos trazan una
pincelada de una humanidad que se piensa Unica y diversa a la vez.

No es la Unica coincidencia. Hay mas, y asi lo reflejan algunos encuentros paradigmaticos
que se han producido entre ambas disciplinas (Turner, Dramas; From ritual; Barba; Barba y
Savarese). Mucho nos ayudaria ir en su busqueda, tal vez asi podamos enriquecer el acervo de
conocimiento que existe en torno a la experiencia humana o, mas modestamente, sumar nuevas
imagenes de lo que somos como humanos?.

El presente texto intenta contribuir a ello. Describiremos una investigacién antropoldgica
que tuvo como objeto recoger relatos contemporaneos del mito mapuche Kai Kai-Treng Treng
para luego colaborar en la elaboracién de un guion intercultural que permitiera su puesta en
escena. La idea fue recurrir a una epistemologia y soporte que, combinando aspectos
antropologicos y teatrales, permitiera el acceso al conocimiento intercultural y facilitara su
difusién. Se trat6 de una experiencia que se condujo a través del método etnografico, pasando por
la poética y epistemologia mapuche, que cruzo la reflexion etnolégica y se volvid guion teatral.
Si bien la pregunta inicial y el resultado final se pensaron desde lo teatral, el camino fue
doblemente antropoldgico, pues por un lado se recurri6 a la etnografia, método antropoldgico por
excelencia y, por el otro, se asumid una perspectiva antropoldgica en el sentido de examinar las
diversas realidades sociales y culturales bajo una perspectiva intercultural, buscando trascender
una mirada unilateralmente occidental y, sobre todo, descartando los prejuicios que identifican a
las culturas de los pueblos indigenas como retrogradas, ancladas en el pasado y que se niegan a
entrar en la modernidad. Por el contrario, partimos asumiendo la diversidad cultural y vimos un
valor enriquecedor en ello. Asi, constatamos que los relatos miticos del pueblo mapuche son,
como en todas las sociedades humanas, relatos que intentan explicar una realidad determinada y
que, por tanto, exponen una vision de mundo.

A continuacién, presentamos la aproximacion metodoldgica de la investigacion, para
luego dar paso al tratamiento antropoldgico respecto de los mitos, estableciendo su caracter
arquetipico y también resaltando las particularidades del relato mapuche a través de una version
resumida y sistematizada. Luego analizamos esta relacion prestando atencion a las complejidades
interculturales involucradas y a la responsabilidad ética y politica que implica su puesta en
escena. Al finalizar, realizamos un examen de los ejes centrales del guion teatral, los que se
fundan sobre aspectos culturales centrales de la historia y presente del pueblo Mapuche, en
especifico el caracter central de la congregacion ritual y la accién chamanica.

3 En este sentido, el articulo no pretende abordar otras discusiones tedricas originadas en el seno de la reflexion
teatral, por ejemplo, la discusién en torno a “antropologia teatral” y “teatro antropoldgico” (Pérez y Valenzuela) o
sobre los alcances de la investigacion teatral (Pardo; Martinez y Salzman).
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Aproximacion metodoldgica

La investigacién se condujo a traves del método etnografico. En general, podemos decir que la
etnografia es uno entre otros varios tipos de métodos de investigacion social. Se suele la
caracterizar como un tipo de acercamiento que pretende una comprension desde la perspectiva de
la gente estudiada, cuestion que puede ser lograda mediante la observacion directa de las
actividades cotidianas, lo que conlleva la participacién del observador en los contextos
particulares donde tales actividades ocurren (Aguirre Baztan 3; Guber 16). Esta participacion se
lleva a cabo durante un periodo relativamente extenso, en el cual se observa, se escucha y, en
definitiva, se aprende de la mirada del otro, obteniendo asi un conjunto de datos que permiten
comprender los hechos y procesos que se han identificado como relevantes para la investigacion.
De esta manera

[...] el etndgrafo o etndgrafa, participa [...] de la vida cotidiana de personas durante
un tiempo relativamente extenso, viendo lo que pasa, escuchando lo que se dice,
preguntando cosas; 0 sea, recogiendo todo tipo de datos accesibles para poder arrojar

luz sobre los temas que él o ella han elegido estudiar (Hammersley y Atkinson 43).

Todo este itinerario es conocido como proceso etnografico (Aguire Baztadn 4).
Posteriormente, esta informacion es sistematizada, analizada y complementada con la teoria
etnoldgica, lo que a su vez permite elaborar textos interpretativos sobre las distintas sociedades y
culturas humanas. En antropologia, la forma més comdn que adquiere este producto etnogréafico
es la monografia, aunque también hay otras formas, tales como el cine documental y, en nuestro
caso, un guion y obra teatral.

La investigacion aqui descrita asumi6 como propio el método etnografico, para lo cual se
dispuso de dos meses de investigacion en distintos lugares del territorio mapuche, tanto en el lado
chileno como argentino. Se buscO recopilar versiones actuales del mito, intentando ademas
aprender el mapudungun, la lengua mapuche, y observar las practicas cotidianas con el fin de
conocer los distintos escenarios donde ocurre la transmision del mito.

Se emplearon diversas técnicas de corte cualitativo, entre ellas, observacion participante,
entrevistas abiertas y semiestructuradas. Durante el trabajo de campo se llevaron a cabo de forma
inmediata las primeras discusiones respecto del marco conceptual que deberia orientar la
estructura del guion teatral. Evidentemente, este trabajo se concluyé una vez terminada la
investigacion de campo y fue competencia del director de teatro que formaba parte del equipo.
Sin embargo, los datos obtenidos en el campo sirvieron como la plataforma basica para dicho
trabajo. Estos aspectos antropoldgicos que permitieron la construccion del guion son los que se
abordan en este articulo.

Culturay mito

En 1871, el antrop6logo britnico E. B. Tylor entreg6 la que puede considerarse la primera
definicion antropoldgica acerca del concepto de cultura. Este autor definié a la cultura como
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“aquel todo complejo que incluye el conocimiento, las creencias, el arte, la moral, el derecho, las
costumbres y cualesquiera otros habitos y capacidades adquiridos por el hombre viviendo en
sociedad” (Tylor 29). Si bien el trabajo antropologico posterior se encargd en parte de criticar,
ampliar o precisar esta definicion (Kuper), lo interesante es que establece ciertas premisas clave
para aproximarnos a la nocion de cultura, fundamentalmente en su condicién inherente a la
existencia humana. La cultura asi entendida resulta ser una linea demarcadora que distingue
criticamente al ser humano de las demas especies al evidenciar la presencia de un ordenamiento
del entorno basado en representaciones propias. Ya sea que se exprese en un sistema de
parentesco, en la forma de preparar los alimentos o en la construccion de mitos, la cultura implica
siempre elegir un orden reglamentado, y elegir un orden, cualquiera que sea, conlleva el rechazo
de otros 6rdenes posibles (Lévi-Strauss, Las estructuras 79).

La cultura ordena un mundo amplio en posibilidades, lo reglamenta, y esta ordenacion es
arbitraria y, por lo mismo, se muestra en extremo diversa. Esta concepcion implica un rechazo
absoluto a las reminiscencias racistas heredadas del siglo XIX (Harris 69-92), en términos de que
no es necesario introducir ninguna variacién genética para que cualquier ser humano pueda
aprender y desarrollar las capacidades intelectuales, creativas, afectivas u otras de cualquier
grupo humano, pues el repertorio de las expresiones simbdlicas estan todas ya en su cerebro vy,
por tanto, hay una humanidad unida por instrumentos mentales, pero que se distingue entre si por
el moldeamiento que hacen los factores culturales de dichos instrumentos.

Esta seleccion arbitraria de las expresiones simbdlicas permite que el individuo
identifique lo verdadero de lo falso, lo bueno de lo malo, lo sagrado de lo profano, lo humano de
lo no humano. Lo simbdlico se impone en la naturaleza, por ejemplo, a través de la toponimia
que nombra al territorio o el proceso natural que implica la alimentacion —qué comer, como,
cuando—. Asi, toda manifestacion simbélica es social y toda actividad humana tiende hacia lo
simbdlico (Turner, La selva).

Bajo esta constatacion, los mitos constituyen una forma de ordenar e interpretar el mundo.
Son relatos presentes en todas las sociedades humanas que legitiman y explican los principios
basicos que constituyen los sistemas de creencias sobre los que se edifica una sociedad
determinada. Vienen a ser una expresion del marco ideoldgico sobre el cual se erige el corpus
social de una sociedad (Bonte e lzard 496). En este sentido, es necesario subrayar que la
capacidad mitica, asi como la recurrencia a dichas construcciones culturales, se encuentra
presente en toda la especie. Toda sociedad, de uno u otro modo, se ha moldeado y recurre en
mayor 0 menor grado a sus creaciones miticas.

Para Lévi-Strauss (“El mito”) cada mitologia refleja una de las realizaciones de la
combinatoria virtualmente infinita de un pequefio numero de estructuras mentales. El principio
del analisis estructural reside en estas idas y venidas constantes entre estas estructuras mentales,
sus diversas realizaciones narrativas y su contexto geogréafico, es decir, el medio natural y social
que los mitos tienen como funcion representar. Su ejercicio es posible gracias al hecho de que
tales estructuras existen en la mente de todos y cada uno de los seres humanos.

Acerca de los mitos

Los mitos presentan ciertas caracteristicas universales, de ahi que se hable de arquetipos miticos
(Eliade). Existe consenso en sefialar a los mitos como relatos fundadores que, desde los tiempos
mas antiguos, son transmitidos de generacion en generacion por los miembros de una
determinada sociedad. Para que un relato adquiera el estatus de mito deben darse dos condiciones
bésicas: primero, que los elementos del mito entren en una relacion de compatibilidad seméntica
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y formal con el conjunto de mitos de la sociedad que lo sustenta y, segundo, que el mito deje de
ser un relato local para transformarse en una historia general, ejemplar, paradigmatica. De este
modo, los mitos se presentan siempre y en todo lugar como relatos que expresan el trabajo del
pensamiento humano para organizar sistematicamente el universo (Bonte e Izard 497).

El tiempo ocupa un lugar fundamental en la generacion de los mitos, ya sea remitiendo a
un tiempo mitico o a la antigliedad del origen del mito, lo que implica asumir eventuales cambios
en las condiciones de vida de una sociedad y, por ende, que dicha sociedad deba reajustar sus
creaciones miticas a los nuevos contextos materiales e ideacionales. Asi, el mito oscila entre
procesos que pueden conducir a su muerte 0 procesos de transformacién y adecuacion al nuevo
clima social, permitiendo con ello su supervivencia.

La presencia del factor tiempo se materializa de dos formas, ambas como instrumentos
que permiten convertir la realidad en metafora. La primera se expresa en un lenguaje explicito.
La mayoria de los mitos inician su relato aludiendo a un tiempo ‘otro’, sefialando cuestiones tales
como “al principio de los tiempos” o “hace mucho tiempo”, “in illo tempore”, lo que implica, de
entrada, un desprendimiento de la realidad inmediata para conducirnos a un momento temporal
distinto que se aleja y diferencia de las actuales condiciones. La segunda se relaciona con los
elementos que constituyen la trama mitica. EI mito proyecta sobre un mismo plano instancias
pertenecientes a niveles diferenciados del universo, por ejemplo, situando en una misma
temporalidad y espacialidad a personajes provenientes del reino animal, natural y humano,
cayendo la mayoria de las veces en una contradiccion total con las leyes de la naturaleza.

El relato mitico no busca, por tanto, una descripcion fidedigna de lo real, sino méas bien
justificar el orden escogido para representar esa realidad. Esta adecuacion de la realidad al relato
mitico tiene una funcion social clara: reunir alrededor de un mismo orden del universo a los
integrantes de una determinada sociedad. Se trata de un deseo de consenso que se expresa en el
rito, instancia en que hombres y mujeres participan de una misma vision trascendental que les
recuerda su union como grupo (Durkheim).

Kai Kai-Treng Treng

Los relatos del mito Kai Kai-Treng Treng son abundantes. Existen primero las versiones orales y
luego las escritas. Las escritas las encontramos desde las primeras cronicas coloniales hasta las
sistematizaciones actuales llevadas a cabo por algunos estudiosos contemporaneos (Curagueo;
Mege; Diaz).

La oralidad, por su parte, ocupa un lugar central en el desarrollo de la cultura mapuche.
Este pueblo, como otros, privilegio el desarrollo de la oralidad y sus dispositivos como
instrumento de transmision cultural. Por ello, nuestra investigacion se aboc6 a la busqueda de
relatos orales contemporaneos del mito, pues interesaba encontrar expresiones e interpretaciones
vivas del mismo. No se buscd una supuesta version genuina, sino mas bien interpretaciones que
mostraran el sentido que el mito tiene para comunidades mapuches actuales.

Una vez que recogimos informacion suficiente pudimos distinguir algunos elementos que
situan el relato mitico mapuche al interior de cierto horizonte arquetipico, pero ademas tuvimos la
fortuna de apreciar cOmo estos y otros elementos expresan cierta particularidad cultural. La
articulacion de ambas fuentes nos proporciono el material para imaginar un guion teatral.

Como es propio de un mito que se precie de tal, las versiones que pudimos recoger
muestran una serie de rasgos comunes que sistematizamos y resumimos en el siguiente relato:

38



ESPINOZA CLAUDIO « Antropologia, teatro e interculturalidad

Hace mucho tiempo ocurrié una tragedia. Los hombres olvidaron algunas cuestiones
importantes: abandonaron la comunicacion, ya sea con la divinidad, con la naturaleza
y también entre ellos.
Este abandono, que habia olvidado algunas premisas béasicas de como el espiritu
creador habia ideado y ordenado el mundo, trajo consigo un desequilibrio de dicho
orden. Las energias se desataron trayendo consigo el caos.
Todo comenz6 cuando Kai Kai, una serpiente que gobierna las aguas y que, molesta
porque los hombres no estaban cumpliendo con los preceptos fijados en los primeros
tiempos, decidi6 acabar con ellos mediante una lluvia intensa y el desborde del mar.
La humanidad, despavorida, tratdé de salvarse, recurriendo para ello a otra serpiente,
Treng Treng, que habita en ciertos cerros.
Hombres y mujeres subieron a los cerros para salvarse. Muchos no alcanzaron a subir
y murieron, algunos se convirtieron en peces y otros en piedras. Otros subieron a los
cerros equivocados y también murieron. Solo los que subieron al verdadero Treng
Treng e hicieron rogativas se salvaron. Treng Treng, flotando en el agua que crecia,
subié hacia el cielo, muy cerca del sol, y entonces los humanos que alli estaban se
salvaron de morir ahogados. Arriba, estos tuvieron que hacer cantaritos de greda para
protegerse del sol y no morir quemados.
Kai Kai, al no poder vencer la fuerza de Treng Treng, emprendio la retirada. El orden
se reestablecié y, desde ese momento, el grupo de gente que logré salvarse fue
responsable de poblar la tierra. Asi nacio el pueblo Mapuche.
La primera tarea para realizar después de la recoleccion de datos fue la elaboracion de una
matriz tedrica del mito, con el objeto de proporcionar una densidad conceptual al guion. La idea

era que cada palabra y cada accion fueran la expresion de los elementos estructurales del relato
mitico. Para ello se descifraron tanto el arquetipo como las particularidades mapuches del mito.
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En el fondo, se apelé a una estructura universal, pero buscando resaltar una particularidad
expresiva: su coloreado propio. La identificacion de estos elementos resultdé determinante para la
elaboracion del guion teatral.

El escenario de transmision

El mito, a diferencia de otras historias y relatos, debe transmitirse en un contexto particular. No
se cuenta en cualquier lugar ni a cualquier hora ni en cualquier lengua. Todo lo relacionado con
el mito esta normado bajo reglas precisas. En algunas sociedades no cumplir con estas normas
implica recibir fuertes sanciones, ya sea por los propios pares o por parte de los dioses (Lévi-
Strauss, “El mito”). En forma general, los mitos son contados por los més ancianos de la
comunidad y, en cuanto relato ejemplar, tienen como publico preferencial a los nifios.

En nuestro caso, todos los entrevistados sefialaron que el relato les fue transmitido cuando
eran nifios por sus abuelos y siempre al acabar el dia, reunidos en torno al fogén. Como nuestros
entrevistados resultaron ser mayormente adultos y ancianos, la versién que les fue relatada casi
siempre se hizo en idioma mapuche. Era una época en que habia méas hablantes vernaculos, sin
embargo, ahora que el contexto linguistico es distinto, la lengua nativa sigue siendo fundamental
para el escenario ritual. Asi, por ejemplo, para acceder a los sitios sagrados del territorio hay que
pedir permiso respetuosamente en la lengua que Dios —Chao Ngechen— entiende, la lengua de los
mapuches. Este tipo de datos nos permiten distinguir un primer anclaje del mito con sus pares del
mundo. La transmisién del mito se encuentra ciertamente reglamentada.

Por otro lado, y prestando atencion al coloreado mapuche del arquetipo mitico, pudimos
percibir algunos aspectos que nos revelan hitos centrales de dicha cultura. Por ejemplo, el lugar
preferencial de transmision mitica es el fogon, espacio particularmente importante dentro de la
cotidianeidad mapuche. Segun algunos lineamientos de la epistemologia de este pueblo (Ancalaf
12), existen ciertos lugares idéneos para la comunicacion. En el plano comunitario este lugar es el
Nguillatuhue, lugar del Nguillatin, ceremonia mapuche sagrada, en el que se dan las mejores
condiciones para establecer los tres niveles de comunicacion: con lo sagrado, con la naturaleza y
con los seres humanos. En el plano doméstico, el lugar por excelencia para la comunicacion
interpersonal es el fogon. Alli se retne la familia y fluye la conversacién. Comprendimos,
entonces que, a la par de contener elementos arquetipicos, las particularidades del mito mapuche
permitian introducirnos en un vasto universo de conocimiento con importantes unidades
significativas.

La temporalidad del mito

Los mitos son relatos fundadores que remiten a un espacio temporal distinto. Aunque no todos
los mitos abordan la génesis social, son igualmente fundantes en el sentido de sentar bases
ideoldgicas respecto de una diversidad de temas. EI mito Kai Kai-Treng Treng posee por partida
doble este caracter.

Es, por una parte, un relato que narra el surgimiento del pueblo Mapuche y, por otra,
expone algunas de las fuerzas constitutivas de su universo simbolico. Al expresar claves
cosmogonicas, la historia de Kai Kai-Treng Treng permite comprender algunas premisas
fundamentales de su cosmovision, por ejemplo, la importancia de la comunicacion y cémo se
relaciona metaforicamente con el orden universal. En el mismo sentido, el hecho de transformar,
a través del mito, la realidad en metafora permite comprender los érdenes trastocados y, con ello,
confirmar los vasos comunicantes existentes entre la creacion mitica y la creacion teatral. Si el
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mito, al metaforizar la realidad, nos expresa un orden particular, el teatro puede permitir otro tipo
de representacion de ese mismo orden.

Tanto en el relato mitico como en su representacion ritual se produce un acto que permite
a la humanidad redimir sus acciones profanas, su futilidad temporal, para otorgarle una
trascendencia universal al permitir el ingreso al tiempo sagrado, un tiempo eterno. El rito que nos
recuerda el tiempo mitico permite, a la vez, participar de una realidad trascendente. La puesta en
escena del mito Kai Kai-Treng Treng, puede, de algin modo, a la manera del rito, contribuir en
tal percepcion.

Universalidad del relato mitico

Para que un mito sea tal debe abandonar su origen individual y transformarse en historia general
y paradigmatica. Segun los testimonios recogidos, Kai Kai-Treng Treng cumple a cabalidad con
tal premisa. Muchos entrevistados nos sefialaban que las serpientes miticas no estaban tan solo en
territorio mapuche, sino que en todo el mundo. Que, si en otros lugares la gente hubiese sabido
hacer rogativa, ciertos desastres naturales podrian haberse evitado. Asi, un relato que nace en un
contexto local, adquiere connotacion universal, lo que a su vez no obsta para que existan
interpretaciones locales del mismo. Es decir, el relato universalista se llena de un sentido local.

Este hecho sea tal vez uno de los hallazgos mas interesantes de la investigacion: encontrar
relatos vivos del mito de modo que el guion permitiera una representacion con sentido directo
para los eventuales espectadores. Y asi ocurrio.

Cuando estabamos entrevistando a algun informante y preguntabamos por la historia del
mito, su respuesta siempre aludia a un relato general, pero coloreado con un tinte local. Muchos
entrevistados partian sefialando con el dedo donde estaba el cerro Treng Treng, mostrandonos
con ello la prueba palpable, el lugar preciso donde ocurrié la historia. Otros nos contaban que en
el Treng Treng de su comunidad se pueden ver a las personas que se convirtieron en piedra
cuando ocurrio la tragedia. A lo lejos observabamos una pila de rocas que ascendian hacia la
cima. Otros relatos aludian a hechos mas recientes y particulares, como el maremoto ocurrido en
1960 y la manera como Treng Treng los salvo de morir ahogados.

Constatamos que lo global, lo que une a un gran territorio, adquiere sentido en sus
expresiones méas locales (Long). De este modo, en el guion intentamos conciliar la suma de
versiones e interpretaciones locales encontradas. Por ejemplo, para los mapuches de la costa, Kai
Kai se despliega en el desborde marino, mientras que para los del interior la expresion asume
forma de lluvia intensa. Para este tipo de casos, el guion trat6 de incluir ambas variantes.

Responsabilidad ética y politica

Toda historia contiene un punto de vista. Las palabras no son inocuas, expresan distintas
‘verdades’. Algunas de estas verdades logran imponerse como ‘la verdad’ y otras son
marginadas, ocultadas y olvidadas. Las historias de los pueblos indigenas han deambulado mas
bien por estos ultimos derroteros. La mayor parte del tiempo han sido ignoradas y, cuando no,
derechamente acalladas. Otros relatos, otras ‘verdades’ se han impuesto sobre ellas.

Algunas imposiciones son sutiles y otras verdaderamente groseras; algunas casuales y
otras derechamente perversas. De manera que transitar los rumbos descriptivos de la diversidad
cultural conlleva una responsabilidad considerable. Narrar una historia implica hacerse cargo del
punto de vista desde el cual se pretende contar tal historia.
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No es una tarea facil, pero ello no debe constituir un obstaculo para intentarlo. Por medio
del método etnogréafico pudimos obtener una mirada intercultural contemporanea acerca del mito.
Evidentemente, este punto de vista mapuche no es homogéneo; es mas, constatamos una
importante diversidad de enfoques. Tampoco existe un punto de vista puro, genuinamente
mapuche. Las distintas sociedades y culturas se formaron en el contacto, por tanto, se trata de
miradas mixturadas, sincréticas (Wolf). Asi, por ejemplo, hay versiones del mito que se
entrelazan con las versiones del mito diluviano. Hay otras que, tal vez ingenuamente, pueden
contener elementos que conducen a interpretaciones peligrosas y por ello deben tratarse
cuidadosamente.

Nos propusimos recoger versiones del mito que guardaran la mayor fidelidad a sus
narradores, a la vez que tratamos de evitar algunos sesgos que eventualmente implicaran
interpretaciones perjudiciales para el pueblo y la cultura mapuche. No estamos seguros de
haberlo logrado. Seguramente habrd muchos que no estén de acuerdo con nuestra sintesis teatral,
pero creemos que explicitando los argumentos que nos llevaron a ella pueden comprenderse
nuestras aprehensiones. A continuacion, exponemos dos ejemplos de esto que se comenta.

El bien y el mal. La influencia biblica

Muchas versiones del mito mostraron una clara influencia de los relatos miticos judeo-cristianos.
Por ejemplo, algunos mapuches nos hablaban de la existencia de un gran diluvio “donde llovid
durante 40 dias y 40 noches [...], Noé hizo un arca, se salvé él y su familia [...], y también los
mapuches que subieron al Treng Treng”. Otros nos hablaban de Kai Kai como una serpiente que
representa el mal y de Treng Treng como representante del bien.

Aunque uno de los rasgos comunes que presentan los mitos fundadores es la figura del
diluvio, y por tanto esta entra en el arquetipo mitico, decidimos no hablar de diluvio en el guion
porque dicho concepto tiene una carga religiosa que, segin muchos entrevistados, hace que las
nuevas generaciones de mapuches se alejen de las creencias propias. Pensamos, por ello, que a
pesar de la relacion arquetipica era mejor dejar la autoimagen mas pristina del mito mapuche, un
relato original que narra cierto aspecto cosmogonico de dicho pueblo.

En el mismo sentido, decidimos despejar las versiones que incurrian en una ldgica del
bien y el mal. Se sabe que las primeras cronicas espafiolas describieron el mito bajo dicho
entendimiento. Actualmente, cuando ha surgido toda una autorreflexion mapuche sobre su
religion y su epistemologia, podemos interiorizarnos mas acerca de tales asuntos. Percibimos que
mas que fuerzas que respondan al bien y el mal, Kai Kai y Treng Treng se interpretan en la
actualidad como energias de la naturaleza desatadas por un desequilibrio. Decidimos por esta
razén narrar en esos términos y no en otros.

Ahora bien, debemos reiterar que no se trata de una version genuina, pues eso tal vez no
existio ni existe en ninguna parte. Por tanto, trascendiendo una mirada esencialista, preferimos
adoptar una version contemporanea que hiciera sentido a los actuales mapuches.

Evitar cualquier atisbo racista

El mito sefiala que cuando Treng Treng flota en el agua y sube hasta acercarse al sol, los
mapuches debieron fabricar cantaros de greda para no quemarse. Algunas versiones sefialaban
que en ese proceso los mapuches, resistiendo la fuerza del sol, habrian quedado morenos. Si bien
en principio tal version no deberia guardar ningun riesgo, leyendo entre lineas pensamos que
puede eventualmente llevar a una interpretacion con tintes racistas. Se podria pensar que los
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mapuches al romper cierto equilibrio, al faltar a la norma, desataron un caos en la naturaleza y
debieron recurrir a Treng Treng para salvarse, hecho en el cual, por efectos de la cercania del sol,
su piel quedd morena, todo lo cual podria ser considerado como un castigo. En este sentido se
podria leer la ‘morenidad’ de los mapuches como efecto de una tragedia y no como un proceso
bioldgico que no debe implicar ningln tipo de valoracion adyacente.

Construccién del guion

Pensando que el lenguaje, como sistema simbolico, es la expresion maxima de la cultura,
decidimos idear el guion teatral primero en mapudungun y luego hacer una traduccion al espafiol.
Con la vital ayuda del poeta mapuche César Ancalaf, cada palabra incluida fue pensada y
discutida para conocer con exactitud su alcance semantico. Esta operacién funcion6 del siguiente
modo: primero pensdbamos en el mito, luego en una idea de representacion teatral,
posteriormente se traducia en palabras y acciones que tuvieran pertinencia con la cultura
mapuche y que pudieran representar esa idea teatral. Asi se pensé y redacto el guion. Veamos
como ejemplo algunos ejes centrales del mismo.

El comienzo

La obra inicia con una presentacién en mapudungun, luego traducida, que contiene algunos
aspectos relevantes del trabajo conceptual sobre el relato a teatralizar:

Kom eymun pichikeche, wechekeche, viichakeche, (lchake domo, kom eymdin
nyaimiin kifie kiime Illowpan fachanti chi.

Vewla inaftl kuxalwe mew, wifio kintuaifi taifi rupalchi dungu, taifi kuivike niixam
taii pu kuifike che niepeyim chum i adumkapeyum. Kuifyem, rif kuifiem,
kifiekeche che kime niixamkakelafuingun ina kixalwe meu, nguillatukelafuingin,
fey mu, kidd fii adman mew rupay kifie afkandungu; chongfuy fii kixalwe, ka fii

piwke , fey mew rupay tufachi dungu.

[Todos ustedes, nifios, gente mayor, mujeres jovenes, sean bienvenidos en este dia.
Ahora, alrededor del fogon volveremos, entre todos, a nuestras conversaciones
antiguas. Nuestros antepasados, nuestros mayores, nos dejaron una forma de hacer las

cosas, como una forma de aprendizaje y también de forma entretenida.
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Hace mucho tiempo las personas dejaron de comunicarse. No se comunicaban
alrededor del fuego, no hacia Nguillatun, por ello, por lo que dejaron de hacer, hubo
una tragedia. El fuego se habia apagado y también sus corazones. Por eso paso lo que

ahora les voy a contar.]

La bienvenida distingue las diferencias de edad y género del pablico, no lo engloba bajo
el concepto de espectadores, sino que lo particulariza, algo especialmente caracteristico del
discurso publico mapuche. Luego se hace referencia al espectaculo que se presentara. Se sefiala
que “ahora, alrededor del fogon volveremos, entre todos, a nuestras conversaciones antiguas”,
frase que contiene cuatro puntos que expresan a cabalidad el esfuerzo por articular a la creacion
teatral el aporte antropolégico, la version particular del mito y la impronta cultural mapuche.
Como primer aspecto, se destaca la presencia del fogén, alrededor del cual se cuentan las
historias y se reproduce la cultura mapuche. Este hecho, por una parte teérico y por otra empirico,
es reapropiado y convertido en insumo teatral. Asi, a partir de la constatacion de un hecho
cultural implicado en un relato mitico, se puede disefiar una escenografia capaz de transportar al
espectador a una realidad diferente. El teatro, de este modo, contribuye al conocimiento de otros
mundos, al acercamiento a otras realidades.

En segundo lugar, la frase “entre todos volveremos”, corresponde a un elemento
introducido por el equipo de trabajo y que persigue algunos objetivos bien definidos. Por un lado,
y como parte de los propositos del proyecto teatral y del acercamiento a la ensefianza de algunos
elementos de la lengua y la cultura mapuche, la obra de teatro se pensd principalmente para el
publico infantil. EIl objetivo era hacer participes a los nifios en el proceso de conocimiento. La
educacion, desde esa Optica, es entendida como una accion en conjunto, donde el nifio resulta
protagonista de su propio aprendizaje. Se busca poner a los espectadores en una situacion de
aprender a través de un viaje relatado por un actor, siguiendo una expresion cultural mapuche: la
historia oral como recurso de transmision. Asimismo, se busca revalorizar la cultura de este
pueblo, pretendiendo hacer responsables a los nifios de su propia herencia cultural. Aunque son
agentes importantes, no es tarea que competa solo al Estado y la escuela, sino que también
involucra a los nifios que viven en comunidades, quienes pueden recurrir a los abuelos
solicitando este tipo de relatos.

En tercer lugar, al sefialar el hecho de “volver a nuestras conversaciones antiguas”, nos
ponemos delante de un aspecto central en términos de comprender la estructura mitica y desde
alli volverla relato teatral. Ya sefialamos que una caracteristica fundamental del mito es aludir a
otro tiempo. De manera que desde el comienzo el publico se apresta a viajar hacia una dimension
temporal distinta.

Por altimo, aludiendo a nuestros antepasados, remarcamos una caracteristica empirica de
la transmision del relato, pero también reivindicamos el valor que se atribuye, en términos de
sabiduria, a los mayores en la cultura mapuche.

Asi, entonces, de entrada, el relato asume articuladamente elementos centrales del mito y
la cultura mapuche: un espacio determinado, el factor tiempo, la oralidad como elemento de
transmision y la figura del abuelo o sabio mayor. Ademas, introduce la narracion de un mito
teatralizado como coadyuvante del aprendizaje y la reivindicacion cultural.
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Al avanzar en la presentacién, se anuncia el nuacleo central del relato: “Hace mucho
tiempo las personas dejaron de comunicarse, es decir, algo se perdié y con ello se desatd la
historia que seréa relatada”.

Desarrollo

El narrador sefiala que en todo el territorio mapuche existen cerros Treng Treng, “recordados y
venerados porque alli se salvaron los antepasados”. Los abuelos cuentan esta historia a los
jévenes para que no cometan los mismos errores.

En esta parte del relato, destacamos el dato empirico. Independientemente de su edad, la
gente de las comunidades indigenas sabe y conoce cuéles son los cerros Treng Treng. Mito y
recuerdo estan vivos. Por otro lado, destacamos la intencion de traspasar el mito
generacionalmente, de abuelos a infantes, aludiendo a dos fines complementarios: recordar la
pertenencia de grupo y normativizar el comportamiento de las nuevas generaciones.

Posteriormente, el narrador recuerda que en aquellos tiempos, in illo tempore, la gente
cambio su forma de vida, aludiendo con ello al quiebre traumatico entre humanidad y divinidad, a
la transgresion arquetipica donde los seres humanos dejan de hacer lo debido, generando el
desequilibrio de las energias. En otros mitos, ante el error humano, los dioses se enfurecen;
nosotros, sin embargo, optamos por hablar de desequilibrio. A pesar que muchos relatos situaban
a Kai Kai como una fuerza maléfica, la reflexion filosofica y poética mapuche contemporanea
decolonial (Ancalaf) intenta alejarse de la ética del bien y el mal, aludiendo mas bien a
desequilibrios que pueden acarrear desorden, caos y catastrofes. Mas aun, algunos relatos
hablaban de la influencia de Kai Kai como no necesariamente negativa, al contrario, pues
recuerda a los hombres el hecho de que han faltado a la norma, les recuerda sus deberes.

En cualquier caso, y arquetipicamente, resaltamos el hecho del quiebre de la norma.
Como se sabe, en los mitos fundantes existen varios momentos (Eliade). El primero corresponde
a una convivencia armoénica entre hombres y dioses; en el segundo, esta convivencia se rompe
por una falta de los humanos. En un tercer momento los dioses se enfurecen —o las energias se
desequilibran—, lo que lleva a un cuarto momento, donde los humanos vuelven al rito,
recomponen la falta, dando paso a un restablecimiento del orden, Gltimo momento.

El guion aborda el quiebre normativo con ejemplos contemporaneos surgidos del trabajo
de campo. Asi, por ejemplo, abordamos la pérdida de la comunicacion en los tres sentidos de la
epistemologia mapuche: comunicacion entre los pares, comunicacion con la naturaleza y
comunicacion con lo divino.

Frente a esta situacion, Ngenemapun, el espiritu creador del universo, decide llamar al
orden, restablecer el orden perdido, accion que nos lleva al centro nuclear de la trama.

Climax

Los actores, caracterizados como serpientes, dan cuenta del enfrentamiento entre las energias
desatadas: Kai Kai tratando de exterminar a la humanidad y Treng Treng de salvarla. El guion
intenta recoger las distintas versiones respecto de las consecuencias que acarred esta lucha, por
ejemplo, la transformacion en peces o piedras de quienes no lograron salvarse. Luego continla el
relato del mito exponiendo otras situaciones de la pugna entre las serpientes y de las peripecias de
los humanos tratando de proteger sus vidas.
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Posteriormente se llega al climax del relato, a la sintesis antropoldgica y teatral de lo que
se pretende representar: la congregacion ritual y la tradicion chaménica del pueblo Mapuche.
Como se sefiald, los mitos no buscan recrear una descripcion fidedigna de lo real, sino que mas
bien justificar un orden escogido que represente esa realidad. La transmision del relato mitico, en
tanto, tiene una funcion social clara, que es reunir alrededor de ese orden escogido a los
integrantes de una sociedad dada. El dispositivo que expresa y recuerda este deseo de consenso y
unién de grupo es el rito, aspecto particularmente importante en la cultura mapuche (Faron).

Como en todo momento tuvimos por objetivo dar consistencia conceptual e intercultural
al guion, el hecho de encontrarnos con la fuerza palpable de la relevancia del rito para la sociedad
mapuche contemporanea (Mege) nos llevd a construir el final del guion en torno a este aspecto
central de la cultura de este pueblo. Los actores representan a personas pidiéndole a Treng Treng
que los ampare. Este los observa en sus intentos por salvarse y piensa que no es bueno que la
humanidad se extinga. Luego lanza un grito estruendoso. Se desata la lucha final entre ambas
serpientes. Sin embargo, la batalla solo se define cuando una mujer, la figura chamanica por
excelencia de la sociedad mapuche, denominada machi, toma entre sus manos un kultrin —tambor
ceremonial-y comienza a agitarlo imitando el sonido de Treng Treng. Quiere darle animo, quiere
rogar para que los pueda salvar. Un grupo comienza a acompafarla. La gente comienza a gritar
ya, ya, ya, ya, ya. De pronto comienza un ruego, muchas plegarias dirigidas por esta mujer. El
ruego sefiala la humildad del ser humano frente a la naturaleza, al espiritu creador. Con él se
enfatiza que ahora la humanidad volverd a su camino, que respetard la existencia, que seguira
haciendo rogativas. La batalla se define a favor de Treng Treng. El narrador termina sefialando
que los que se salvaron fueron los responsables de volver a poblar la tierra. Y asi, gracias a la
congregacion ritual, nace el pueblo Mapuche.

Conclusiones

Inmerso en los retos que supone la representacion, y mas aun, la representacion y recreacion
intercultural, este articulo intentd exponer una aproximacion real y concreta a este desafio. No
fue facil, por el contrario, exigié que el equipo de investigacion, compuesto por un director-actor,
un poeta mapuche y un antrop6logo, pusiera al servicio de la interdisciplinariedad el maximo
potencial de cada una de sus trayectorias profesionales. En este sentido, el articulo, que en el
fondo es la reflexion de un antrop6logo respecto de su participacion en un proyecto teatral mayor,
buscé aportar elementos para el trabajo conjunto entre dos disciplinas en apariencia diferentes,
pero con mas aspectos comunes de lo que se tiende a pensar.

Para comenzar, se busco situar las creaciones miticas de los pueblos indigenas, en este
caso, Mapuche, como una expresion mas de la inmensa capacidad creativa mostrada por la
humanidad a lo largo de su historia. Ni mas ni menos. Los mapuches, como todos los otros
pueblos del mundo, construyeron relatos para explicar y ordenar su entorno. Estas creaciones no
son, por tanto, supersticiones de pueblos que quedaron anclados en el pasado, sino productos
concretos en la larga adaptacion historica del ser humano a sus condiciones de vida. Y
justamente, al ser histdricas, no existen de manera genuina, sino que se adaptan a las condiciones
cambiantes de la evolucion humana. De esta manera, el proyecto, asi como este articulo que lo
describe, buscan recordar la historicidad de los pueblos, situandolos en la historia, no
despreciandolos ni tampoco idealizandolos a través de la esencializacion de su cultura.

Por ello es que se trabajo con relatos vivos del mito, con versiones relatadas por mapuches
actuales, con el objetivo de representarlos tratando de considerar dos aspectos que creemos
fundamentales para los propdsitos de recreacion intercultural perseguidos por la investigacion.
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Esto es, por un lado, guardar coherencia respecto del contexto cultural de las personas con las
cuales se trabajo. Es decir, la puesta en escena del relato mitico se hizo considerando estas
precauciones y recomendaciones antropoldgicas para permitir una recreacion, una muestra de un
conjunto humano que se piensa similar y distinto a la vez. Por el otro lado, resguardar en la
practica la nocién que analoga el elemento performatico del rito y el teatro (Mufioz)

En ese andar, descubrimos que dicho intento suponia otros retos, por ejemplo, el de las
responsabilidades éticas y politicas alineadas con el hecho mismo de relatar la alteridad. Como
sefialamos, las palabras no son inocuas, contienen en si mismas gérmenes disimiles que pueden
expresar distintas sensibilidades, algunas que pueden beneficiar a los pueblos, pero que también
pueden afectarlos fuertemente. No podiamos reproducir relatos que niegan o invisibilizan a
determinados actores sociales, sino que intentamos recrear recogiendo lo mas lealmente posible
la version vernacula de los fendbmenos que nos interesaban. Se trata de una tarea sin duda dificil,
pero hicimos el intento con la mayor rigurosidad y compromiso posible.

En paralelo, constatamos la cercania que la representacion teatral tiene con otras
expresiones analogas de los pueblos del mundo, por ejemplo, sus ritos. Si en cada transmisién
mitica de las comunidades mapuches de hoy se reproduce un escenario ritual que recuerda la
pertenencia a un grupo particular, el teatro, la puesta en escena de dichas expresiones, puede, sin
duda, permitir que dicha transmision lleve a otros lugares ese mundo cultural recreado y, junto
con ello, contribuir a generar mas imagenes de una humanidad que, al contrario de lo que
pensaron los primeros tedricos de la globalizacion, se vuelve cada dia mas diversa.
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Pifien, concepto estético que expresa la violencia interseccional padecida por mujeres
mapuche-mapurbe!

Pifien, aesthetic concept that expresses intersectional violence suffered by Mapuche-Mapurbe
women

Rodrigo Andrés Huaiquimilla?
Universidad de Chile

Resumen. En este trabajo planteamos que gracias a Pifien, obra narrativa de Daniela Catrileo que
consiste en un testimonio ficcional del personaje Carolina Calfuqueo, se erige un concepto
estético, pifien, que da cuenta de la especificidad de la violencia interseccional experimentada por
mujeres mapuche urbanas. Para comprobar nuestro planteamiento realizamos un analisis del
testimonio de este personaje basandonos en el concepto de interseccionalidad elaborado por
Kimberlé Crenshaw.

Palabras clave. Pifien, Interseccionalidad, Mujeres mapuche urbanas.

Abstract. In this work we propose that thanks to Pifien, a narrative work by Daniela Catrileo that
consists of a fictional testimony of the character Carolina Calfugueo, an aesthetic concept is
erected, specifically Pifien, which accounts for the specificity of intersectional violence
experienced by urban Mapuche women. To verify our approach, we conducted an analysis of the
testimony of Carolina Calfuqueo based on the intersectionality concept developed by Kimberlé
Crenshaw.

Keywords. Pifien, Intersecionality, Urban Mapuche woman.
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HUAQUIMILLA RODRIGO - Pifien, concepto estético que expresa la violencia interseccional
padecida por mujeres mapuche-mapurbe

Presentacion

Daniela Catrileo, la autora de la obra que nos convoca, nacié en Santiago en 1987, ciudad en la
que reside. Ademas de narradora y poeta es profesora de filosofia. Entre sus publicaciones se
cuenta el libro colectivo Nifias con palillos (Balmaceda Arte Joven, 2014); Rio herido (Los libros
del Perro Negro, 2013 y Edicola, 2016); Invertebrada (Luma Foundation, 2017); Guerra florida
Rayilechi malon (Del Aire, 2018) y Pifien (Libros del Pez Espiral, 2019). A los libros anteriores
se suman las plaquettes Cada vigilia (2007), Territorio del viaje (Archipiélago, 2017) y Las
aguas dejaron de unirse a otras aguas (Libros del Pez Espiral, 2020). Esta ultima consiste en un
adelanto de un nuevo libro.

En este trabajo planteamos que la palabra en mapudungun pifien, utilizada para titular la
primera obra narrativa de Daniela Catrileo, se erige como un concepto estético que expresa la
violencia interseccional padecida por mujeres mapuche-mapurbe. Esta novela consiste en un
testimonio ficcional, dividido en tres relatos, del personaje Carolina Calfuqueo. A partir de lo
anterior, creemos que resulta evidente que para realizar nuestro analisis debemos basarnos en el
concepto de interseccionalidad, cuya formulacion se debe a Kimberlé Crenshaw, pues con él se
da cuenta de un contexto generado por un cruce de violencias experimentado por mujeres de
color, entre las cuales, por extension, se comprende a las mujeres indigenas.

Nociones tedricas: interseccionalidad

Asi como creemos que el neologismo mapurbe elaborado por David Anifiir en Mapurbe,
venganza a raiz, se erige como un concepto identitario que engloba a las personas mapuche
nacidas fuera de Wallmapu, en especifico en ciudades como Santiago, planteamos, como ya se
menciond, que Daniela Catrileo, a través del titulo de la obra que hemos referido, nomina,
también desde el campo literario, la violencia interseccional padecida por mujeres mapuche-
mapurbe, lo que, a su vez, las visibiliza y diferencia de las mujeres chilenas.

Entendemos la interseccionalidad como el cruce de violencias que tiene como eje un
cuerpo de mujer que ha sido racializado, lo cual hace diferente la experiencia cotidiana de las
mujeres indigenas frente a la experimentada, a modo de ejemplo, por mujeres blancas o
blanqueadas. En tal sentido, Kimberlé Crenshaw sefiala: “El género, la raza y la clase intersectan
para crear un contexto particular en el que las mujeres de color sufren violencia” (110). El
contexto particular creado por la interseccion referida permitiria diferenciar a las mujeres de
color, entre las que se considera a las mujeres indigenas:

Solo al percibir género y raza como entretramados o fusionados indisolublemente,
podemos realmente ver a las mujeres de color. Esto implica que el término ‘mujer’ en
si, sin especificacion de la fusion, no tiene sentido o tiene un sentido racista, ya que la
l6gica categorial histéricamente ha seleccionado solamente el grupo dominante, las

mujeres burguesas blancas heterosexuales y por lo tanto ha escondido la
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brutalizacion, el abuso, la deshumanizacién que la colonialidad del género implica

(Lugones 61).

Acerca del privilegio que conlleva ser una mujer blanca, Francesca Gargallo indica: “Yo
vivo sin conciencia los privilegios que el sistema racista me ha reservado desde la infancia. Estan
tan interiorizados y normalizados y, por ende, me abrogo el derecho de no reconocerlos, a menos
que alguien me los sefiale” (21). Justamente, una de las fuerzas de este concepto es la de desvelar
la acusacion sefalada por Gargallo. Permite, asi, establecer una distincion entre las mujeres de
color y las mujeres blancas o blanqueadas, que da cuenta de la especificidad de la vivencia de las
primeras, las cuales padecen problematicas no experimentadas por las ultimas.

En la linea de lo expuesto, nos parece de mucho interés que Daniela Catrileo, en una
entrevista para Feministas Hoy, hable de los cuerpos indigenas como cuerpos bestias, cuerpos
que fueron animalizados. No podemos dejar de relacionar la afirmacion de Catrileo con una de
las posiciones que se desprenden del ensayo de John Berger ¢Por qué miramos a los animales?
En este se menciona que la animalizacién del ser humano, su reificacion, se produjo recién en el
siglo XX en el marco de los totalitarismos europeos, contexto en el cual ciertos cuerpos fueron
animalizados.

A diferencia de lo que plantea Berger, proponemos que la reificacion del ser humano se
produjo mucho antes de estos regimenes totalitarios. Creemos que sucedio al iniciarse la
Modernidad, con el arribo del hombre blanco a Abya Yala, como se colige de las propuestas
tedricas decoloniales. En dicho contexto, las potencias europeas protagonistas del proyecto
moderno occidental erigieron un prototipo de ser humano que poseia con sus propios rasgos.
Todos los otros fueron considerados mas o menos humano en la medida que se acercasen o
alejasen de este modelo. En tal sentido Gargallo sefala:

Desde entonces, el sujeto de la historia es un ser antinatural, antipopular, miségino y

racista que ha pasado por el disciplinamiento de la razén contra el cuerpo [...] es un

hombre que no es cuerpo, que no es naturaleza, que no es bestia (con el que se

identifica también al pueblo o, més bien, a los “pobres” y a los “indios”), sino un

“y0” o individuo de la sociedad mercantilista, competitiva y masculino-centrada (30).
Concomitante a la formacién de un prototipo de ser humano, se elabor6 también la idea de

raza. Esta Gltima permitio la gradacion de los seres humanos, que dejé en los rangos mas bajos a
aquellos que maés se alejaban de la imagen del hombre europeo. Es importante notar aqui que la
idea de raza seria una invencion por parte de este para justificar su dominacion. Al respecto,
Anibal Quijano plantea que: “La idea de raza es, con toda seguridad, el méas eficaz instrumento

de dominacion social inventado en los ultimos 500 afios. Producida en el mero comienzo de la
formacion de América y del capitalismo” (141).
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En la misma linea de lo planteado por este autor, Gargallo afirma que, después de la
invasion a Abya Yala: “La Modernidad implico la construccion del racismo como instrumento de
control de la poblaciéon trabajadora” (29). De lo anterior se desprende que la violencia de la
categorizacion racial tiene, entre otros aspectos, una fuerte implicancia en el ambito laboral.
Respecto de ello, Enrique Antileo, al abordar el tema de la racializacién del trabajo en Chile,
sefiala que el trato racial hacia el otro indigena tiene diversas manifestaciones, “pero que en el
ambito laboral puede observarse en el funcionamiento y vigencia de imaginarios sobre el ‘indio’
y su lugar confinado en la estructura social” (“Trabajo racializado 90).

De manera més especifica, respecto del tema que ahora abordamos, Antileo plantea que
en el caso de mujeres mapuche en Santiago se articulan jerarquias sociales, raciales y de género
(“Trabajo racializado” 83). En este sentido, nos parece pertinente la siguiente afirmacion de
Crenshaw: “Incluso fijdndonos en el nivel mas simple, encontrariamos que raza, género y clase
estan interrelacionados, como evidencia la fuerte correlacion entre ser mujer de color y ser pobre”
(91). Antileo también afirma que las jerarquias sociales, raciales y de género referidas son la base
de distintas formas de racismo presente en los imaginarios que categorizan, por ejemplo, el
trabajo en casas particulares como trabajo de indios (‘“Trabajo racializado” 83)

El concepto de interseccionalidad, ademéas de visibilizar a las mujeres de color y
distinguirlas de las mujeres blancas o blanqueadas, también sirve para distinguirlas de los
hombres de color. Para el caso que tratamos, muchos varones mapuche han acusado a quienes
esgrimen asuntos relativos al género o, mas especificamente, problematicas femeninas, de
debilitar las causas politicas del pueblo Mapuche. Patricia Richards, al estudiar el dilema al que
se ven enfrentadas las mujeres de este pueblo al querer plantear sus problemas sin traicionar las
causas politicas de este, nos sefiala el rechazo que muchas de ellas sienten a encausarlos por la
via de un discurso feminista global:

Muchas mujeres mapuche piensan que el género representa un discurso
homogeneizador y universalista. Este no refleja las diferencias y no puede capturar
aspectos importantes de sus preocupaciones, como su lucha por la posibilidad de
avanzar en la posicion de las mujeres mapuche desde su cosmovision y las formas

especificas en que son discriminadas (216, traduccidn nuestra).

Las mujeres mapuche entrevistadas por Richards manifestaron no sentirse comodas con
los discurso de género provenientes de Occidente. No obstante, si manifestaron tener problemas
propios que les gustaria plantear sin sentir que traicionan las causas politicas o la cosmovisién
mapuche, bajo el entendido de que forman parte de una lucha de su pueblo como un todo, sin
exclusion de los varones. Es por ello que consideran mas apropiado el concepto de
complementariedad. Al respecto Richards afirma: “Las mujeres mapuche se esfuerzan por
recuperar los conceptos de complementariedad y equilibrio, los que son reinterpretados para
mejorar el estatus de las mujeres en relacion a los hombres, ello sugiere una lectura diferente de
aquellos derechos” (216, traduccion nuestra).
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La autora también indica que las mujeres mapuche se movilizan, en primer lugar, en
apoyo de su pueblo, lo cual conlleva luchar por derechos culturales y colectivos que, segun
ciertas feministas, condenarian a la mujeres indigenas a la opresion en nombre de la cultura
tradicional (Richards 216). En cuanto a esto ultimo, Rita Segato, al plantear la introduccion del
género como uno de los temas de la critica decolonial, indica que segun el feminismo
eurocéntrico, la dominacion patriarcal es universal, lo cual justificaria, bajo la idea de unidad
femenina, la intervencion en comunidades indigenas. Segato agrega que de esta forma el
feminismo eurocéntrico: “Sustenta, asi, una posicion de superioridad moral de las mujeres
europeas 0 eurocentradas, autorizandolas a intervenir con su mision civilizadora-colonial
modernizadora” (76).

En relaciéon con lo anterior, algunas de las entrevistadas por Richards dijeron sentirse
molestas por las acciones racistas que notaron hacia ellas por parte de funcionarias del Servicio
Nacional de la Mujer (SERNAM) (hoy SERNAMEG, Ministerio de la Mujer y la Equidad de
Género). Denuncian que sus acciones no toman en cuenta sus diferencias culturales y sus
reivindicaciones politicas como pueblo, ya que se basan en una idea abstracta de mujer, con lo
cual se tiende a su asimilacion a la sociedad chilena (Richards 212). En tal sentido, nos parece
valiosa la siguiente observacion de Kimberlé Crenshaw sobre la relacion del feminismo con las
mujeres de color: “El feminismo no se pregunta por las implicaciones raciales, y esto implica que
las estrategias de resistencia que adopta el feminismo pueden reproducir y reforzar la
subordinacion de la gente de color” (98).

Analisis
A través de los tres relatos que componen el testimonio ficcional que es Pifien podemos notar el
crecimiento de una nifia mapuche-mapurbe, Carolina Calfuqueo, quien crece en San Bernardo,
una comuna de la periferia de Santiago. La vida de Carolina transcurre, principalmente, entre los
blocks de una poblacion, donde se despliegan historias de cruda violencia, que conforman el
marco cotidiano de su habitar. Sin embargo, hay un tipo de violencia que toma un tinte distinto,
més especifico, nos referimos a aquella que experimenta la protagonista por ser mujer y
mapuche, ademas de habitante de la periferia.
El descubrimiento de ser mujer causa molestia en Carolina, pues serlo le significa una
serie de restricciones y cambios que no quiere aceptar:
Entonces, ¢qué era ser mujer? Resultaba normal esconder todo tras las acciones
domeésticas. Resultaba normal que me cuidaran en extremo en relacion a mi hermano
[...] Por ahi, ya no era apropiado subirme a los arboles ni jugar a las bolitas. Pues
tenia que preparame para la menarquia y ahi la cosa se ponia peligrosa. Todos

articulaban los movimientos para hacerme una mujer. Sin embargo, nunca nos

explicaron el porqué ni tampoco me preguntaron si yo queria serlo (Catrileo 39).
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Podemos notar que la nifia lucha con la imposicion de aquello que implicaria el género, es
decir, “el sexo socialmente construido” (De Barbieri 149). Maria Lugones plantea que tanto raza
como geénero son ficciones poderosas (Lugones 68). En el contexto del traumatico
descubrimiento de ser mujer se afiade que un dia de verano, a las seis de la tarde, el padre de
Carolina, al llegar del trabajo y verla en la calle, le ordena que entre a la casa. La nifia queda
confundida por la orden, pues aun es temprano. No obedece y sigue jugando con sus amigas, lo
que provoca el enojo del padre y su grito frente a estas, conminandola a entrar. La narradora,
frente a la actitud del padre, dice no entender tal injusticia: “Me sacaba buenas notas y no decia
garabatos. Pero claro, tenian horror que fuese una mujer y con ello sus adjetivos del momento:
indefensa, fragil” (Catrileo, Pifien 40). Ya dentro de su casa, mientras Carolina llora, sus padres
discuten debido a la minifalda que estaba usando. La narradora dice: “Lo unico que escuché era
que me estaba convirtiendo en mujer y afuera todos esperaban ver aquellos cambios [...] Cuando
lo escuché, le grité: ‘iNo quiero ser mujer!”” (Pifien 40).

Como podemos notar, el dificil descubrimiento de su feminidad por parte de Carolina es
violento. Al respecto, Gayle Rubin afirma que: “En la raiz de la opresion femenina encontramos
agresividad y tendencia al dominio innato en los hombres” (95). De hecho, en uno de los relatos
se expresa que, ante el proposito de un vecino de vengarse del padre de Carolina, ella pasa a ser
el objeto simbolico para tal fin, no el hermano, ella: “Desde ese dia no pude quedarme méas en
casa. Habia perdido lo Unico que habia ganado a los trece afios: la posibilidad de la soledad y
escuchar masica a mi antojo. Sin embargo, la pérdida era mayor. Simbélicamente, yo resultaba
ser el punto de venganza de vuelta” (Catrileo, Pifien 37).

Apoyandonos en la dimension social y racial del concepto de interseccionalidad para el
caso que abordamos, vemos que la violencia social en Pifien se enmarca fundamentalmente en la
poblacion de Carolina. Respecto de dicho espacio, la narradora da cuenta de una actitud de
identificacion y, a la vez, de odio. Mirandolo de lejos, pues ya no vive en ese lugar, Carolina lo
compara con nuevas construcciones que, sefiala, son de clase media. En ese cotejo se nota un dejo
de nostalgia: “Cuando me fui, todavia éramos chicas criadas en blocks, casas pareadas pero
dispares, ampliaciones hechizas y multicanchas sin red. Cuando me fui ain quedaban cerros y
vifias donde camuflarse, emborracharnos tranquilas y tendernos de espalda al sol” (Catrileo,
Pifien 45). Este tono de afioranza contrasta con su percepcion de la poblacién como un espacio
hostil cuando aun habitaba en él:

A esa hora nadie se atrevia a salir desde la entrada de sus casas. Era comun morir de
esa manera absurda por alguna carga de acero y plomo que accidentalmente te daba
en la cabeza un dia cualquiera. A una hora cualquiera. Asi de sencillo. Podia ser
mientras ibas a comprar las marraquetas para el desayuno o regabas las ligustrinas
enterradas bajo el sol. Ninguna estrella fue nuestra luz, a duras penas veiamos la luna

(Catrileo 13).
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Resulta claro que la violencia social que se experimenta en la poblacion de Carolina no
solo afecta a las personas mapuche que la habitan. Sin embargo, su radicacion en ella es el
resultado del despojo violento de tierras padecido por gran parte de este pueblo y que tuvo como
consecuencia la llamada diaspora mapuche. Respecto de ella, Enrique Antileo sefiala que se trata
de: “Un vinculo entre colonialismo y migracion que permite comprender los movimientos
poblacionales no como cuestiones azarosas sino directamente emparentadas con relaciones de
dominacion o de ‘colonialismo interno’” (194). Como podemos notar, el habitar la periferia
santiaguina se debe a un acto de usurpacion de tierras padecido por las generaciones anteriores a
la protagonista de Pifien, las cuales debieron migrar, en gran medida a Santiago, para radicarse en
las comunas de la periferia de dicha ciudad. A propdsito de este fenémeno, la narradora dice que:

Santiago para nuestras familias significé un pedazo de suelo donde crear algo
parecido a un hogar. Intentaron construir una vida y tacharon otra. Encontraron un
trabajo, trajeron sus hijas e hijos, abandonaron la lengua y lo poco que tenian:
animales, pequefios cultivos, sus rukas. Imaginaron que cerca del Huelen y el
Mapocho podrian tener un segundo nacimiento donde se levantarian desde los
escombros. Pero eso no sucedio, fueron desalojados. Desparramados a los suburbios
de la waria. Tuvieron que aprender a germinar como quien muere lejos de su tierra

(Catrileo 48).

Como ya hemos expuesto, la invencion de la raza implica una categorizacion a
consecuencia de la cual quienes se alejan de la imagen prototipica del hombre blanco quedan més
lejos de la categoria de humano. Esta clasificacion en virtud de la piel o de un apellido que revela
la pertenencia a un grupo indigena sucede también en el contexto en el que se desenvuelve
Carolina. Es decir, ella vive la misma violencia social que los deméas habitantes de su poblacion
pero, a diferencia de sus compafieras y comparieros de curso chilenas y chilenos, padece, junto a
otros nifios y nifias mapuche, el dificil descubrimiento de su condicién de tal en el contexto
escolar, situacion que a Carolina la marco para siempre.

La situacion recién planteada nos permite abocarnos a la homologacion entre los sentidos
de la palabra pifien en cuanto nombre y suciedad, pues creemos que en el titulo de la obra que nos
aboca es posible apreciar un trabajo de condensacion, especificamente, en su realizacion fonica,
pues en esta Ultima se condensan su sentido en chileno —suciedad— y mapudungun —me
Ilamo—mediante dicho procedimiento se expresa el deseo de homologar el nombre mapuche,
mas claramente el apellido, a una marca de suciedad.

Uno de los sentidos de la realizacion fonica [pi’ngen] se refiere a cierta suciedad que se
adhiere al cuerpo, lo que se consigna en uno de los epigrafes de la obra que nos aboca: “La
palabra «pifien» proviene del mapudungun y refiere al polvo o la mugre aferrada al cuerpo”. Un
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sentido analogo se registra en el DLE, en el cual se sefiala que pifién es un coloquialismo chileno
que se refiere a mugre adherida al cuerpo por desaseo prolongado. El otro sentido de la
realizacion fénica alude al nombre de una persona, como podemos corroborar en el diccionario
de mapudungun elaborado por fray Félix de Augusta: “intr. Llamarse. Antonio pingen "me llamo
Antonio™”.

Se podria pensar que la duplicidad de sentido que hemos expuesto es artificiosa, pues el
sentido de la realizacién fénica en cuestion se encuentra corroborado por un elemento
intratextual, como lo es uno de sus epigrafes. Sin embargo, también se usa en la obra de Catrileo
el segundo sentido aludido, es decir, aquel que se refiere al nombre de una persona, como se
comprueba en el siguiente fragmento:

De pronto su voz interrumpe mi pensamiento. «Sefiorita, su nombre», dice nuevamente.
Me quedo en silencio, lo observo. De mi boca sale: «lfiche Yajaira Manque pignen». Lo miro
seriamente. Luego de pronunciar ese hombre, no dejo de sentirme otra... El auxiliar es joven,
debe ser su primer trabajo después de salir del liceo. Me mira fijamente y sonrie. «Mari mari
lamngen, Ifiche Ramiro Curaqueo, pignen», dice (Catrileo 70).

Como podemos notar, en el fragmento citado el sentido que le dan los personajes a
la palabra “pignen” —cuya realizacion fonica es idéntica a la de pifién— es “me llamo”. La
corroboracion de los dos sentidos en un marco intratextual, creemos, refuerza nuestra hipotesis de
condensacion de ellos en la realizacion fonica [pi’nen]. Al respecto vale decir que, Sigmund
Freud sefala que por condensacion entiende “el hecho de que el suefio manifiesto tiene menos
contenido que el latente y es, entonces, una suerte de traduccion compendiada de este” (156).
Ademas, al indicar las razones por las cuales se produce la condensacion propone que se puede
entender por tal, la ultima que expone, es decir, que “elementos latentes que tienen algo en
comun se aunan en el suefio manifiesto, son fundidos en una unidad” (156). Para el caso que
tratamos, creemos que la unidad de fundiciéon es la realizacion fonica [pi'nen], en la cual se
funden o condensan los sentidos que tiene en chileno y mapudungun. Interpretamos que mediante
la condensacion sefialada es posible apreciar la intencion de analogar el nombre indigena a una
marca de suciedad, evidentemente no literal, sino como una marca social de la cual la narradora
de Pifien parece querer lavarse.

En el texto la protagonista de Pifien, Carolina Calfuqueo, vive la misma violencia
que los demas habitantes de su poblacién, pero a diferencia de sus comparieras y comparieros de
curso chilenas y chilenos padece junto a otras compafieras y comparieros mapuche un
descubrimiento dificil de su condicion de tal en su contexto escolar en base a una categorizacion
que a Carolina la marcé desde su nifiez a su adultez. El hecho sucede cuando una profesora
reemplazante decide llamar a diez estudiantes mapuche del curso, entre los cuales evidentemente
estaba ella, quien relata parte del evento del siguiente modo: “Todos viviamos en los blocks o las
casas pareadas de las poblaciones vecinas. Nos preguntd si conociamos el significado o la
procedencia de nuestros apellidos. Nosotras respondimos con timidez, negando con la cabeza.
Pensabamos que nos iba a retar” (Catrileo, Pifien 51). Posterior a ello la profesora saca de su
cartera un texto que parece ser un diccionario y le dice a Carolina el significado de su apellido, su
reflexion luego del hecho es: “Ese dia aprendimos que éramos mapuche para los ojos de los otros.
Antes de ese dia éramos sélo (sic) nifias y nifios. Desde ese momento, cuando digo Calfuqueo,
me siento otra. Cada vez que pronuncio esa palabra nombre, creo que conjuro algo y mi cuerpo
no es mio...Supongo que asi se siente ser sefialada” (Catrileo 51).
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Creemos que la intencion de analogar el nombre indigena a una marca se
comprueba en el fragmento anterior, especialmente cuando la protagonista dice sentirse
“sefialada” a raiz del acto de la profesora. En el siguiente fragmento, que corresponde a un
pensamiento expresado por Carolina Calfuqueo cuando ya es una mujer adulta, se corrobora que
esa marca seria de suciedad, es decir, de pifién.

Sentia que aun estdbamos frente a esa profesora reemplazante que nos dijo lo que
significaban nuestros apellidos. Sentia que toda mi vida se trataba de comprobar, una y otra vez,
mi existencia en este pedazo de tierra. Me sentia sucia, inundada bajo capas de pifien. Sentia que
todo lo que hacia se veia manchado por esa mugre que devoraba los intentos de salvarme. Sentia
que de algin modo nunca habia dejado de ser esa nifia que bailaba en la mitad del Teatro Carrera
con los ojos cerrados, tratando de olvidar quien era (Catrileo, Pifien 70).

Como podemos notar, en el fragmento anterior se adjunta el recuerdo de Carolina
de haber sido marcada por su profesora de ensefianza basica mediante su apellido con el hecho de
sentirse sucia, “inundada bajo capas de pifien”. Lo cual, segun creemos, da pruebas textuales
claras respecto de la fusion en la realizacion fonica [pi’nen] del sentido que tiene en el
mapudungun —me llamo— y en el chileno —suciedad—. Valga decir en tal sentido que, segun
Freud el trabajo del suefio “se afana por condensar dos pensamientos diversos buscandoles, a
semejanza de lo que sucede en el chiste, una palabra multivoca en que ambos pueden coincidir”
(157). En relacion con lo anterior, sefialamos que para el caso que tratamos el caracter multivoco
de la realizacion fonica [pi’nen] permite la coincidencia de los dos sentidos que hemos expuesto.

Planteamos, ademas, que a través del trabajo de condenacion expuesto se le da expresion
artistica a un tema que es dificil hablar como son las autoagresiones producto de factores
estresantes como racismo 0 microracismo (entendemos que homologar el apellido propio a
suciedad, el querer negarse a si, lo es). Creemos pertinente en relacion con lo recién planteado, el
epigrafe de Historia y trauma. La locura de las guerras: “lo que no se puede decir, no se puede
callar” (Davoine y Gaudeliere), valiéndonos del epigrafe afirmamos que a través de la
elaboracion artistica de Catrileo se dice, aquello que se calla.

Carolina, en una ocasion posterior a la categorizacion de la que fue objeto por su
profesora, siente alegria porque unas comparfieras que ella considera como populares la quieren
integrar a un grupo de baile para una evaluacion planteada por el profesor de su curso. Pero la
alegria se vuelve frustracion cuando les comunica que llamara a su amiga Yajaira (compafiera de
curso, también mapuche) para que se integre al grupo:

Supe que las nifias populares del curso bailarian a las Spice Girls. Me preguntaron si
queria participar con ellas en su coreografia. No sabia si estar nerviosa o ilusionarme.
Y les dije que bueno, conteniendo mi felicidad. También les dije: “Le avisaré a
Yajaira que ahora tenemos grupo”. Después de mirarse entre ellas, tras mi respuesta,
una se acerco y me dijo: “Pero sélo queremos que estés t en el grupo. Las Spice son
cinco y nos falta la negra”. Nadie quiere ser la negra. En ese instante comprendi

muchas cosas (Catrileo 56).
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Mucho tiempo después, cuando Carolina 'y Yajaira ya son mayores sufren otra experiencia
de racismo en la micro que las conduce a San Bernardo. Ellas no iban juntas, se encontraron ahi.
Primero la narradora da cuenta de la violencia discriminatoria contra Yajaira, pues nadie se
quiere sentar junto a ella, a pesar de lo llena que va la micro: “Me dio risa ese gesto de la gente,
porque me acorde de nuestra adolescencia. Esta vez tampoco era casualidad. Yajaira llevaba su
kijpam y trarilonko, andaba con su vestimenta mapuche. Nadie queria sentarse a su lado”
(Catrileo, Pifien 67). Carolina decide hacerlo. Esta escena marca un reencuentro, pues después de
una discusion habian dejado de verse durante cinco afios: “Me senté a su lado y nos abrazamos.
Lloramos, nos ahogamos con el llanto. La gente nos miré ain mas raro. Una sefiora nos grito:
“iLesbianas y terroristas!”. Me sequé las lagrimas y le grité de vuelta: “;Vieja racista!” Se armo
un enredo, la gente se puso a gritar, a discutir” (Pifien 67).

Como podemos notar, lo que desata la violencia es el uso de la vestimenta tradicional
mapuche por parte de Yajaira: nadie quiere sentarse junto a ella. Luego, una mujer,
presumiblemente de la misma clase social, las agrede insultandolas. EI concepto de
interseccionalidad cobra fuerza en este caso, pues permite notar una violencia especifica contra
mujeres mapuche por el solo hecho de serlo. Una situaciéon similar vivio la machi Francisca
Linconao el martes 20 de julio de 2021, cuando fue agredida por Teresa Marinovic,
constitucional electa, quien, a través de Twitter, manifesto: “Sabe hablar en castellano pero no
importa: no pierde la oportunidad de hacer show” (ElI Desconcierto s.p.). Sus declaraciones
fueron porque la machi Linconao se expresé en mapudungun en la Convencion Constitucional.
Vale decir que los ataques contra el uso del mapudungun son de larga data en Chile y han
incluido incluso castigos corporales en el ambito escolar. Sobre este tipo de violencia, Catrileo
sefiala que: “Ciertamente lo salvaje, lo barbaro y lo bestia es algo reiterativo cuando se refiere a
los cuerpos mapuche [...] Asi no solo nuestras lenguas son las demoniacas, sino nuestros cuerpos
que posibilitan la dungun? estan investidos por lo animal” (“El nacimiento” s.p.).

La agresion de Marinovic proviene de una mujer chilena, pero de una clase social distinta.
En cambio, las protagonistas del ultimo relato de Pifien son agredidas por sus pares sociales, lo
cual da cuenta de una condicién que las distingue de otras mujeres de su misma clase social, su
pertenencia al pueblo Mapuche. Es decir, suman un tipo méas de discriminacion en su contra, pues
comparten los efectos de la violencia social por ser pobres tanto con sus compafieras y
compafieros de curso como con la sefiora que las insultd, pero ademéas son susceptibles de
violencia racial, ya sea que provenga de personas pertenecientes a una clase social hegemonica o
de su mismo rango social. Justamente, el concepto estético pifien expresa la especificidad que su
dimension racial otorga al concepto de interseccionalidad. Catrileo, a través de él, quiere
visibilizar un cuerpo que ha sido marcado por la raza —mujer mapuche urbana— y la violencia
especifica de la que es susceptible dicho cuerpo.

3 Catrileo define el término de la manera que sigue: “Dungun refiere a lengua, voces, distintos tipos de habla por
medio de la cual se manifiestan los seres vivos” (“El nacimiento” s.p.).

59



Actos N° 6 (2021): 50 - 62. ISSN 2452-4727

Conclusiones

La dimension racial que conlleva el concepto de interseccionalidad permite visualizar la
especificidad del cruce de violencias padecidas por las mujeres mapuche urbanas. La
susceptibilidad de ser objeto de violencia por ser mujer trasciende la de raza y clase social; la
violencia social que implica pertenecer a un estrato bajo trasciende la pertenencia étnica, pero la
violencia que se vive por ser mujer, pobre y mapuche urbana da cuenta de un cruce de violencias
que marca de forma especifica la condicion de este segmento de la poblacion.

El traumético descubrimiento de ser mujer por parte de Carolina, obviamente trasciende
los limites de su pertenencia al pueblo mapuche y a una clase social pobre. A su vez, esta Gltima
pertenencia la sitGa frente a una violencia que no solo es padecida por la poblacién mapuche que
habita la periferia de Santiago. Sin embargo, el habitar mapuche en dichos espacios se debe a una
historia de despojo que tuvo como consecuencia la migracion de una parte importante del pueblo
mapuche hacia la urbe y su radicacién en los margenes de la ciudad. Ademas, el solo hecho de
ser mapuche hace que Carolina y su amiga Yajaira estén expuestas a una violencia racial que
puede originarse por pares sociales chilenas o chilenos, como lo vimos en el relato del
reencuentro con su amiga Yajaira en un bus del transporte urbano, en el que una sefiora les grita
“terroristas y lesbianas”.

Por ultimo, planteamos que pifien, en cuanto concepto estético, expresa la
multidimensionalidad de violencias que deja a descubierto la interseccionalidad, pero centrandose
en la que experimentan las mujeres mapuche urbanas, lo cual permite visibilizar este cruce
especifico y a quienes lo sufren. De esta forma, Daniela Catrileo realiza un aporte relevante al
bagaje cultural mapuche contemporaneo.
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Bordado colectivo como practica feminista en Abya Yala
Collective embroidery as a feminist practice in Abya Yala

Maria Belén Tapia de la Fuente?
UNIVERSIDAD DE CHILE

Resumen. A través de esta investigacion busqué comprender los modos en los cuales el bordado
colectivo se constituye en una practica feminista y una forma de habitar el cuerpo en bordadoras
de la zona sur oeste de Abya Yala. Para incorporar el bordado en la creacion de conocimiento
utilicé como método el Circulo de Bordado, lo que me permitié descoser los instrumentos
estructurados y hegemonicos, integrar las geografias y los afectos, desbordar la investigacion y
bordarla con hilos propios. Las narrativas creadas muestran la manera en que el bordado se
articula como mecanismo de comunicacién, modo de habitar el cuerpo-territorio y préactica de
produccion comunitaria, elementos que invitan a leer este trabajo con el cuerpo, las sensaciones y
los sonidos de la memoria: leerlo y sentirlo a la vez, abriendo preguntas que nos recuerdan que
somos tejido social y que favorecen la produccién de lo comuin.

Palabras clave. Comunidad, Bordado, Feminismo, Territorio, Cuerpo.

Abstract. Through this research | sought to understand the ways in which collective embroidery
constitutes a feminist practice and a way of inhabiting the body in embroiderers from the south
west area of Abya Yala. To incorporate embroidery in the creation of knowledge, | used the
Embroidery Circle as a method, allowing me to unstitch structured and hegemonic methods,
integrate geographies and affections, overflow research and embroider it with my own threads.
The narratives created show the way in which embroidery is articulated as a communication
mechanism, a way of inhabiting the body-territory and a practice of community production,
elements that invite us to read this work with the body, sensations and sounds of memory: read it
and feel it at the same time; opening questions that remind us that we are a social fabric and that
favor the production of the common.

Keywords. Community, Embroidery, Feminism, Territory, Body.
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Introduccion
Yo escribo en contra del olvido, para garantizar

que las luchas que las mujeres han llevado
adelante y las lecciones que hemos aprendido de
ellas, no sean enterradas ni tergiversadas.

(Federici 19)

Los bordados de los que hablo en este articulo son concebidos como sujetos activos, con espiritu
y propuestas espaciales, tactiles y cromaticas; materialidades que me han permitido, al igual que
a muchas bordadoras, hablar sin palabras y retornar a los saberes atavicos, compartidos y
sencillos. Los bordados de los que hablo proponen modos de habitar el cuerpo y de dejar registro
del territorio. Ellos sostienen la escritura de historias alternativas, con paletas cromaticas y
texturas diversas; de historias situadas, no hegemonicas, sin héroes ni batallas. Son mensajes
encriptados que contienen las experiencias de sus creadoras.

Bordar consiste en atravesar, traspasar de un lado a otro, perforar una superficie plana o un
fondo penetrable con una aguja enhebrada con hilo, técnica de representacion para obtener
imagenes mediante puntadas de aguja (Brugnoli 15). Bordar requiere de la aguja, la superficie y
el hilo, herramientas que se compenetran en el trabajo manual de la bordadora para labrar sobre
las telas, dando puntadas, una creacion pléastica. La aguja atraviesa la tela y va dejando registro
del mundo de su creadora, replicando una y otra vez el gesto, el movimiento de despliegue que
saca contenido del cuerpo de la mujer que la utiliza para incrustarlo en el cuerpo textil. El gesto
de ir y venir se repite para juntar, reunir, para volver al punto de partida; se repite para curar,
cuidar, cobijar (Pérez-Bustos 8).

Cuando muchas personas bordan juntas, ocupan el espacio concéntricamente, comparten
puntos, miradas y conversaciones; ponen el cuerpo. El bordado es una historia que se cuenta con
el cuerpo, lugar desde donde se expresa el ser y donde se instala el sujeto. El cuerpo plural,
colectivo, no es la suma de los cuerpos, es la mezcla, el enredo, es la articulacion, el
acuerpamiento (Cabnal 3) de una comunidad diversa, mestiza?, quiltra®, que rompe con los
dualismos y se vive Naturaleza, fluida y cambiante. EI cuerpo plural en el Circulo de Bordado se
entrama como constelaciones comunitarias circulares, recreando vinculos y construyendo
identidades, lugares de enunciacion; conteniendo una coreografia encarnada, un escenario
horizontal, autbnomo y permeable.

En el contexto de esta investigacion, nueve bordadoras se encuentran en un Circulo de
Bordado digital, espacio remoto disponible ante la imposibilidad del contacto fisico impuesto por
la pandemia del COVID-19. El encuentro es entre creadoras que politizaron su hacer textil,
bordadoras feministas que desde la reivindicacion del oficio situan su practica y la hacen dialogar

2 Siguiendo a Rivera Cusicanqui (Un mundo), el mestizaje, como concepto base del discurso de la colonizacion que
impone la blanquitud como condicion de inclusién, es problematizado aludiendo al otro mestizaje, el que resalta lo
indigena y lo africano, haciendo con ello un reconocimiento a las raices ancestrales.

3 Que no es de ninguna raza sino de la mezcla de dos 0 mas.
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con su territorio: Abya Yala*. El hacer politizado les permite mirarse, cuestionar el bordado como
oficio dispuesto para la domesticacion de la feminidad y utilizarlo como herramienta de
subversion (Parker 53) del disciplinamiento heteropatriarcal. Las agujas que usaron sus abuelas
son recuperadas para bordar con colores propios, sin patron, ocupando los espacios publicos,
manifestandose en contra de la violencia y la opresion hacia el cuerpo-territorio y llevando a las
comunidades el ritmo del bordado, ese ritmo pausado, lento y resistente a la hipervelocidad
capitalista.

Cuando pensaba en realizar una investigacion, no veia con claridad el bordado como sujeto de
estudio, lo consideraba algo cotidiano, intimo y domeéstico. Es solo a través de la deconstruccion
cotidiana del patriarcado arraigado en mi y de los intentos de descolonizacion de mi historia, que
desarmo, que le he ido dando valor a los saberes que me habitan; saberes ancestrales presentes en
mi cuerpo-territorio. En ese recorrido es que descubro que el reconocimiento de mi linaje textil,
el autorreconocimiento como bordadora y la experiencia compartida con bordadoras en diferentes
territorios hicieron evidente el entramado entre las dimensiones corporales y comunitarias que se
abren a través del movimiento de las agujas. Esta investigacion, por tanto, nace del cruce de mis
experiencias como bordadora, psicéloga comunitaria y feminista decolonial, y mientras escribo
voy recogiendo esos gestos textiles que tejen un sistema de comunicacion, una practica feminista
y un quehacer comunitario y utilizando la materialidad textil para producir conocimiento
situado®, encarnado e interdisciplinario.

Pertenezco a un linaje de sastres, bordadoras y tejedoras. Las materialidades textiles han
estado presentes durante toda mi vida, he habitado entre ellas y me han permitido habitarme.
Bordo porque me gustan los hilos, sus colores, la liviandad con la que responden a mis pulsiones
creativas y con la que van construyendo metaforas en respuesta a mis blsquedas y deseos mas
profundos. Bordo porque ha sido un arma letal frente a mis dolores y los de mis compafieras,
dolores que en cada encuentro de bordado se van desanudando y zurciendo para aliviar, entender
0 abrir nuevas preguntas. En los encuentros de bordado en los que he participado o convocado he
visto como los hilos estimulan conversaciones profundas, en las que se llega hasta experiencias
de violaciones en la infancia y memorias de tiempos pasados. A partir de los espacios colectivos
de bordado he observado que este arte permite resignificar experiencias, mirar los discursos que
nos hemos contado e identificar los aprendizajes heredados sobre el ser mujeres, para descoserlos
y rehacerlos en cada nuevo textil, pero con costuras mas holgadas y flexibles, para abrazar asi
esas manchas, que ahora nos embellecen, y nuestras historias, para escribirlas de nuevo.

La trayectoria de las précticas textiles nos muestra que el hilo y la aguja son anteriores a la
agricultura y que el acto de bordar surge en la prehistoria, unos 15.000 afios a.C. Esta técnica
atraviesa el Mundo Antiguo y el Mundo Medieval: fue practicada tanto por los sumerios como
por los babilonios y cobro fuerza en el siglo XI11 a partir de la invencion de la aguja de acero y de
la importacion y el refinamiento de la seda en la Europa bizantina (Blanca 23). En el contexto de
Abya Yala, si bien se reconoce que en la historia contemporanea el bordado tiene una evidente
influencia europea, hay registros de una genealogia local de larga data, que se remontaria a los
“cultivos de algoddn en la costa peruana de hace 7.800 afios, siendo asi que los pueblos que lo

4 Abya Yala, simbolo de identidad y respeto hacia las raices de los pueblos originarios. Significa Tierra Madura,
Tierra Viva o Tierra en Florecimiento y fue el término utilizado por los Kuna para designar al territorio comprendido
por el continente americano.

> Haraway acufia el concepto de conocimiento situado dentro de una propuesta epistemoldgica que busca hacer
evidente el lugar desde donde se conoce, asumiendo que ningun conocimiento esta desligado de su contexto ni de la
subjetividad de quien lo emite.
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habitaron conformaron las mds antiguas civilizaciones textiles del mundo” (Gargallo, Las
bordadoras 230). Por lo demas, el bordado mas antiguo en el mundo encontrado hasta nuestros
dias es el de una estera bordada hallada en el Cementerio Chinchorro®, localizada en el norte de
Chile (Santos 5).

Las tradiciones textiles desarrolladas por pueblos indigenas de Abya Yala han sido
fundamentales para la articulacion social y para la sobrevivencia cultural. Estos saberes estan
presentes en la vida cotidiana y son practicas identitarias y contenedoras de cosmovisién. Asi, se
articulan como un lenguaje corporal y visual antiquisimo. Muchos son los ejemplos, como es el
caso del quipu, que permitié almacenar, clasificar y transmitir la memoria del &rbol genealégico
Inca, sus narraciones historicas, canciones y poemas. Ahi estan los afamados textiles funerarios
de la cultura Paraca’, utilizados como simbolos de identidad, distincion, vehiculo de
comunicacion con las divinidades e infaltables objetos de sacrificio en las tumbas de sus
antepasados (Museo Chileno de Arte Precolombino s.p.). Y otros ejemplos: el bordado de
prendas en la cultura Cafari®, importante simbolo en la construcciéon y preservacién de su
ideologia (Guillén-Serrano 36); las “mufiecas” funerarias de tela en la cultura Chancayque®, que
constituyeron un inigualable tipo de ajuar funerario; o los textiles de la cultura Jalq’a'®, con que
las tejedoras dan corporalidad al inframundo y todos sus pliegues sobrenaturales.

En el Abya Yala del siglo XX, el bordado ha tenido un uso tanto de adoctrinamiento y
domesticacion de la feminidad (Choconta-Piraquive et al. 261; Edwards 26; Parker 56) como de
gesto ritual, expresion, resistencia y reparacion (Gonzalez 79). Existen muchas experiencias en
que las bordadoras subvierten el oficio feminizado. Las arpilleristas durante la dictadura civico-
militar chilena utilizaron el textil para recuperar la dignidad de los cuerpos humillados, dafiados
por la violencia, asesinados, desaparecidos. Las Bordadoras del Baker resisten contra las
hidroeléctricas en la Patagonia. En México, Fuentes Rojas reclama el espacio publico,
denunciando las injusticias, reconstruyendo la memoria colectiva y nombrando a las victimas de
la violencia a través del bordado (Aguilar 3). Las mujeres de Linhas do Horizonte, en Minas
Gerais, le han dado al bordado un rol de reivindicacion politica y social en la visibilizacion de los
derechos vulnerados (Passos 69). Violeta Parra, artista chilena, utilizd el bordado como
herramienta creativa y narrativa, recorriendo y recuperando las experiencias de textileras y
artesanas (Agosin 3). Las bordadoras wayuu’ cosieron contra la historia de las masacres
paramilitares colombianas (Gargallo, Las bordadoras 222). Las Madres de Plaza de Mayo
comenzaron a llevar, durante la dictadura civico-militar argentina, pafiuelos blancos en sus
cabezas, bordados con los nombres de sus familiares detenidos-desaparecidos, trozos de tela
usados como banderas de resistencia (Passos 70). En cada uno de estos casos, y en muchos otros,
el bordado se configura como una vivencia de recuperacion de la memoria, de resistencia, de
reparacion de experiencias de opresion y de codificacion de discursos colectivos, elementos todos
que le dan un contexto a esta investigacion.

Debido a su prominente presencia en la historia contemporanea occidental, el bordado ha
sido sujeto de estudio y una tematica profundizada por diversas investigadoras. Roszika Parker

& Grupo de pescadores que habitaron la costa del desierto de Atacama entre el 7020 y el 1500

a.C., desde llo (Pert), por el norte, hasta Antofagasta (Chile), por el sur.

" Importante civilizacién precolombina del Antiguo Per(, que se desarroll6 en la peninsula de Paracas, provincia de
Pisco, region Ica, entre los afios 700 a.C. y 200 d.C.

8 Antiguos pobladores del territorio comprendido hoy por las provincias de Azuay y Cafiar en Ecuador entre los afios
500 a.C. y 500 d.C.

® Civilizacion preincaica que se desarroll6 en la costa central de Per, entre 1200 y 1470 d.C.

10 Comunidad quechua hablante ubicada en la cordillera de los Frailes, Bolivia.
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(47) hizo un analisis detallado de la historia del arte textil en relacion con la construccion de la
feminidad y como esta labor se convierte en un acto subversivo. Francesca Gargallo (Las
bordadoras 84) profundiz6 en la estética feminista del bordado y en las expresiones artisticas
generadas por mujeres que cuestionan el pensamiento hegemdnico y encuentran nuevas maneras
de dialogar a través del arte. Tania Pérez-Bustos (Pérez-Bustos & Choconta Piraquive 262)
investigd sobre los oficios textiles artesanales como practicas de feminizacion y tecnologias de
conocimiento y cuidado en los saberes textiles colombianos. Cordelia Rizzo y Katia Olalde
ahondaron en el bordado como protesta textil y generador de accionar politico ante diversas
manifestaciones de violencia en México, valorando el bordado como un lenguaje no verbal que
permite resignificar tradiciones y practicas de memoria. Otras autoras han profundizado en el
bordado desde el arte (Antivilo 15), los estudios de género (Blanca 20), la identificacion de las
fibras y tramas en las culturas prehispanicas (Santos 5), el disefio grafico (Castillo 30) o el
psicoanalisis y los tipos de pensamiento textil (Pajaczkowska, en Pérez-Bustos 3).

Este recorrido muestra la travesia del bordado antes de encontrarnos, plataforma que siento
como tierra fértil para el florecimiento de esta investigacion, en la que miré lo ocurrido cuando
las bordadoras convocadas se juntaron a bordar. Estuve atenta a sus conversaciones sobre el
bordado y sus reflexiones y experiencias sobre el cuerpo y la comunidad durante la practica
textil. Me fijé en lo que bordaban, en como bordaban y en las transformaciones que sufria el
espacio, en cuanto atmosfera afectiva, mientras bordaban.

En este contexto, me pregunto: ;de qué manera el bordado colectivo se constituye como
practica feminista y forma afectiva de habitar el cuerpo en bordadoras de Abya Yala que
participan en Circulos de Bordado? A través de este cuestionamiento quiero dejar en evidencia,
por un lado, el rol del bordado como practica de produccién comunitaria que devela sistemas de
comunicacion otros y que posiciona a las bordadoras como sujetas creativas, politizadas y
sostenedoras de practicas de subversién y resistencia contra el olvido y la opresion; y, por otro
lado, el lugar del cuerpo en el bordado y la recuperacion de antiguas practicas para utilizarlas
como nuevos soportes, disponibles para conocer y comprender las realidades que circulan en
Abya Yala y para construir una sociedad fuera del patriarcado.

Para responder a esta interrogante, convoqué a nueve bordadoras feministas que habitan en
diversos territorios de Abya Yala, que han politizado su hacer textil y que utilizan el bordado para
dar a conocer sus procesos de emancipacion y critica feminista. Ellas son:

e Tatiana Castillo: licenciada en artes escénicas, artista textil y creadora de Compartiendo
Agujas. Habitante de Cundinamarca, Colombia.

e Paz Plaza Herndndez: arquitecta, licenciada en bellas artes, performer, artista textil,
creadora de Bitacora de Luna. Con pertenencia cultural diaguita. Chile.

e Cristina Flores: artista textil y visual, performer. Vive en Lima, Perd.

e Georgina Santos: artista visual e investigadora textil. Originaria de Toluca, México, pero
habitante de La Paz, Bolivia. Con pertenencia cultural nahua.

e Ana Belén: bordadora de Zarasisa y de la organizacion en resistencia Sinchi Warmi. Tiene
pertenencia cultural quechua, vive en Quitucara, Ecuador.

e Michell Calle: abogada y bordadora, integrante de Sinchi Warmi. Ecuatoriana.

e Ximena: periodista y bordadora, integrante de Sinchi Warmi. Ecuatoriana.

e Jessica Morillo: artista textil, disefiadora, activista y creadora de Ansiosa Hormona y del
Club Textil Ambulante. Tucuman, Argentina.

e Sofia Pérez: docente de arte, ceramista y bordadora. Buenos Aires, Argentina.
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Cada una de ellas habla en este texto por medio de citas y ocupa el mismo lugar que las
grandes referentes del feminismo contemporaneo y que yo, en cuanto bordadora-investigadora.

Asi llevé a cabo este estudio, desde una epistemologia feminista decolonial, realizando una
investigacion cualitativa desde un enfoque narrativo y desde el horizonte ético de “lo parejo”,
propuesta zapatista que va mas alla de la igualdad, para trabajar desde la equiparabilidad de lo
diferente. En ese contexto realicé dos Circulos de Bordado, metodologia de creacion propia
surgida a partir de lo que han hecho otras bordadoras antes y de acuerdo a mi propia experiencia
como bordadora. Tras el andlisis de la informacion producida obtuve las reflexiones que
comparto a continuacion, organizadas en tres lineas conceptuales: bordado como sistema de
comunicacion, cuerpo-territorio en el bordado y entramado comunitario.

Bordado como sistema de comunicacion
El gesto es la estrategia que usan quienes no
pueden hablar para tomar la palabra. Es también
la forma en la que aquello que no se puede decir,
gue no se puede nombrar, de pronto es dicho.

(Garbayo s.p.)

Comprendo el bordado como un sistema de comunicacion visual, material, alegorico,
performatico y estético, que permite transmitir y recepcionar informacion de manera afectiva y
sensible al entorno. Su caracter expresivo le permite comunicar de forma accesible, lo que
favorece que las palabras Unicamente se utilicen para anclar los mensajes y que no sean las
protagonistas al momento de transmitir lo que la imagen quiere decir o lo que la escena quiere
contar. El bordado comunica tanto en la imagen bordada como en la practica corporal individual
0 colectiva de creacidn textil, instalando asi un espacio particular, una escenografia que contiene
actos performativos. De esta manera, el bordado situa los cuerpos (cuerpo bordadora, cuerpos de
bordadoras y cuerpo textil) en el lugar de la enunciacion, estableciendo una presencia en el
espacio que produce un ejercicio performativo.

El cuerpo en el bordado se hace lenguaje por medio del gesto textil. Este cambia la palabra
por el cuerpo que performa e instala una mediacidn estética, una pregunta sobre los modos de
decir y un cuestionamiento sobre las formas de representar al irrumpir en el campo de lo visual
como un objeto que se posiciona en el espacio y como un acto que produce discursos y simbolos
(Garbayo s.p.). El cuerpo contiene y performa la experiencia comunicativa en cada puntada: cada
gesto textil es posible por la comunicacién ritmica entre el cuerpo de la bordadora y el cuerpo
textil. La bordadora comunica y recibe informacion por medio de texturas, gamas cromaticas y
volumenes que, en colaboracion con tecnologias sencillas, como la aguja y los hilos, van
narrando, expresando.

Los bordados informan sobre los significados y la manera de observar de la bordadora, los
conocimientos para abordar esa imagen y lo que pretende mostrar (Rose 302); nunca es una

67



Actos N° 6 (2021): 63 -79. ISSN 2452-4727

manifestacién inocente, ya que siempre serd mostrado por alguien que decide cuando, como y
donde se muestra. Ademas, la imagen, como afirma Rivera Cusicanqui (Sociologia 23), es una
practica de comunicacién horizontal, que no concibe al receptor como un sujeto pasivo en el
proceso de comunicacidn, sino que promueve la multiplicidad de interpretaciones, articulandose
como un lenguaje decolonial, critico y reivindicativo.

El bordado es un sistema de comunicacion ancestral: “es el primer lenguaje” (Sofia, ler
Circulo de Bordado, 2020), “la madre de todos los codigos de la informacion” (Cristina, ler
Circulo de Bordado); es un “lenguaje universal” (Sofia, ler Circulo de Bordado) que trasciende
las palabras para relevar los simbolos; es un sujeto, un cuerpo en si mismo (Paz, ler Circulo de
Bordado, 2020) que se reproduce en el dialogo intimo con el territorio; es un “lenguaje
pedagogico y profundamente femenino” (Paz, ler Circulo de Bordado, 2020), un lenguaje
feminista que se dispone como un soporte atravesable que muestra ambas caras y que permite la
instalacion de un lenguaje comun, traducido en hilos bordados (Gina, ler Circulo de Bordado,
2020). El bordado permite que las personas conversen, ya que favorece la comunicacion por
medio del aprender, juntarse, “conocer mas mujeres y tener un pretexto para hacer comunidad”
(Gina, ler Circulo de Bordado, 2020).

Ademas, el bordado se concibe como un sistema de comunicacion feminista al recordar, en
palabras de Roszika Parker (342), su configuracion como una practica de adoctrinamiento de la
feminidad, lo que provoco que en la historia moderna occidental se instalase como un quehacer
realizado principalmente por mujeres. Este adoctrinamiento de la feminidad fue una practica
violenta que impuso la construccion de una feminidad heteronormada y hegemonica, asentada en
la idea de que las mujeres, por su naturaleza primitiva e infantil, estaban incapacitadas para lo
publico. De esta manera fueron despolitizadas, se les quitd el poder de la toma de decisiones y se
las enclaustré en una categoria social inferior, que las obligaba a permanecer en el espacio
domeéstico.

En este contexto, ¢es posible afirmar que el bordado, en cuanto sistema comunicativo, se
establece como un lenguaje de mujeres? Si bien la construccion social de los géneros promueve
estereotipos rigidos que definen que las mujeres y los hombres tienen estilos comunicativos
distintos, donde el estilo comunicativo masculino debe ser directo, poderoso, informativo, y el
femenino, indirecto, afectivo, emocional y cooperativo, es fundamental recordar que las personas
son sujetos activos en la creacion de sus identidades y que la identidad de género es contextual,
se produce, se performa, no es una caracteristica inherente, sino que Se asume como una
busqueda (Butler 61). Es por esto que en ningun caso afirmaria que el bordado es un lenguaje de
mujeres, sino por el contrario, que es un lenguaje universal que ha sido utilizado principalmente
por mujeres, pero que “esta a disposicion de todas las personas en su diversidad” (Cristina, ler
Circulo de Bordado, 2020).

Romper los estereotipos que el sistema moderno colonial de género le ha impuesto al bordado
como préctica propia del discurso de la domesticidad femenina destruye discursos esencialistas y
le da valor al trabajo creativo realizado por quien lo realice, mas alla de su género. El impetu por
cuestionar el discurso de la domesticidad en favor de otros relatos permite que tengan lugar
nuevas acciones, abriendo asi un proceso continuo de reinterpretacion y resignificacion que
muestra al bordado como una promesa subversiva, una herramienta de resistencia para la
narracion de otros discursos, un esquema de ocupacion y una forma otra de habitar los espacios.
El bordado pasa de ser una practica adoctrinadora de la feminidad a un lenguaje rebelde en contra
de la opresidn patriarcal al utilizar la practica textil como una practica conversacional politizada,
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en la que se favorecen instancias de dialogo en tematicas de alto contenido afectivo, asociadas a
lo intimo, pero también a lo pablico.

En la historia contemporanea del feminismo occidental, subvertir el silencio en el que se ha
instalado al sujeto mujer ha sido una de sus principales luchas: visibilizarlo como un modo de
violencia patriarcal. En ese contexto, muchas mujeres encontraron en el bordado una forma de
habitar el silencio, disponiendo de ese momento como una plataforma conversacional que
contuvo un silencio otro, un silencio conquistado, performado, un acto de habla mudo (Garzén
167), ese que aparentemente no emite sonido, pero que por dentro transforma, remueve, ordena y
calma, subvirtiendo el silencio opresor para proponer un silencio comodo, basado en la ética del
cuidado y en la responsabilidad colectiva.

De esta manera, el bordado colectivo con fines de reivindicacion antipatriarcal es tomado
como un lenguaje por el feminismo para ocuparlo como sistema de comunicacion distinto al de
los lenguajes masculinos de dominacién, que transforman a las mujeres en objetos de la mirada y
en modelos de feminidad, encarnaciones del miedo o el deseo (Gargallo 18). El bordado como
sistema de comunicacion feminista permite hablar de otro modo, expresar y contar historias que
hablan sobre otras maneras de ser y estar en el mundo.

Cuerpo-territorio en el bordado

El cuerpo cita. Cita a aquellos cuerpos que lo
precedieron y también a aquellos que lo
circundan. Cita distintos aspectos de la realidad,
los materializa y les “da cuerpo”.

(Garbayo 33)

Bordar es una practica ancestral que transforma el cuerpo y la relacion que se establece con él,
conecta a la bordadora con la propiocepcidn, regulando la direccion de las manos, la respiracion,
el ritmo, con respecto a la tension de cada puntada y contacto sensorial con la materia. Los
bordados expresan las emociones (Ximena, ler Circulo de Bordado, 2020) y las experiencias de
quienes los hicieron, son la encarnacion material de lo percibido por la bordadora, pero, al mismo
tiempo, estan determinados por la fibra que los contiene.

Tanto la tela como la bordadora son cuerpos que se hacen en la mecanica de la repeticion
propia del gesto textil. La bordadora y la tela se involucran corporalmente en un hacer-se (Ingold)
simultaneo y en inagotable mutacién. Su proceso es rizomatico, cualquier elemento puede incidir
en cualquier otro, no se requiere de sujeto ni de objeto, no reconoce ninguna estructura y
responde siempre a multiples entradas (Deleuze y Guattari 18). La relacion entre cuerpos se ancla
en lo que Guattari y Rolnik llaman cuerpo vibratil, “cuerpo sensible a los efectos del agitado
movimiento de los flujos ambientales que nos atraviesan” (1), cuerpos que, afectados y
atravesados por la alteridad del mundo, dan cuenta de los problemas de su tiempo, evidenciando
las sefiales de un cuerpo en el cuerpo del otro y mostrando la imposibilidad de separar el cuerpo
del mundo.
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Los saberes textiles son “saberes no sabidos” (Sofia, ler Circulo de Bordado, 2020), saberes
que ya estan en el cuerpo y que solo hay que darles lugar. Aparecen porque son intuitivos (Sofia,
Paz, Gina, ler Circulo de Bordado, 2020). Se viven como memorias expresadas en gestos
textiles, muecas de comunicacion entre el cuerpo de la bordadora y el cuerpo textil. Los gestos
textiles se expresan por medio de movimientos que, a modo de acto repetitivo, estimularan una
fuerza creativa que abrird nuevos horizontes, permitiéndole a la bordadora “poner la mente en
blanco como un canal por el que circula la energia”, como afirma Sofia (1er Circulo de Bordado,
2020), y de esta manera proyectarse, procesar y tomar conciencia de hacia donde dirige su
potencia.

El acto repetitivo no se repite por repetir, se repite para juntar, reunir, para volver al punto de
partida, se repite para curar, cuidar, cobijar (Pérez-Bustos et al.). Es una herramienta para
conversar, para plegarse, desplegarse (Gina, ler Circulo de Bordado, 2020) y para habitarse. Se
cosen pedacitos como metafora de coserse a si misma (Jessica, ler Circulo de Bordado, 2020). Se
hacen ovillos con los hilos para evitar que se produzcan nudos y se acomoda la tela al cuerpo con
cuidado y delicadeza, “al igual como se hace cuando se protege o se cuenta un secreto” (Cristina,
ler Circulo de Bordado, 2020). La relacion con el cuerpo es tan intima que practicamente “se
respira, inhala y exhala sobre el bordado, termina convirtiéndose en parte de la bordadora”
(Cristina, ler Circulo de Bordado, 2020). Se recrea asi un didlogo constante entre corporalidades,
que involucra al tacto, el sudor, “los pelos que quedan agarrados en la trama” (Paz, Jessica, ler
Circulo de Bordado, 2020). Las microparticulas de la bordadora quedan incrustadas, incluso la
sangre es parte del textil cuando la bordadora se pincha y termina manchando la tela (Gina, ler
Circulo de Bordado, 2020).

Reconocer los cuerpos en el bordado es evidenciar el cuerpo de la bordadora, el cuerpo textil
y el cuerpo colectivo. Por tanto, nunca se borda sola, siempre se borda con otro cuerpo. Bordar en
colectivo implica acuerparse, como afirma Lorena Cabnal (s.p.), haciendo referencia a la accién
colectiva de juntar los cuerpos para sentir las injusticias y las indignaciones, actuar con plena
conciencia para proveerse entre si la energia afectiva, politica y espiritual que permita revitalizar
la fuerza y resistir a las opresiones.

El cuerpo es la frontera flexible y sutil que separa la experiencia personal de la otra
experiencia (Pisano 50). Se requiere del cuerpo para colindar con otros cuerpos y para sefialar el
limite que permite el establecimiento de relaciones. La delimitacion espacial que hace el cuerpo,
a modo de escala corporal, define su relacion con el entorno, estableciendo la escala que le
permitira situarse en el espacio. Espacio y cuerpo se organizan como una dualidad inseparable, se
influencian mutuamente. El cuerpo posee la doble caracteristica de ser un espacio en si mismo, al
tiempo que ocupa otro espacio, se mueve y despliega movimientos y posturas que responderan a
la manera en que se ocupa un lugar y a la legitimidad de sus usos (Aguilar y Soto 8).

El cuerpo, al ser relacional, experiencial y social, supera la fragmentacion dual sujeto-objeto
para instituirse como corporalidad y tomar conocimiento del espacio en el que se despliega. De
esta manera inaugura un territorio a partir de su propia escala, otorgandole identidad, recuerdos y
significados que le permitirdn habitarlo. El territorio, por su parte, delimitard el modo en que
puede ser habitado, provocando una transformacién en esa corporalidad. Esta dinamica se vuelve
intima y cotidiana al punto que cuerpo Yy territorio son inseparables, ambos viven a partir de la
experiencia del otro.

Desde el feminismo decolonial, el cruce entre cuerpo y territorio se sostiene como una
resistencia al sistema capitalista y moderno colonial de género, dictador de una légica categorial
dicotomica y jerérquica en lo relativo a la raza, el género y la sexualidad, para favorecer la
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supremacia blanca y masculina (Lugones 106), en la que el colonizador concibe lo no blanco
como no humano y feminizado, por tanto, acechable y violable, de la misma manera que se actla
con el territorio (Cabnal s.p.). ElI pensamiento decolonial, al ser situado, permite desmontar de
manera critica el conocimiento que viene desde el Norte global, que minimiza los saberes,
sentires, haceres y seres locales (Colectivo Miradas Criticas del Territorio desde el Feminismo
52).

La decolonialidad feminista propone otras nociones de comprension del cuerpo al reconocerlo
como un territorio con memoria y geografia propia, como el primer lugar de enunciacion y de
emancipacion. Un cuerpo entendido como territorio alude a una interpretacion cosmogonica y
politica, viva e historica, que reconoce que en él habitan las heridas, las memorias, los saberes y
los deseos, tanto individuales como comunes. Y a la vez, mirar el territorio como cuerpo es
integrarlo a la red de la vida, comprendiéndolo como otro, reciproco y responsable de la
mutualidad (Cruz 42). La relacidn entre cuerpo y territorio pasa a ser la de cuerpo-territorio,
conjuncion inseparable entre lo humano y lo no humano, entre el cuerpo de las mujeres y el
cuerpo plural, el cuerpo humano, el territorio y el paisaje (Gago 97).

En el contexto de esta investigacion, el bordado se concibe en la unién intrinseca entre
cuerpos y territorios: se bordan venas con formas de cauces de rios, se nombra al agua como “la
ancestra tejedora de seres vivos” (Paz, 2do Circulo de Bordado, 2020); se perciben los cerros
como tejido; aparece la cartografia del territorio a modo de hilos, hojas, ramas, plantas y arboles
(Tatiana, 2do Circulo de Bordado, 2020); se bordan pliegues para representar los dobleces de la
tierra y del cuerpo (notas de campo); se ocupan metéforas vinculadas con el encuentro con la
Naturaleza para referirse a la experiencia textil (Tatiana, 2do Circulo de Bordado, 2020). En cada
puntada se “invoca y pide fuerza a los apus y a los niem”, espiritus del territorio (Paz, 1er Circulo
de Bordado, 2020); se borda teniendo conciencia de los raymis (Ana Belén, ler Circulo de
Bordado, 2020) y de doénde proviene la materia prima, cuales son “las costumbres y las
aplicaciones de la técnica en cada contexto” (Tatiana, 1er Circulo de Bordado, 2020).

Cada bordadora posee diferentes modos de bordar de acuerdo a como se acomoda la
conjuncion cuerpo-territorio. Sus conflictos sociales, climas, paletas cromaticas, voliumenes y
espacialidades intervienen en el hacer textil (notas de campo), se buscan lugares comodos y
bellos para bordar (Tatiana, ler Circulo de Bordado, 2020). El cuerpo-territorio se mira con
perspectiva textil, cada imagen puede ser transferida a la tela a modo de representacion de lo que
se percibe, del como se rehabita el cuerpo a partir de las experiencias geograficas, no como
naciones, sino como territorios habitados (Gina, ler Circulo de Bordado, 2020). Se borda
mientras se habla sobre cdmo es el lugar donde se vive, como se habita el cuerpo-territorio en
cada contexto especifico (notas de campo).

Bordar desde el cuerpo-territorio permite tematizar y visibilizar las violencias de las que las
bordadoras son sobrevivientes en los territorios que habitan, mecanismo decodificador que ha
descocido las experiencias para zurcirlas con hilos propios. En ese contexto, para las bordadoras
participantes de esta investigacion, el bordado es vivido como un proyecto feminista que facilita
la creacion de acciones estéticas, performativas y politicas que permiten sanar la memoria de las
violencias que se enquistan en el cuerpo-territorio (Paz, 2do Circulo de Bordado, 2020). “Bordar
el nombre de la victima desaparecida o asesinada para llevarla al espacio publico” (Jessica, 2do
Circulo de Bordado, 2020), en el caso de la dictadura militar argentina (1976-1983); repararse a
si misma, uniéndose de nuevo después de rupturas, abortos o pérdidas de sentido (Jessica, 2do
Circulo de Bordado, 2020); o reconocerse herederas y responsables de continuar el legado de
alfabetizacion textil feminista traspasado por la genealogia textil (Jessica, Paz, 2do Circulo de
Bordado, 2020) son préacticas textiles de denuncia y protesta que ponen en el centro la
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experiencia encarnada y politizada de las bordadoras. El bordado como préctica de resistencia
colabora en “darle la vuelta al guante” (Jessica, 2do Circulo de Bordado, 2020) a las violencias,
dando forma a la accién politica y colectiva que esta accion gesta.

El uso del textil como protesta y practica de resistencia fue un gesto sostenido por artistas
feministas occidentales que, a partir de los afios setenta, cuestionan el modo tradicional, machista
y patriarcal de concebir el arte, centrado en la grandiosidad de genios, basado en discursos
parciales y hegemonicos y en la anulacion de la experiencia de las mujeres, y donde desde la
heterodesignacion se las hipervisibilizd6 como objeto de representacion e invisibilizd de manera
tenaz como sujeta creadora (Antivilo 151).

Las artistas feministas propusieron un arte colaborativo, situado, que cuestionara la opresion
en todas las esferas de la vida, que pusiera fin a la cronologia recta, que recuperara la genealogia
de mujeres creadoras y que desenmascarara los puntos de vista parciales. Esta nueva perspectiva
les permitié considerar otras tematicas, como la maternidad, el aborto, la sexualidad, el cuerpo, el
placer o los fluidos, transitando asi a creaciones autobiograficas, desde la autorrepresentacion del
cuerpo, que privilegiaban el tema antes que la forma y el detalle antes que la grandiosidad.

Ademas, las artistas feministas se apropiaron de las artes aplicadas, cuestionando las fronteras
entre las Bellas Artes y la artesania e incursionando en nuevos soportes. Esta hueva manera de
concebir el arte, situada y encarnada, busca experiencias donde el cuerpo se haga presente para
reconstruirlo, subvertirlo, resignificarlo y para no separar lo artistico de lo funcional,
incorporando el arte a la vida cotidiana, en cuanto ARTE-FACTO.

El bordado como ARTE-FACTO es concebido como la materializacion de un pensamiento;
es objeto y sujeto, es lo que comunica, lo que produce; esta infundido de espiritu, habla de la vida
cotidiana. Parafraseando a Anzaldua (57), la obra posee identidad, contiene las presencias de las
personas, es performance, no objeto muerto. El bordado, en cuanto arte de facto, es creado con
fines concretos, es creado para embellecer, para contener, para cuidar.

El potencial cuidador del bordado deviene de su consideracién como practica transformadora
y sanadora, al ser comprendido como herramienta de autocuidado que vincula a la bordadora con
el cuerpo-territorio y que le permite llevar a la calle sus consignas y luchas (Paz, ler Circulo de
Bordado, 2020); le permite habitar-se, cuestionar las ciclicidades y hablar de lo que significa ser
mujeres para reparar, zurcir, remendar las violencias y crear algo nuevo (Paz, 2do Circulo de
Bordado, 2020). Ademas, el bordado, en cuanto materialidad, cuida, toda vez que se teje o se
borda para contener, cubrir, abrigar, tapar o proteger, se hacen cobijas, chombas, bufandas o
cosas para los bebés (Ximena, ler Circulo de Bordado, 2020), como practica cuidadosa y de
politica feminista para sentipensar con las otras personas desde las materialidades.

De esta manera, bordar tiene el potencial de promover el cuidado por medio de su
materialidad, pero también a través de recordar y hacer memoria de experiencias dolorosas para
repararlas (Sofia, 2do Circulo de Bordado, 2020), para apropiarse de la propia historia e ir al
encuentro de las otras, para afectarse y recordar juntas. Bordar es performance de la memoria
colectiva.

Entramado comunitario
Para comprender la comunidad en el bordado, a modo de ejercicio situado, hago una lectura
desde el feminismo decolonial, considerando la propuesta de Raquel Gutiérrez sobre entramado

comunitario para hablar de “tramas abigarradas y complejas de relaciones sociales que se
empefian en producir lo comun” (24). De esta manera recupero el concepto de entramado, en
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cuanto trama, que, si en el textil permite tejer en la urdimbre para formar la tela, en la comunidad
permite la reproduccion de la vida social y el equilibrio de los vinculos. La trama nunca se
comporta de manera tirante, a diferencia de la urdimbre que estara sujetada al telar de forma tensa
y rigida, didlogo que le permite a la tela respirar o moverse sin desgastarse. Esta condicion
dialogante de la trama en relacion con la urdimbre posee las mismas cualidades que las
comunidades o constelaciones de relaciones sociales, que jamas seran armonicas o idilicas, sino
que se constituyen de tensiones y contradicciones necesarias para funcionar coordinada y
cooperativamente de manera m&s o menos estable, dando forma permanentemente a la
reproduccion de la vida social y a la perdurabilidad y el equilibrio de los vinculos (ibid.) como si
fuera un tejido permanente y nunca acabado (Favela 3).

A pesar de no existir consenso, es posible identificar cualidades comunes que estan presentes
en la comunidad desde una perspectiva critica al modelo moderno colonial de género (Espinosa
s.p.; Lugones 106). Por un lado, la comunidad es la principal manera de reconstruir el lazo
fracturado por el despojo colonial debido a su apuesta de vida en relacion y codependencia y por
ser la contenedora de memoria que permite recordar quién se es y de dénde se viene. Por otro
lado, la comunidad tiene la capacidad de reinventarse para crear nuevas comunidades por medio
del rescate de la historia ancestral, instalando un modelo de organizacion propio con modos de
hacer y recrear el mundo en el que las vidas negras/indigenas/racializadas importan (ibid.)

Conceptualizar la comunidad desde una perspectiva feminista opuesta a la presion colonial
es relevar las acciones de resistencia a la homogenizacion y buscar la descomposicion de los
dualismos dando cabida a la multiplicidad y el florecimiento de identidades abigarradas,
mezcladas, mestizas o ch’ixi, donde no prima ni uno ni lo otro, sino que ambas cosas a la vez
(Rivera Cusicanqui, Ch’ixinakax 72). La propuesta ch’ixi supone dialogos creativos y procesos
de intercambio de saberes, estéticas y éticas centradas en la diferencia: una comunidad para todas
y todos, tejida como matriz intercultural capaz de establecer pactos de reciprocidad y convivencia
entre seres distintos (ibid.).

En este contexto, el bordado, en cuanto textil, colabora con la articulacion de comunidades
diversas, fortaleciendo el tejido comunitario y promoviendo el dialogo y cuidado mutuo,
nutriendo a la comunidad y facilitando escenarios de encuentro que se configuran como
constelaciones comunitarias circulares. El bordado, por medio de su propuesta tactil, espacial,
temporal, le propone a la comunidad un tipo de interaccion social que posibilita que las personas
se encuentren, facilitando asi la coordinacion y el acomodo temporo-espacial, al mismo tiempo
que establece la ritualizacion corporal, gestual y conductual que permite la accion y la
comunicacion. Los codigos que surgen a partir del bordado son multifacéticos: escenarios
multiples creados para su desenvolvimiento. El cuerpo, la tela, el encuentro entre los cuerpos, la
conversacion, los colores, las texturas son soportes en los que la comunidad puede apreciar la
profusion de experiencias.

El bordado, en relacion con la comunidad, se define como un modo particular de encuentro y
participacion que reconoce como potencial creativo la multiplicidad de experiencias y saberes, y
la autoconvocatoria como primer ejercicio de presencia. Los espacios de bordado se hacen
comunitarios en ‘el hacer desde las manos” (Tatiana, ler Circulo de Bordado, 2020), “en el
conversar” (Ximena, ler Circulo de Bordado, 2020 ), en el juntarse a aprender (Gina, ler Circulo
de Bordado, 2020), en “el compartir cotidiano” (Ana Belén, ler Circulo de Bordado, 2020), en el
“intercambio de materiales” (Jessica, ler Circulo de Bordado, 2020), en el ‘“hacerse
acompafiamiento mientras cada una esta en sus procesos” (Cristina, 2er Circulo de Bordado,
2020) y en el compartir la intimidad mientras se zurcen colectivamente las heridas y se
colectiviza el cuidado (Paz, Jessica, 2do Circulo de Bordado, 2020). Porque el gesto textil del iry
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venir atravesando la tela se encarna en el cuerpo plural y define un movimiento compartido, una
coreografia, un ritmo comin que establece otro tiempo y otra logica de trabajo y de vinculo
(Sofia, 1er Circulo de Bordado, 2020).

Las personas que bordan estan conectadas por medio de “lazos y limites invisibles de
complicidad colectiva” (Paz, ler Circulo de Bordado, 2020) que ensefian sobre “interaccion entre
las personas” (Cristina, ler Circulo de Bordado, 2020) y que crean una pausa en la rutina para
observar lo que sucede dentro de cada una, de la tela y del Circulo de Bordado. El bordado se
articula como un “territorio de encuentro entre diferentes” (Sofia, 1er Circulo de Bordado, 2020)
que favorece la apertura (Cristina, 1ler Circulo de Bordado, 2020) y hace florecer una “sabiduria
colectiva” (Paz, ler Circulo de Bordado, 2020) que abraza y contiene (Jessica, ler Circulo de
Bordado, 2020), que hace que resuenen las experiencias de las otras en cada bordado y en cada
bordadora.

El Circulo de Bordado se convierte en una plataforma productora de comunidad. Con ello
favorece la creacion de una atmosfera espacial que contiene a los cuerpos entramados y que
promueve la transformacion radical del orden patriarcal a través de la articulacion colectiva de las
personas en interaccion y del uso de la creatividad como posibilidad de emancipacion. El Circulo
de Bordado es un espacio de conexion intergeneracional, un intersticio para reproducir lo comun.
Es un encuentro entre mujeres (Tatiana, Michell, ler Circulo de Bordado, 2020) que pueden
conocerse previamente o no (Cristina, ler Circulo de Bordado, 2020), pero que estan disponibles
para compartir y aprender sobre sus reflexiones y experiencias a partir de los relatos intimos
(Sofia, 1er Circulo de Bordado, 2020). El Circulo les permite a las bordadoras hacerse compafiia,
evitar sentirse solas (Cristina, ler Circulo de Bordado, 2020) y reconocer las experiencias
comunes que las atraviesan, asi las reiine no solo la préctica y el lenguaje textil, sino que también
las vivencias, sensaciones e historias, sincronias de temas sobre construirse mujeres desde la
multiplicidad (Cristina, Jessica, Paz, Ximena, Tatiana, ler Circulo de Bordado, 2020). El
procedimiento es evocador y al mismo tiempo contingente, lo que permite captar relatos menos
coherentes, elusivos o estables y hacer emerger diversos lenguajes, viendo qué se dice y como se
dice, por medio de qué se borda y cémo se borda.

El Circulo de Bordado, por tanto, se define como un espacio critico donde repensar el modo
de habitar, puesto que cuestiona las estructuras rigidas, y donde proponer nuevos modos, mas
holgados y en conexién con el entorno, abordando temas relacionados a las sexualidades, los
afectos, las vivencias, los cuerpo-territorios, las violencias, el colonialismo y cualquier otra
dimension que deba ser cuestionada de acuerdo con el contexto de opresion especifico. Es por
esto que los Circulos son flexibles y se acomodan a las necesidades de las comunidades y de los
contextos historicos, por lo que pueden desarrollarse tanto de manera presencial como digital,
como ha ocurrido en esta investigacion.

De esta manera, es posible afirmar que el bordado permite el surgimiento de atmosferas
espaciales que remueven lo intimo y promueven la creacion de territorios de ocupacion y
movimiento compartido, lo que las articula como practicas politicas de reapropiacion y
cuestionamiento sobre cémo se ocupa un determinado lugar y sobre la legitimidad social de las
normas ante las préacticas corporales. Esto genera una fisura por la cual pueden surgir nuevas
posibilidades discursivas y de ocupacion espacial. El bordado, en cuanto préactica de
adoctrinamiento de la feminidad se transmuta en practica feminista de promocion comunitaria,
transgrediendo asi los limites impuestos por la estructura social dominante para promover otras
maneras de hacer y hacer-se, mas holgadas, dialogantes y rizomaticas.
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Conclusion

En el bordado se encuentran bordadoras y telas, seres humanos y no humanos que comparten el
oficio. Quedan envueltos en una atmosfera afectiva, diversa, maridaje delicioso que nos invita a
reconocer las multiples formas de tomar la aguja, de hacer memoria, de escribir a partir de un
gesto comun, de recrear otras maneras de construir conocimiento.

En este contexto puedo concluir, en primer lugar, que, haciendo alusion a los objetivos
especificos de esta investigacion, que este estudio me permiti6 comprender que el bordado
contiene discursos a modo de simbolos e imagenes, pero que ademas propone discursos por
medio de usos del tiempo y del espacio, de escenarios, performances, estructuras de encuentros y
atmosferas espaciales. Destaco la comprension que hacen las bordadoras del bordado como una
préctica heredada a partir del hacer y del hacer-se, un sistema de codificacion de experiencias
asociadas principalmente a la resistencia ante el sistema moderno colonial de género y a la
politizacion de propuestas afectivas y espaciales de reproduccién de otras maneras de articulacion
entre comunidades humanas y no humanas que superen el absurdo antropocentrismo para vivirse
como Naturaleza.

Ademas, descubri que el bordado surge a partir de un dialogo intimo entre los distintos
cuerpos (bordadora, textil y cuerpo plural). Ello me llevd a comprenderlo como un modo de
habitar circular, una epistemologia, un pensamiento textil situado que devela la relevancia que las
bordadoras otorgan al cuerpo en cuanto cuerpo-territorio, desmintiendo con ello la ilusion
metafisica del individuo aislado, para informar, como sugiere Gago (247), que nadie carece de
territorio: todos, todas estan situadas. Junto a esto, concluyo que el bordado colectivo tiene
potencialidad feminista por ser un quehacer subversivo que interpela al sistema patriarcal para
favorecer la transformacion social y el surgimiento de nuevas propuestas civilizatorias no
centradas en la dominacién. Descubro que el bordado se instala como una praxis instituyente de
lo comun, que favorece una comunidad diversa y disidente, la “colectividad itinerante”, como
afirma Paz (2do Circulo de Bordado, 2020). El bordado, por lo tanto, es contenedor de lo comin
y favorece la replicabilidad de la comunidad de manera autonoma, autogestionada, cooperativa y
horizontal.

Para concluir, y queriendo sonar vehemente, afirmo que es urgente generar conocimiento que
promueva la produccién de lo comun para repolitizar la vida, metamorfosear paradigmas, resistir
ante los proyectos de muerte y mantener la claridad de que destruir el poder falocentrista
beneficia a todo el planeta'®.

11 Recomiendo escuchar el disco Remendar el caos, de Ketekalles. En https://youtu.be/Kd6 Twfv36ks
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La practica del arreglo para coros formativos: Sistematizacion de un método a partir de la
observacion de la practica

The practice of the arrangement for formative choirs: Systematization of a method from the
observation of the practice

Cristian Fernandez Toro?
PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATOLICA DE CHILE

Resumen

En Chile, historicamente se ha incorporado el canto coral a programas de ensefianza, tanto
escolares como universitarios, haciendo uso del instrumento vocal y coral como un organico a
disposicion inmediata de todos los seres humanos, acompafiando sus procesos de aprendizaje y
exploracién. Dentro de esta realidad, ha sido necesario generar estrategias para la seleccion de
repertorio, siendo este insuficiente y, en muchas ocasiones, de una dificultad inaccesible para
coros de menor experiencia. Estas estrategias radican en la posibilidad de generar repertorios
actualizados, habitualmente basados en la interpretacion de arreglos y adaptaciones en donde las
caracteristicas del coro sean vistas como una herramienta mas que una limitacion, con el objetivo
de potenciar su exploracion musical.

Ante una gran demanda de este tipo de repertorios me he visto forzado a sistematizar un
conocimiento a traves de la practica para reflexionar en torno a la pregunta: ;De qué manera
pueden aprovecharse las caracteristicas de un coro formativo y las técnicas compositivas para
aportar a un desarrollo integral de nuevos arreglos corales? Para responder, luego de exponer los
fundamentos teoricos de la creacion de arreglos desde su dimensién ludica, relaciones de
intertextualidad musical, y cuestiones de autoria, propondré un método para abordar un arreglo
que pueda ser de utilidad a directores, educadores, compositores y arreglistas, a través de la
metodologia de la practica-como-investigacion, con el objetivo de generar una respuesta
sistematizada (no generalizante) a la pregunta expuesta.

Palabras clave. Arreglos, Intertextualidad, Canto Coral, Composicion.

Abstract

In Chile, choral singing has historically been incorporated into teaching programs, both school
and university, making use of the vocal and choral instrument as an organic instrument
immediately available to all human beings, accompanying their learning and exploration
processes. Within this reality, it has been necessary to generate strategies for the selection of
repertoire, which is often insufficient and, on many occasions, is of inaccessible difficulty for less
experienced choirs. These strategies lie in the possibility of generating updated repertoires,
usually based on the interpretation of arrangements and adaptations where the characteristics of
the choir are seen as a tool rather than a limitation, with the aim of enhancing their musical
exploration.

Faced with a great demand for this type of repertoire, |1 have been forced to systematize
knowledge through practice to reflect on the question: How can the characteristics of a formative

! Licenciado en Mdusica Universidad Academia de Humanismo Cristiano. Titulado en Composicion Musical
Universidad Academia de Humanismo Cristiano. Estudiante de Magister en Artes, mencién Musica via Creacion
(Composicién) Pontificia Universidad Catélica de Chile. Mail: cffernandez1@uc.cl
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choir and compositional techniques be used to contribute to a comprehensive development of
new choral arrangements?

In order to answer, after exposing the theoretical foundations of the creation of arrangements
from its playful dimension, relationships of musical intertextuality, and questions of authorship, |
will propose a method for aboard an arranging that can be useful to directors, educators,
composers and arrangers, to through the methodology of practice-as-research, with the aim of
generating a systematized (not generalizing) response to the question posed.

Key Words. Arrangements, Intertextuality, Choral Singing, Composition.

Introduccion

Si bien la historia de la musica coral se remonta a las expresiones sociales, culturales y artisticas
de las civilizaciones mas antiguas (Fernandez 54), en la época decimondnica en Europa se
consolida la préctica del canto coral amateur (Roldan 136) lo cual da cuenta de una expresion
correspondiente a un movimiento de diferentes entidades corales dentro de cuyos pardmetros no
entran los ensambles profesionales (Carbonell i Guberna 486). En Chile, el canto coral de
aficionados surge durante el mismo siglo XIX, como consecuencia del desarrollo del
pensamiento ilustrado, los ideales de la Revolucion Francesa, y el constante esfuerzo por
acercarse al cultivo de obras sinfonico-corales y operaticas provenientes de Europa (Minoletti
87), conformandose las primeras sociedades musicales que ya durante el siglo XX quedarian al
alero de algunas universidades, conformando los primeros coros universitarios, al mismo tiempo
en que la ensefianza del canto coral comenzaba a implementarse en las escuelas, junto a los
primeros compilados de repertorio para los objetivos educativos del coro en la clase de musica
(Letelier Llona 4), realidad que se mantiene como un continuo hasta nuestros dias,
permaneciendo como un contenido en los curriculums educativos.

Sin animos de ahondar en la discusion en torno al sentido de la categoria “Amateur”, es
bueno suscribir a que la principal diferencia de estos con coros profesionales tiene que ver con el
grado de alfabetizacion musical. Es comdn que en un coro amateur la experiencia o el
conocimiento preliminar de interpretacion, técnica o lenguaje musical no sea una exigencia
(Roldan 137). Sin embargo, a través de la practica y de la busqueda de herramientas conjuntas
por parte de directores y los mismos coristas es posible generar un conocimiento por medio de la
practica, corporeizado y anclado en caminos de aprendizaje no tradicional. Como sefiala Roldan
(2021):

Dichas estrategias forman parte de lo que se puede denominar como ‘“‘conocimiento
tacito”, no verbalizado, formalizado o teorizado; o “conocimiento popular”, aquel que
se adquiere por la cultura y la sociedad en la que se vive. En este sentido, el

amateurismo ofrece una alternativa al conocimiento musical establecido. Se encuadra

mas en el “conocimiento procedimental” que en el “conocimiento de los hechos”, lo
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que explica que la mayoria de los coristas decida tomar clases de técnica vocal en

lugar de teoria musical (149).

Dentro de este contexto, el asunto del repertorio para los diferentes niveles formativos se
presenta como una problematica. Ya a principio de siglo, Minoletti invitaba a aumentar la
cantidad de repertorio, partituras y grabaciones de produccion nacional apropiadas a diferentes
edades y niveles de dificultad (94), realidad que pareciera mantenerse hoy en dia, debido a la
permanente demanda de arreglos y nuevos repertorios. En mi experiencia como compositor y
arreglador, por ejemplo, es comun recibir encargos de arreglos por parte de directores a cargo de
diferentes ensambles, acusando frecuentemente la falta de repertorio (Villarroel 21), y aln mas
un repertorio acorde a un nivel de dificultad especifico. Una de las razones, como sefala
Mansilla, es que en las academias musicales se ensefid el arreglo como una practica menor,
relegada a un oficio de adaptacion de partituras para ensayo o consumo comercial, por lo que la
practica de arreglos se ha realizado generalmente de forma empirica por parte de directores o
intérpretes, sin una reflexion profunda, ni propuestas creativas que enriquezcan profundamente el
material original. (16) En otras palabras, la escasez de antecedentes y de reflexion en torno a esta
practica, produjo por mucho tiempo desinterés en compositores ligados principalmente a las
academias de musica docta?, quedando este ejercicio en manos de los mismos intérpretes, quienes
muchas veces utilizaban correctamente el instrumento, pero que no destinaban mayor tiempo a
explorar en herramientas creativas que enriquecieran el discurso musical.

En adicion a lo anterior, en contextos formativos no solamente se pone en juego el nivel
de dificultad del repertorio disponible (siendo esto mas evidente en contextos educativos
escolares de ensefianza basica), sino que ademas la necesidad de actualizacion de estos en orden
de acompanar los procesos identitarios de los coreutas y los territorios musicales que habitan
(Sarmiento y Quiroga 341)3. Es decir, se ha vuelto necesario para los docentes y directores
negociar el repertorio con los coreutas de acuerdo con sus procesos identitarios respecto de las
musicas que estos escuchan, al mismo tiempo que para arreglistas y productores de repertorio con
fines formativos (escolares, universitarios o0 no profesionales) se hace necesario observar
criticamente este fendmeno e integrarlo a la creacién. Esto implica, ademéas de una cuestion
estética y social, que el coro destinatario pasa a conformarse como un organico con sus propias
caracteristicas, lo cual implica que las limitaciones técnicas de los intérpretes pueden, a la vez, la
puerta de entrada a otro tipo de exploraciones sonoras que, desde un punto de vista creativo,
conforman una materialidad que puede ser aprovechada con ingenio. En otras palabras, es
importante comenzar a valorar los ensambles formativos como un instrumento con sus
caracteristicas particulares y especificas de una manera creativa, con el objetivo de transformar
las limitaciones en propuestas musicales de mayor interés.

2 No asf en el mundo de las musicas populares, en el que las blsquedas de reinterpretacion de repertorio existente
proliferaron durante todo el siglo XX (Lopez 278), principalmente gracias a la industria norteamericana y los
mdaltiples organicos que reversionaban canciones populares.

3 La conclusidn de estas autoras se da luego de una investigacion aplicada en un aula de segundo afio de una escuela
secundaria de Cordoba, Argentina.
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Hasta este punto, y a manera de resumir la problematica, vale contar que dentro de mi
experiencia como arreglista he tratado de conciliar las diferentes aristas enunciadas a propoésito de
la escasez de repertorio, con el fin de enfrentar mi proceso creativo ante la demanda de arreglos
para coros universitarios, aficionados, juveniles e infantiles. En este proceso ha surgido la
siguiente pregunta de partida: ¢De qué manera pueden aprovecharse las caracteristicas de un coro
formativo y las técnicas compositivas para aportar a un desarrollo integral de nuevos arreglos
corales? Para responder, esbozaré una definicion de Arreglo que demuestre su valor artistico,
musical y creativo, para luego comprender por qué arreglamos para producir nuevo repertorio.
Luego, propondré un método para abordar un arreglo que pueda ser de utilidad a directores,
educadores, compositores y arreglistas, a través de la metodologia de la practica-como-
investigacion, con el objetivo de generar una respuesta sistematizada (no generalizante) a la
pregunta expuesta.

El Arreglo: ¢ Qué implica y por qué arreglamos?

Si bien es cierto la préactica de este oficio se ha llevado a cabo en occidente desde muy temprano,
no ha habido mayor abordaje de este en libros de técnica, o tratados musicales de tal manera que
hayamos podido acceder a una compleja teorizacion y reflexion al respecto (Mansilla 15).* Como
hemos sefialado anteriormente, la elaboracion de arreglos o la reelaboracion de obras con
material de otros compositores o autores ha sido relegada a un segundo plano y llevada a cabo,
muchas veces, de manera rudimentaria.

Desde la década de los 30, es que se populariza la practica en el campo de la musica
popular, consistiendo en la elaboracion de versiones de obras musicales populares, tomando
principalmente la melodia y afiadiendo organicos diferentes (Mansilla 16). Para la musica vocal,
el mundo del Gospel, el Jazz, y el surgimiento de cuartetos y ensambles vocales en la industria
musical norteamericana, significaran un aporte al desarrollo de arreglos para musica vocal. En
Latinoamérica viene a darse un movimiento similar a través del trabajo de diversas agrupaciones
de masicas vernaculas que generaban sus propios arreglos a varias voces para interpretar sus
canciones, cuestion que fue rescatada por los coros, siendo fundamental la figura de un
arreglador. Sefiala Mansilla:

La labor del arreglador consistio entonces en tratar de conjugar dichas técnicas con el
material verndculo, utilizando cddigos y recursos especificos del lenguaje que
reflejaban la riqueza musical -sobre todo ritmica- del género abordado. Como se

sefialaba mas arriba, en este campo practicamente no se habian realizado trabajos de

investigacion y sistematizacion que analizaran este proceso y el modo y herramientas

4 Cuando se sefiala que no ha habido mayor abordaje en bibliografia, nos referimos especificamente a métodos de
arreglo y composicion que tomen en consideracién diferentes niveles de dificultad en coros formativos, es decir,
teniendo en cuenta las caracteristicas especiales de las que hemos hablado aqui. Muchos coros profesionales,
semiprofesionales o de mayor experiencia comisionan arreglos actualmente, y muchas veces la bibliografia
disponible prioriza la libertad creativa por sobre las posibilidades reales.
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con que se fue desarrollando. Esto ocurri6 de manera empirica y con esfuerzos
individuales. Los conservatorios no advertian esta renovacién y no incorporaron
materias especificas y estudios de analisis sobre el fendmeno hasta ya entrada la
década del 80. Incluso hasta el dia de hoy no hay material editado de tipo tedrico

(17).

En efecto, durante el siglo XX en Chile, el surgimiento de diversas asociaciones y
sociedades que fomentaban el canto coral requirié de la presencia de algunos arregladores y
compositores para coro. En el caso de las obras originales, se pueden encontrar durante las
primeras 6 décadas del siglo, una gran cantidad de composiciones para coros a capella, con
acompariamiento, e incluso algunas con fines didacticos para coros escolares (Escobar e
Yrarrazaval 203-227). Asi mismo, existen varios registros como Antologia Coral Chilena (2002),
proyecto liderado por Rolando Cori, 0 Composiciones corales chilenas (1999) de Victor Alarcén,
por mencionar algunos de los trabajos disponibles sobre composiciones originales. Sin embargo,
la categoria “arreglo” no corre la misma suerte. Si bien existen varias versiones de musicas
populares y otras adaptaciones por parte de autores chilenos, a la fecha se cuenta con Antologia
coral. Arreglos de William Child para coro mixto y coro de voces iguales, sobre clasicos de la
musica popular chilena, para su ensefianza e interpretacion (2017) y Antologia Coral de
Alejandro Pino Gonzéalez (2005). Ambos trabajos han logrado compilar la obra de arreglistas
chilenos, lo cual permite dejar cierta constancia acerca de referencias disponibles. Sin embargo,
aun no se cuenta con un material mayormente critico respecto de practicas, técnicas 0 métodos de
arreglos desde una perspectiva local.

En el intento de reflexionar en torno a este oficio, podriamos partir preguntando qué es un
arreglo. De alguna manera, tratando de entender ontoldgicamente el oficio del arreglo, antes de lo
que respecta a procedimientos técnicos, es posible comprender esta practica desde un enfoque
diferente al que le ha situado en una categoria inferior. Habitualmente, como indica Doezema,
puede entenderse como la adaptacion de una pieza a una combinacion instrumental especifica (1).
Sin embargo, esta definicién resulta insuficiente a la hora de comprender las diferentes
concesiones e interrelaciones entre un original y su potencial arreglo. Para avanzar en esta idea,
revisaremos antes como algunos autores en musicologia han comprendido este oficio desde el
aparato conceptual de la intertextualidad.

Este concepto fue acufiado por Julia Kristeva, entendida como “un cruce de superficies
textuales, un didlogo de varias escrituras: del escritor, del destinatario (o del personaje), del
contexto cultural actual o anterior” (2), entendiendo el texto como una unidad constituida y
atravesada por un conjunto de estructuras discursivas. Esta definicion fundante fue tomada por
diversos autores del campo de la musicologia para comprender el texto y las estructuras
musicales en los mismos términos expuestos, lo cual implica reconocer la dimensidén semantica
de la musica, y el arreglo como proceso de resignificacion (Madoery 91). Ldépez Cano, por
ejemplo, traslada la atencion de quien crea a quien percibe, entendiendo la intertextualidad como
el conjunto de textos que determinado lector conoce, con los cuales puede establecer relaciones
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estilisticas, genéricas o autorales, tal como en musica un oyente puede establecer las mismas
relaciones con obras precedentes (3). Esto nos conduce a pensar que la intertextualidad (en tanto
relacion entre dos “textos’) no se reduce a los parametros sonoros y a la factura musical expuesta
en una partitura, sino ademas se extiende a la instancia en que la musica existe y es escuchada,
Ilegando incluso al punto de que la obra es apropiada y resignificada por las audiencias, poniendo
en cuestion temas como la autoria (en el caso de las reversiones). Segun Malawey, la autenticidad
puede ser adjudicada a una obra performada cuando las audiencias la perciben como real,
honesta, seria y genuina (197). Es por ello por lo que entrar en el campo de la intertextualidad
“no es un texto reflejo de un “exterior” textual, sino que ella consiste en una practica que inscribe
lo social en una red de sistemas textuales” (Guerrero 78).

A partir de todo lo anterior, Lépez Cano categoriza la intertextualidad musical en, a lo
menos, cinco tipos identificables: “cita, parodia, transformacion de un original, tépico y alusion”
(Lépez Cano 3). Para el caso del desarrollo de arreglos corales, podriamos identificarlos dentro
de la categoria de transformacion. La transformacion de un original es “una obra que es revisada,
arreglada, versionada o reescrita por su autor u otro compositor” (LApez Cano 5). Estas ultimas se
catalogan en correctivas-sustitutivas (cuando se pretende enmendar un error de una obra propia u
otra obra), o bien acumulativa (cuando un material sirve de aporte inicial a una version nueva).
En un sentido amplio, podriamos entender que dentro de un arreglo pueden darse multiples casos
de intertextualidad, sin embargo, en la transformacion de un original, el objetivo de reversionar
un original es explicito por parte de quien arregla. LOpez Luna revisa esta categoria, y realiza una
tipologia de las transformaciones pudiendo ser estas de fragmentos o piezas. En el caso de la
transformacion de la pieza completa, define lo siguiente:

Una pieza completa es el punto de partida para una nueva pieza. Es la reelaboracion
de un material original, facilita la escucha mediante el balance de lo conocido y lo
novedoso, debe ser forzosamente hecha por otro compositor y la parte fundamental
para diferenciarlas es que sirve a fines estéticos totalmente diferentes, normalmente

se hace por un compositor como homenaje a otro de su pasado (103).

Més que problematizar esta categoria, mi objetivo es encontrar en ella un lugar dentro de
la cual podemos ampliar la reflexion disponible en torno a la concepcion de arreglos corales. Es
conveniente por ello explicitar que en este trabajo entenderemos el arreglo como una
transformacion del original, cuyo fin suele ser acumulativo en tanto el original es un aporte a un
fin estético diferente. Si consideramos que en este trabajo abordaremos aquellos arreglos
realizados con fines formativos, entonces merece la pena que esta practica no recaiga solo en la
adaptacion de una pieza a un organico diferente, sino que sea ademas acompafiada de una lectura
que otorgue una nueva originalidad conscientemente construida por las decisiones del arreglista
(Correa 182), qué objetivos hay tras un determinado proceso de arreglo, y cémo este puede
significar un aporte a las diferentes aplicaciones del arte. Para comprender esta finalidad en
contexto de arreglos para coros formativos, tendremos que partir revisando el rol que cumplen
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estos coros en la sociedad, de tal manera que podamos generar una conceptualizacion mas
completa en torno al repertorio seleccionado dentro de esos contextos.

Mas alla de los numerosos beneficios® para el aprendizaje de valores y la posibilidad de
encontrar un espacio paralelo a la educacion formal dentro de los coros formativos, cuestion que
ha sido abordada desde multiples disciplinas (Pérez-Aldeguer 400), lo cierto es que estos
beneficios se producen a través de la consideracion del canto y la mdsica en tanto juego sensorio-
motor, ligado la importancia de la expresion en primera instancia, que luego evoluciona a un
estadio simbolico y organizado del mismo juego a través de la significacion musical (Delalande
15). Esto se entiende al considerar que la voz y el sonido se constituyen ya, previamente al
lenguaje, como un medio de expresion primitivo y temprano en la historia del ser humano
(Damasio 440), apareciendo junto con el juego, tal como hemos sefialado, en un estadio
primitivo, pudiendo dar lugar entonces a un desarrollo de la misica-como-juego. En este caso, el
juego se presenta como mecanismo de aprendizaje que evoluciona desde un estadio
sensoriomotor (sonido y gesto) en los primeros afios de vida, hasta un estadio simbélico y reglado
que se consagra hacia el término de la infancia (Piaget 15-28), de la misma manera en que
evoluciona la masica. Como Sefiala Renard:

No cabe duda que, al igual que el nifio, los primeros inventores de la musica, han
emitido sonidos con la voz o manipulando objetos gratuitamente, por simple placer,
sin idea formal a priori. El encadenamiento de los sonidos no obedecia a ninguna
estructura preestablecida. Al principio, el placer de esta actividad residia en la
exploracion, después a fuerza de tentativas, repeticiones, el “musico” ha debido
percibir intuitivamente las diferencias, estando siempre ligadas a su actividad fisica
(95).

Esta dimension ludica de la educacién musical no solamente es parte de la infancia de los
seres humanos. La existencia de coros y agrupaciones en, por ejemplo, espacios laborales o de
educacion superior da cuenta del mismo tipo de proceso en etapas adultas. En este punto, y
tratando de resumir la propuesta de este articulo, vale entonces sefialar que la existencia de coros
formativos responde a un acompariamiento de la educacién formal en diversas etapas de los seres
humanos, a manera de musica-como-juego en tanto esta se manifiesta como adquisicion de
herramientas, valores y conocimientos a través de la préactica musical. Ademas, otro beneficio se

relaciona con un aspecto cultural, y es que el desarrollo de la musicalidad (en este caso a través
de la voz) demuestra que:

> Estos beneficios, como puede dar cuenta Pérez-Aldeguer (2014), son aplicables a niveles formativos desde la
infancia a la adultez. Ademas, existe un consenso desde varias disciplinas y ciencias para aseverar que el canto coral
aporta significativamente a los procesos formativos o educativos de los seres humanos.
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Los seres humanos son mas extraordinarios, incluso, de lo que actualmente creemos —
y no sélo unos pocos, sino todos — y que la mayoria de nosotros vive muy por debajo
de su potencial debido a la naturaleza opresiva de buena parte de las sociedades

(Blacking 175).

Esto ultimo queda demostrado en numerosos casos en los que el canto coral ha sido Util a
procesos de integracion intercultural y conformacion de la identidad de diversos grupos humanos.
Retomando la problematica del repertorio, vale preguntarse cémo el arreglo (en su dimensién
anteriormente descrita) acompafia estos procesos de exploracion. En otras palabras, como la
reversion de obras a través de su transformacion (como intertexto), y la interpretacion de estas, es
importante para la formacién de las personas que integran coros en instancias formativas.
Madoery recurre al arreglo como una expresion fronteriza que supera la barrera popular-
academica que ignora los estereotipos forjados en el limite entre estilos (93), lo cual resulta
favorable al objetivo de acompafiar procesos formativos en donde los intereses estéticos y
territorios musicales de los cantantes son diversos y no pueden desestimarse. En contexto de la
educacion escolar secundaria, Sarmiento y Quiroga sefialan:

La existencia de diversas versiones para una misma pieza hace posible la realizacion
aulica de una version propia, con un arreglo acorde a las caracteristicas del grupo de
estudiantes en donde la partitura es una guia personalizada que permite el registro y la
memoria de la accion sonora. Alli tienen cabida las improvisaciones y las
experimentaciones que los estudiantes puedan realizar (341).

Por tanto, tal como el proceso de formacion en torno a la interpretacion de musica vocal
se constituye en musica-como-juego en diferentes estadios segun el nivel formativo, el arreglo
coral es capaz de recoger las necesidades de dichos estadios para constituirse como una especie
de juego reglado y simbdlico para acompafiar este proceso. En é€l, a través de su funcionamiento
como intertexto, se pondran en relacion todo tipo de vinculos entre un original y la versién, pero
también entre estos y los contextos sociales dentro de los que se circunscriben, siendo necesario
que el arreglista no sélo conozca las tecnicas disponibles, sino que ademas sea capaz de ponerlas
en dialogo con las implicancias epistémicas, artisticas y educativas que conlleva el encargo
realizado.

El método: Como enfrentar el arreglo

De esta manera, habiendo comprendido el arreglo para coros formativos desde una perspectiva
ontologica, ahora sélo resta ofrecer una sistematizacion un método propio basado en la
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observacion de mi practica como arreglador para abarcar la creacion de arreglos desde una
perspectiva holistica. Propondré la realizacion de un diagnostico inicial, un analisis del original, y
una eleccion de pardmetros para la reversion. Para ello iré ejemplificando con tres arreglos
trabajados para diferentes niveles de dificultad: Ocean Eyes (2019)¢ y Keep Holding On (2020).

Si revisamos bibliografia al respecto, nos daremos cuenta de que en diversos textos se
hace referencia a un proceso de diagndstico inicial. En virtud de reforzar la idea de que el arreglo
es una practica destinada, dentro de muchas otras cosas, al acompafiamiento de procesos de
exploracion y juego en diferentes instancias formativas (sobre todo en el tipo de arreglo que
abarcamos en este curso), el diagnostico inicial se hace alin més necesario, ya que es el momento
en que puedo identificar las caracteristicas de mi grupo objetivo, y por tanto determinar los
elementos técnicos de mi obra. En palabras de Correa:

El inicio del proceso que enunciamos tiene dos actores protagdnicos: la matriz (obra,
cancion, fragmento, etc.) y el compositor. A esto pueden sumarsele varias
consideraciones: la calidad y especificidad de las herramientas seleccionadas
(recursos que operan sobre la estructura y sobre los contenidos), la categorizacion de
los elementos que constituyen el original, el grupo destinatario (si es que lo hay),
como un supuesto beneficiario circunstancial (182).
Esto implica que existe una matriz original que debe ser recogida por un compositor que
determina sus herramientas a partir de un grupo destinatario, u objetivo. Si bien varios
pardmetros toman importancia a la hora de determinar el éxito del arreglo a futuro, podemos
tratar de recoger los mas evidentes segun algunos autores. EI mismo Autor expone:
 Las expectativas del grupo que conforma el coro
+ Cantidad de cantantes, sus registros y las cuerdas que conforman en el organico.
 Capacidad técnica vocal

» Ductilidad en cuanto a estilos e idiomas

 Su vinculo con el ritmo y su cuerpo

6 Original de Billie Eilish, arreglado para el Taller coral del colegio San Francisco Javier de
Huechuraba, Santiago de Chile, por encargo de la profesora Cecilia Barrientos Covacih.

" Original de Avril Lavigne, arreglado para el Coro de Camara del colegio San Anselmo,
Santiago de Chile, por encargo de la profesora Claudia Gonzalez.
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 Su historia como oyentes

 Su experiencia en hacer musica con otros (Correa 184)

De no haber un grupo objetivo, es importante conocer los estandares de los principales
tipos de coro, tal como los que he expuesto anteriormente. En el caso de las clasificaciones
vocales, si bien es cierto los mecanismos aerodindmicos y neuromusculares para producir la voz
no siempre se cumplen de manera idéntica en una misma persona, y entre personas al momento
de cantar (Jerez 50), hoy es posible a través del avance cientifico llegar a consensos en los que los
métodos de exploracion en la ensefianza del canto se contrastan con la pesquisa visual-fisioldgica
(Jerez 38), lo cual tiene relacion no sélo con las técnicas utilizadas para la emisién, sino ademas
para conformar diferentes categorizaciones de los rangos vocales. En el caso de los coros
formativos, el logro de una estandarizacion es mucho més conflictiva, debido a la diversidad de
cantantes con diferentes aptitudes y experiencias, que deben ser integrados a una cuerda
(Formento 44), por lo mismo es necesario siempre consultar las cuerdas que componen el coro,
sus rangos Yy sus eventuales particularidades. De lo contrario, sugiero limitarse a las
clasificaciones tradicionales que se detallan en la figura 1 como tesitura comoda, es decir, en nota
redonda.

masculinas femeninas
Bajo Tenor  Contralto Soprano
m &
— >
j1)

Fig. 1. Clasificaciones estandarizadas para coro mixto. Las figuras en redonda corresponden a la tesitura comoda.
Fuente: Alchourrén, Rodolfo. Composicidn y Arreglos de Musica Popular. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1999.
Impreso.

En el caso de los coros infantiles y juveniles, sugiero seguir estas clasificaciones:

9 ‘J 1 1 1 T 1
F Y s 1 [+ 1 1 1 1 1
-@—" 1 L § P =
. ]; - ﬂ - I’F - r n Ld _!J_ _'_,J_
I n H=| - I
) 2 i e Mo #
e 1 1 e 1 s o= | ey A e |
i 1 i } = L - ’ L. )
f | T [ [
pre-muda mediavoz 1 mediavoz 2 mediavoz 2a nuevo baritono  baritono joven

Fig. 2. Clasificaciones para coro masculino de nifios y jévenes. Las notas blancas corresponden al registro posible y
las negras a la tesitura mas cémoda. Fuente: Elorriaga, Alfonso. EI Coro De Adolescentes En Un Instituto De
Educacion Secundaria: Un Estudio De fonacidn. Revista Electronica Complutense De Investigacion En Educacion

Musical. Oct. 2011. Web. 10 may. 2021.
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Fase I Fase II-A: Fase II-B: Fase III:

= == R —— -1 = J} I
J - L = p——— 3 p—— ] — —

¢ I’ ! = r ‘r’ 1 r r' 1 .

Fig. 3. Clasificaciones para coro femenino de nifias y jovenes, siendo I= voz de nifia, I1-A= Pre-menarquia, 11-B=
Post-menarquia y I11= voz juvenil. Las notas blancas corresponden al registro posible y las negras a la tesitura mas
comoda. Fuente: Elorriaga, Alfonso. EI Coro De Adolescentes En Un Instituto De Educacion Secundaria: Un
Estudio De fonacion. Revista Electrénica Complutense De Investigacion En Educaciéon Musical. Oct. 2011. Web. 10
may. 2021

En las imagenes anteriormente expuestas es curioso que el autor evita referirse a las
categorias del coro mixto SATB. Esto es debido a que recurrentemente la asignacion explicita de
una clasificacion vocal a un nifio o joven cuyo desarrollo vocal no ha culminado produce
producir confusiones. En la practica, ha sido comun encontrar jovenes convencidos de ser
“baritonos” o “contraltos” por haber cantado en dichas cuerdas en sus coros escolares, sin que
esto se corresponda necesariamente con el registro real. Es dificil constatar esto debido a la
variedad de casos, pero quien escribe este articulo suscribe a la idea de que es mejor, por parte
del arreglista, buscar asignaciones vocales menos categdricas como “primera voz”, “segunda
voz”, “voces agudas”, etc.

Resumiendo, para la etapa de diagnostico nos remitiremos a las caracteristicas del grupo

destinatario, tanto técnicas como en cuanto a sus expectativas. Posterior a este paso, se debe
analizar el original que se versionara.
Una vez escogido el repertorio, se debe realizar un analisis musical sobre este. En caso de musica
no escrita, sugiero realizar una transcripcion de los principales elementos que compongan esta
musica. En caso de musica escrita, es ideal tener acceso a la partitura original, y ocupar todos los
métodos de andlisis que considere necesarios para determinar las caracteristicas del original.
Posteriormente a este analisis, se pueden decidir las trasformaciones que se realizaran. Los
elementos para considerar en la musica que habitualmente se pide para coros formativos, pueden
ser los siguientes:

1. Paradmetros del sonido: Analizar los cuatro parametros del sonido musical (altura,
duracion, timbre, intensidad) y preguntarse si alguno predomina sobre otro. Se sugiere
siempre escoger tonalidades centrales acordes a los registros de los cantantes. En el caso
de coros con mayor experiencia, siempre son bienvenidas algunas modulaciones sencillas,
0 notas ajenas a la escala. Para grupos con menos experiencia, se sugiere que cualquier
motivo, frase, tema, melodia, gesto u objeto sonoro sea encapsulado en una célula facil de
memorizar y de diferenciar respecto de las otras, de tal manera de facilitar el aprendizaje.
De la misma manera, se sugiere no descuidar ningun parametro, de tal manera que el
arreglo no pierda control de algun elemento técnico. Por ejemplo, manejo de intensidades,
fraseos, articulaciones, entre otros. De haber instrumentos acompafiantes, se sugiere
siempre hacerlos parte del material, y no utilizarlos de manera casual.

e Alturas: ;Cémo es la melodia y la armonia? ¢Hay contrapunto? ¢Es la tonalidad
adecuada al registro de los cantantes? ¢Existen notas ajenas a la escala? ;Qué haré
si hay cromatismos? ¢Qué haré si modula? ¢Puedo ofrecer re-armonizaciones?
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e Duraciones: ¢Es el ritmo cercano al grupo destinatario? ¢predominan los
contratiempos o las sincopas? ¢Existen alteraciones de tempo?

e Intensidades: ;Como son las relaciones entre los diferentes matices? ¢ Contrastan o
transitan? ¢ Qué tanto puedo exigirle a mi grupo en intensidad?

e Timbres: ;Qué instrumentos conforman el tema original? ¢Existen sonoridades
atipicas o experimentales? ;Cémo puedo adaptar estas sonoridades al instrumento
vocal infantil y juvenil? ¢Qué distribucion ocuparé? ¢Utilizaré instrumentos
acompafantes?

2. Texturas: ¢Cuales son las diferentes capas? ¢Predomina alguna? ¢Puedo identificar
diferentes planos que destaquen y dialoguen entre ellos? Habitualmente las texturas que
se pueden identificar son:

e Monodia

e Ritmica

e Homofonia

e Monodia con acompafiamiento ritmico

e Monodia con acompafiamiento armonico
e Polifonia

En general, como he mencionado anteriormente, una textura mas compleja en grupos de

menor experiencia es de facil consecucion si es que las células que componen esta textura

pueden ser facilmente identificables.

3. Texto-contexto: ¢(Es el texto adecuado al grupo destinatario? ¢Existe algin elemento
importante en el texto que sea resaltado con algin pardmetro musical? ;Existen ciertos
topicos musicales a través de los cuales pueda establecer relaciones semanticas en la
mausica con el texto? ¢Quién es el autor? ;A qué género, estilo o escuela pertenece? (A
qué elementos socioculturales responde la escena que conforma? ;Son estos elementos
performativos coherentes con mi proyecto formativo?

Un analisis sobre el texto es importante, debido que a través de este pueden identificarse
diferentes tdpicos en tanto unidades seménticas que influyen en el discurso musical. Asi
mismo, pueden tomarse ciertas decisiones de adaptacion sobre el texto, o modificaciones
estructurales a través de la construccion del texto, estableciendo relaciones sintacticas con la
musica. En este aspecto pueden establecerse diversas valoraciones desde la intertextualidad,
respecto de posibles cruces de autoria, referencias culturales, citas a otros textos, etc. En este
punto es importante comprender los mecanismos culturales y sociales que atraviesan la pieza
original, de tal manera que establecer nuevos discursos estéticos sea posible, valorando esta
dimension de la intertextualidad, ademas de explicitar la agencia del arreglador sobre la
manipulacion del original.

4. Recursos didacticos: ¢Me puedo apoyar en ciertos elementos performativos? ¢Puedo
ocupar movimientos? ¢Puedo ocupar percusion corporal?

Es importante en toda pieza considerar un andlisis sobre los eventuales aspectos

performéticos. Es posible, por una parte, relacionar los objetos y gestos utilizados a la

gestualidad de la direccion, o a la manera en que la obra podra ser ensamblada. Asi se genera
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un producto organico para el ensamble destinatario. Ademas de eso, otros recursos que
faciliten la incorporacion de la pieza pueden ser de utilidad. Por ejemplo, si existen
contratiempos, o compases acéfalos, los tiempos fuertes pueden ser rellenados con algun tipo
de gesto corporal, de tal manera que la ritmica de la pieza sea de mas facil tratamiento.

El método: Aplicacion en dos arreglos de distinta dificultad

1.

a)

Ocean Eyes (Billie Eilish)

Diagnostico del coro: El taller coral del Colegio San Francisco Javier de Huechuraba esta
compuesto por nifias en su mayoria, y un nifio cuyas edades rondan entre los 12 y los 15
afios aproximadamente. No tienen experiencia coral y les resulta dificultoso trabajar
repertorio a mas de dos voces. Para el afio 2020 han negociado repertorio con su directora
y se me ha encargado componer varios arreglos de artistas de pop que son del interés de
las/los estudiantes. Segun la profesora, el registro abarcable por las/los estudiantes son los
siguientes:

Voz 1 Voz 2

e

FL ol y
[ v}

S

v o =

Fig. 4. Rango vocal para cada voz. Si observamos, ambas voces abarcan alrededor de una décima. Segun las
clasificaciones anteriores podriamos hablar de Nifias que se encuentran en fase 11-A y 11-B (Elorriaga),
mientras que el Unico nifio podria estar atravesando la fase de mediavoz.

b) Transcripcion y analisis de parametros.

b.1) Estructura base:

X2
)\

Interludio
9 compases

Introduccién A
4 compases 9 compases

Fig. 5. Estructura de lacancion. Cada compas esté en cifra de 4/4 a 72 bpm. Aproximadamente.

La introduccidon consiste en bloques homofdnicos armonizando el motivo principal de la

cancién, acompafados con sintetizador. El interludio posee caracteristicas similares, se trata de la
armonia del tema y el motivo principal con una base ritmica que transcurren bajo una
improvisacion vocal. La seccion Ay Coro son las que contienen mayor desarrollo teméatico. Han
sido transcritas de la siguiente manera®:

8 Vale decir que en mdsica popular siempre es necesario simplificar las figuracion ritmico-melédica, debido a que las
variaciones y adornos que los intérpretes realizan muchas veces volverian la transcripcién demasiado compleja.
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Fig. 7. Coro

b.2) Parametros del sonido destacables.

Alturas: Como se aprecia en las figuras anteriores, se puede comentar que existen
motivos y frases facilmente identificables para cada seccion. Las melodias son
recurrentemente pentaténicas (G-A-B-D-E). La armonia, en sol mayor, pasa
constantemente por el 1V-Vsus2-VIm salvo en las codas, en las cuales descansa en
un I-1V. No hay contrapuntos observables, salvo en el interludio debido a la
presencia de una improvisacion vocal. Probablemente sea necesario modificar la
tonalidad debido a la aparicion de sonidos demasiado graves. No es recomendable
ofrecer re-armonizaciones o giros mas complejos debido a la experiencia del coro.
Duraciones: Predominan ritmos a contratiempo, sin embargo, el pulso y la métrica
son constantes. Probablemente si la cancion no fuese conocida por los cantantes
podria ser més dificil de memorizar a simple vista.

Intensidades: En general no se observan grandes cambios a nivel dinamico. El
tema transcurre dentro de una intensidad moderada.

Timbres: Las sonoridades son propias de una agrupacién de pop. Voces, voz
solista, sintetizador y base ritmica.

b.3) Texturas: La textura predominante a lo largo del tema es una monodia con
acompafiamiento armoénico, a la cual se suma un acompafiamiento ritmico.

b.4) Texto-contexto: La cancién habla de las sensaciones y descripciones del hablante en
torno a ojos (ocean eyes) de la persona de la cual se ha enamorado, y la imposibilidad de
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dejar de sentir y pensar sobre esta persona. La cancién fue escrita y producida por el hermano
de Billie Eilish. De esta manera, la cantante debutd en el circuito comercial a los 15 afios con
este single que sirvié de promocion a su primer disco.
De alguna manera, Billie Eilish se transforma en una artista icono para los adolescentes de la
generaciéon de los 2000. Numerosos comentarios de prensa y critica musical destacan su
estética urbana, cadtica y conflictuada como un reflejo y producto de los jovenes del siglo
XXI, razon por la cual ha sido un éxito comercial a nivel mundial.
b.5) Recursos didacticos: Se ha decidido incorporar percusion corporal y efectos de sonido
para crear una atmaésfera que haga eco de algunos elementos del texto. También se han creado
celulas simples a nivel ritmico-melddico para facilitar el proceso de aprendizaje, tal como
expondremos a continuacion.

c) El Arreglo:
V.C: Cristian Fernindez
Ad Libitum
aprox, 30"
\'bice | IT' pppf'a'.\t poca apoco decresc poce a poco p ’
shhh (1) UAh shhh 1
I
Voice 2 PPR, o poce a poco decresc. poco a poco ppp é
ce 2 |
shhh (1) Uh/Ah shhh
O IG)
=70 )
5 mp Voz aspirada, con aire. . A | % (ritmico) (3)
- P~ ? e y [r— =
e e e e e i o e 5,723 [ B e S
-
J I've been \\_:u_ ching you___
Bur - ning - tes and
I've 1,[1 \\al_ km lllrt.iugll
care - u crea - turg mad
.W.‘.ihmnu crese. decresc. ¥ 5 l
| 2|5 - -
- ,v‘ihhh Uh/Ah shhh . I d. .
gt dum dum dum dum dum dum dum dum

Fig. 8. Seccion introductoria. Los nameros entre paréntesis indican lo siguiente: (1) Debe lograrse el efecto del
sonido del océano. El fonema "Shhh" debe ser &fono (sin vibracion de las cuerdas vocales), y debe transformarse
paulatinamente en "Uh" o "Ah" a eleccion del cantante, y luego volver a "Shhh". Cada coreuta debe producir
este efecto ad libitum, con duraciones diferentes cada vez, tanto en fiatos largos como cortos, e
independientemente de sus compafieros(as). (2) Para complementar el efecto 1, cada cantante debe frotar las
palmas de sus manos, suavemente, de manera continua y en circulos, con el objetivo de producir sonido
oscilatorio, sin alturas definidas. (3)Aplausos.

En base a lo recogido en el andlisis anterior, se ha decidido reemplazar las armonias vocales del
original por un juego que emule los sonidos del mar, haciendo eco del titulo de la cancion. Esa
atmosfera debe producirse de manera libre y fluida por alrededor de 30 segundos. Mientras un
grupo mantiene el efecto, el otro comienza a interpretar el motivo principal como se observa en el
segundo sistema. Algunos detalles importantes son el cambio de tonalidad (medio tono
ascendente) para evitar notas muy graves, y un aplauso que rellena tiempos de silencio para evitar

anticipaciones en las entradas.

Otro elemento importante es el que se muestra a continuacion:
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e (Mismo texto) dum dum dum dum dum

Fig. 9. Ostinato en la segunda voz.

Mientras la primera voz interpreta la melodia principal, a la segunda voz se le ha asignado
un ostinato con una indicacién de articulacion (estacato) con el objetivo de conservar un sonido
“ritmico”. Esta decisiéon se tomé considerando que es recomendable, en coros de poca
experiencia, asignar células independientes y diferenciables para no confundir informacion.
Probablemente hubiese sido mas complejo aprender una segunda voz. Ademas, este recurso nos
hace escapar al tradicional formato de quodlibet y se consigue una textura un poco mas
interesante. Junto con esto, se siguen utilizando los recursos corporales que sean faciles de
mantener mientras se canta, como lo es frotarse las manos para producir un sonido de “aire”.
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know to make Me cry _when you gim-me those o-cean eyes I'm 0-cean  eyes
fa - llen from quite this high fa - fling n - to  those

Fig. 10. Seccion B o “Coro”. Los numeros indican: (4) Golpe con el pie y (5) Golpe con una o ambas palmas
de las manos sobre los musculos.

En esta seccion se decidio asignar el tema principal a la segunda voz, de tal manera que
cada grupo tuviese una melodia y un acompafiamiento, lo cual facilita el aprendizaje de las
secciones. Por otra parte, a la primera voz se le ha asignado un ostinato acompafiado de percusion
corporal con la misma ritmica para que resulte sencillo a la coordinacion. Esto ayuda
timbricamente a conservar la sensacion percusiva del pop.

Para terminar, luego de una repeticién desde la seccién A con diferente texto, el arreglo
finaliza con el mismo juego del principio, que disminuye en intensidad hasta desaparecer. Como
se ha visto, se ha procurado facilitar la informacion del original haciendo empleo de diferentes
recursos que no necesariamente se extraen del original, pero que si pueden ser “extrapolaciones”
o “adaptaciones” de algin elemento importante. Por ejemplo, a falta de mas voces que pudiesen
ejecutar armonias en blogue, como el arreglo original, se recurre al ostinato que reproduce la
armonia a nivel horizontal, de tal manera que no se escucha un “vacio” armonico.
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A continuacion, expondré el mismo método méas condensado para otro arreglo, esta vez en otro
nivel de dificultad.

2.

a)

b)

Keep Holding On (Avril Lavigne)

Diagnéstico del coro: EI Coro de Camara del Colegio San Anselmo es un coro de nifias y
jovenes. Todas han iniciado su muda vocal y llevan bastante tiempo formandose como
conjunto con la misma directora, razon por la cual se constata una mayor capacidad de
interpretar diferentes voces, armonizaciones y figuraciones mas complejas. La profesora
ha requerido acompariamiento en piano con parte obligada (para un pianista lector) y con
cifrado americano (para un pianista no lector). Ademas, se detalla que las nifias gustan de
realizar performances haciendo uso de percusion corporal, habilidad que tienen muy bien
desarrollada. Por ultimo, la profesora ha recomendado escribir el arreglo en Re mayor y
modular en la seccion final un tono ascendente (Mi mayor) para resaltar el final.

El arreglo: Como muchas de las decisiones fueron tomadas en conjunto a la profesora, de
manera extra s6lo se optd por acortar el tema original. Esto debido a que la cancién seria
grabada de manera remota debido al confinamiento por la pandemia de Covid-19. Acortar
permitiria facilitar la grabacion, y no significaria un mayor cambio a nivel perceptivo,
debido a que el original ya era demasiado largo y por tanto ayudaria a una mejor sintesis
de la obra.

Esta vez comentaré directamente las decisiones tomadas para el arreglo, saltindome el
andlisis hecho sobre la obra original.

Keep Holding On

D&% A8/CE Bm!! Al3isusa)
=

b - » =
Bed 7 Bed. A Red A Red.

Fig. 11. Primer sistema.

Se decidié comenzar con una introduccion en que se hiciera uso del piano, a manera de

reduccion del original. Se distinguen tres capas: un bajo arpegiado, un ostinato armonico en las
voces intermedias y una melodia en la voz superior que introduce al tema principal. Si bien no se
variaron las funciones armonicas, se decidié afiadir algunas tensiones para enriquecer la
sonoridad. Se ha decidido considerar la expresion y las variaciones de intensidad, debido a que se
trata de un coro con mayor experiencia.
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En la parte superior derecha, se afiade un cuadro con la simbologia de la percusion corporal.

/ = Golpe con ¢l pie

®o= Aplauso

n =Golpe en el pecho

@ =Chasquido

Fig.12. Cuadro con indicaciones.

Si se pone atencion a los sistemas 2 y 3 expuestos mas abajo, se podra constatar que el
tema principal de la estrofa ha sido fragmentado. Esto debido a que se trata de un coro de mayor
experiencia que podria facilmente lograr interpretar una imitacion de ese tipo, ademas de que
cuando los estudiantes escogen determinado repertorio es porque quieren cantar parte del tema.
Este criterio permite variedad en las herramientas disponibles, permitiendo intercambiar
informacion entre las voces. A nivel armonico, esto permite disonancias breves y efectos de
“entrada y salida” que se destacan con una correcta asignaciéon de dinamicas a las diferentes
voces, lo cual enriquece la sonoridad final.
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A. |Hfs— = —F - -  — t t —
O I  — 1 _/i I ‘\_.____i_"_L_!_L__,I
To - ge - ther we Stand you know T'll take your
Fig. 13. Segundo sistema, parte vocal.
9 rp m.P — mP E—
) = = 1 f¥l' —— ——
s |t = e — == = — e e ]
\._:' 1 1 1 .-_ r i 1 r > > _/I
hand When it gets cold There's no place to go you know I won't give
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hand And it feels like the end you know I won't give

Fig. 14. Tercer sistema, parte vocal.

Para la segunda seccion se ha hecho una division en la factura de cada una de las cuerdas
que permita un orden grafico para la percusion corporal. De igual forma que la parte vocal, se
sugiere que el material construido a partir del elemento de la percusion sea coherente para
permitir su incorporacién. En la siguiente figura se puede observar (1) que los recursos
percusivos y el ritmo han sido pensados desde una gestualidad que resulte natural y fluida, (2)
que a cada voz se le asigna en tiempos diferentes para rellenar cada pulso, (3) que se han pensado
los golpes corporales en cuanto a su altura, de tal manera que se perciba una suerte de “arpegio”
del golpe més profundo, al sonido mas ligero, imitando la gestualidad del piano, y (4) que la parte
vocal es sencilla para facilitar la coordinacion.
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Fig. 15. Correspondiente a la Parte B, previa al coro.

Este reparto del elemento corporal y los motivos melddicos a manera de imitaciones, o
“preguntas y respuestas” entre una cuerda y otra puede ser pensado como un elemento que
entrega coherencia a la obra. Esta coherencia no esta dada por la variacién de un motivo como en
la composicion clésica, sino que es un elemento propio del leguaje contemporaneo en que la
“gestualidad” o comportamiento del sonido pasa a ser un elemento primordial. En ese sentido, el
gesto de “imitar” conforma un factor de coherencia para el discurso musical.

I Q J

no-thing you can  do When 1t comes o
@'f q: j | z f

no-thing you can  do uhm it comes o the lrulh

e e

11/\‘1/ = 7 ._1_11”/9'
gn—w --‘- ===

no=thing you can do There's no o ther way when it omes (o the truth

Fig. 16. Compas 22 al 24, correspondientes al coro. En rojo esta el gesto de imitacién de la percusidn corporal, y en
verde el gesto de imitacion de las voces.
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Por la misma razon, y para descansar de una textura demasiado compleja, los momentos
de unisonos, homofonias, partes isoritmicas, etc., permiten dar descanso a la musica en
momentos importantes, como se muestra a continuacion.
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Fig. 16. Lo indicado anteriormente ademas ha permitido dar cierta fuerza a la seccién modulante.

Para este arreglo se tomaron en consideracién todas las reflexiones previas de una manera
mas inmediata. Es propio del conocimiento sistematizado a través de la practica que se
“incorpore” como una habilidad propia del Saber-Hacer o el Know-How, es decir, aguello que se
sabe a través de la practica previamente a una concepcion abstracta (Nelson 9), tal como ejecutar
cualquier accién corpdrea que involucra métodos que estan implicitos tras la costumbre de quien
la ejecuta.
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Consideraciones Finales

El método propuesto pretende ser una pequefia sistematizacion para el diagnéstico y la reflexion
para anticipar la eleccion de herramientas musicales a la hora de elaborar un arreglo para coros
formativos. La utilizacion creativa de estas herramientas va de la mano con las nociones
habituales en torno a la composicion. En otras palabras, la elaboracion de un discurso coherente
en la reversion de un original nunca debe ser descuidada, integrando siempre las reflexiones
propuestas, observando constantemente la préctica, y valorando a los ensambles formativos como
instrumentos con sus propias caracteristicas.

Como se ha sefialado en un principio, es de esperar que este trabajo sirva de apoyo a
creadores, compositores, directores, arreglistas, e intérpretes en general, que decidan abordar la
musica en contextos formativos a partir de una reflexion més completa. La préctica del arreglo ha
sido, en general, un proceso demasiado automatico y ligero, por lo que entender los vinculos
entre el trabajo técnico y su potencial educativo desde el momento de la creacion, facilitara el
proceso formativo del ensamble en tanto es posible acompaiiar los territorios musicales, procesos
identitarios y expectativas de los cantantes. Tal como se ha hecho mencidn, la practica como
investigacion ha sido fundamental para este fin, debido a que se logra aportar a la reflexion y
desarrollo de conocimientos desde una entrada subjetiva y personal a los campos de
investigacion. Es por esta razon que esta metodologia sigue y seguira siendo cuestionada, ya que
no se condice con ciertos “rigores” académicos tradicionales.

Finalmente, debo insistir en que es necesario ampliar la concepcién de arreglo desde una
mirada ontoldgica, como hemos propuesto aqui, y como lo proponen otros varios estudios. Es de
esperar que, en Chile, cundan las reflexiones y los trabajos en torno a esta tematica, para que
ademas de aportar al conocimiento y a los debates en este respecto, sea posible generar un corpus
de investigacion con una mirada centrada en las particularidades identitarias y musicales de los
coros formativos y proyectos corales en general que se afincan en nuestro territorio.
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Resumen. Egiar Aldizkaria es un proyecto editorial de revista de arte desarrollado en el contexto
cultural del Pais Vasco. Desde el tandem creacidn-investigacion se enfoca en las relaciones que
se establecen entre imagen y texto. En el siguiente articulo se revisan los cinco numeros
publicados hasta la fecha (2016-2020) y se aborda su trayectoria desde la labor coordinadora y
gestora del equipo editorial, responsable de una tarea en la que el trabajo de edicion —como en la
practica de taller— viene determinado por el objetivo de dar sustento estructural al resultado y, por
tanto, por una definicion estética. La singularidad de su propuesta es la de producir un espacio de
trabajo vertebrado por la sensibilidad plastico-estética en el marco creador e investigador de un
saber que se concibe especifico del arte, lo que posibilita su difusion. Se recorre esta experiencia
editorial desde su proceso constitutivo interno hasta su evolucion y resultados.

Palabras clave. Egiar Aldizkaria, Revista, Creacion-arte, Investigacion, Saber, Concimiento-
saber.

Abstract. Egiar Aldizkaria is an art magazine editorial project developed in the cultural context
of the Basque Country, which works in the creation-research tandem, based on the relationships
established between image and text as fundamental interests. The following article developed the
editorial experience with five issues published to date (2016-2020). This trajectory is approached
from the coordinating and managing work of the Editorial Team members, responsible for a task
in which the editing work —as in the workshop practice— is determined from the goal of providing
structural support, and therefore, aesthetic definition, to the result. The uniqueness of the editorial
proposal attends to a knowledge that is conceived specific to art, producing a workspace
structured by the plastic-aesthetic sensibility, within the creative and investigative framework,
which enables its transmission. Ultimately, the editorial experience of Egiar Aldizkaria is
addressed, from its internal constitutive process and from its evolution and results.

! Este articulo se realiza en el marco del Programa Posdoctoral de Perfeccionamiento del Personal Investigador
Doctor del Gobierno Vasco, desarrollado entre el Departamento de Escultura de la Facultad de Bellas Artes de la
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16/20 [TECTar] financiado con Fondos Europeos FEDER I+D+i; y el Grupo de Investigacdo em Escultura del
Centro de Investigacdo e de Estudos em Belas-Artes (CIEBA) de la Faculdade de Belas-Artes de la Universidade de
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1. Introduccién

Egiar es una bonita revista, casi de lujo. Queda
muy atractivo y aleatorio el abundante
contenido visual.

Antonio Gamoneda
(Leon, 24 de enero de 2021)

El didlogo entre investigacion y creacién en arte es ya habitual en diversos circulos académicos.
Esta interlocucién se plantea, asiduamente, desde una perspectiva que pone en el centro la
premisa de la préctica artistica como proceso de conocimiento, por lo comdn, dentro del marco
cientifico vigente y propio del lugar en que se dirime dicha problematica. Cabria, no obstante, y
sin negar lo anterior, responder a este didlogo y enfoque desde la especificidad del arte y la
poiesis, en cuanto saber de experiencia y de naturaleza poética.

En este sentido, no se debe olvidar ni eludir, como punto de partida, el valor creador
intrinseco del arte. Esto implica una mayor aproximacion entre el conocedor y aquello por
conocer. Parafraseando al escultor Jorge Oteiza, resulta importante aqui la afirmacion de que una
pregunta de caracter estético solo puede responderse estéticamente, puesto que, afirma el autor:
“la verdad en arte, es, ante todo, una verdad estética” (Escultura s.p.). El poeta Antonio
Gamoneda, por su parte, defiende la creacion como la produccion de algo que antes de su
emergencia y materializacion era inexistente y que alcanza a existir como revelacion, soportada
en la naturaleza de lo estético. Asi, lo que corresponde al &mbito de la poesia habria de resolverse
poeticamente, desde una realidad poética concreta: aquello que llamamos obra de arte. Por
consiguiente, ello llevaria a sefialar una singularidad tanto en los procesos como en los resultados
del arte, en sus modos y metodologias. Esta distincion permitiria hablar de unos procedimientos
epistemoldgicos procedentes del arte mismo, tanto de su hacer como de sus formas de
aprehension de la realidad sensible.

Por tanto, ante la necesidad de plantear un medio en el cual puedan recogerse y
desarrollarse diversas experiencias bajo esta concepcion de trabajo, regidas por un saber que se
concibe especifico del arte, se presenta la propuesta editorial Egiar Aldizkaria: publicacion en
formato de revista, impresa y distribuida en papel, y posteriormente online, y realizada desde la
vivencia multiple de lo que Oteiza denomina sensibilidad pléstica. Su pretension es la de ser un
medio en coexistencia con otras areas que se le aproximan, como la historiografia, la filosofia o
la antropologia, para el encuentro y la transmision de un conocimiento, y a su vez de un saber,
enraizado en una gnosis estética, que se genera desde una inquietud vital.

Las publicaciones propias de diferentes grupos y movimientos de vanguardia a lo largo
del siglo XX se presentan como propuestas, pioneras y experimentales, de lo que podria ser un
proyecto editorial que quiera hacerse cargo de esta singularidad. De hecho, observamos en estos
movimientos un interés especial y una necesidad novedosa por los medios graficos e impresos:
formatos de revista y octavillas, en tanto que aventuras colectivas y actividad grupal, o como
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albumes de obra personal, en los que destacaban el grabado, la fotografia, el collage, el fotograma
cinematografico o el texto-poema.

Siguiendo estos antecedentes e intentando, al mismo tiempo, producir respuesta para una
realidad artistica propia y contemporanea, el proyecto Egiar Aldizkaria plantea abrir un lugar
para la intervencion y el sustento del hacer poético, atendiendo, al mismo tiempo, a su propia
resolucion estructural. En definitiva, dar cuerpo material tanto a una vertiente funcional —
estética— como a una perspectiva simbdlica de lo que acontece desde el arte, como puesta en pie
de lo indecible y como saber sensible. Por lo tanto, la demarcacion de un ambito donde
acontezcan la praxis y lo inefable resultante de la creacion.

La revista surge en el contexto cultural de la Comunidad Auténoma de Euskadi en el afio
2015. Cuenta hasta la fecha con cinco nimeros publicados, en formato fisico y de consulta online
(egiar.org; issuu.com/egiaraldizkaria). Se desarrolla a partir de trabajos de creacion,
investigacion y ensayo, atendiendo precisamente a sus vasos comunicantes y a la complejidad
que supone su definicion o compartimentacion individualizada. Al mismo tiempo, se compone de
propuestas que se desarrollan entre el texto y la imagen: comprendiéndose el texto tanto en su
cualidad visual de imagen, o como un medio que resuelve la plasticidad y sentido estético de la
escritura; y/o acogiendo la imagen como construccion narrativa a partir de su cualidad plastico-
estética. En extension, atendiendo a las infinitas posibilidades que a partir de la interrelacion de
ambos podrian obtenerse.

La publicacion busca trabajar desde la sensibilidad de la experiencia del arte, enfocandose
hacia la materia antropoldgica propia de su naturaleza, entendida como ganancia comdun,
propiciando su difusion.

El siguiente articulo quiere abordar la problematica planteada, desde la experiencia en la
produccién de la revista Egiar Aldizkaria, en tanto que propuesta de marco para el dialogo
creador e investigador. En este sentido, quiere exponerse como aproximacion y como punto de
partida para la reflexion y discusion en torno al desafio que pueda suponer el abordar esta
cuestion, tanto en su vertiente académico-tedrica como préactica. El proceder metodologico se
apoyara, principalmente, en el discurrir de la realizacion del proyecto: sus fases de desarrollo,
definicidn, construccién y consecucién. Esta férmula permitira fundamentar, desde lo empirico
de esta experiencia concreta, que abarca cinco afios de trabajo, la propuesta de un espacio
editorial para las necesidades especificas del arte, su puesta en comdn y su transmisién, tomando
este proceso como caso de estudio.

2. Claves previas sobre imagen-poema

Este planteamiento, apenas esbozado y presentado como punto de partida sobre el que sefialar
nuevas claves a continuacion, se asienta en un saber comprendido como propio y especifico del
arte: una aprehension sensible que opera, como afirma José Angel Valente, “en una cara de la
experiencia que no puede ser conocida mas que poéticamente” (24). Su razon intrinseca no es
otra que la del obrar poético: construir un semblante a partir de la solvencia de su estructura,
constitutiva de sentido®. El proceder se centraria aqui, en palabras de Chantal Maillard, en la

4 Los términos y concepciones de “semblante” o “estructura de sentido” se utilizan fundamentalmente en débito al

escultor Angel Bados, artista destacado en el contexto del Pais Vasco, cuya influencia para la concepcion de la

creacion artistica es muy relevante en el medio aqui estudiado. Algunos de los miembros del proyecto editorial Egiar

Aldizkaria han sido sus alumnos en la asignatura “Andlisis de los procesos de representacién y significacion artistica
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resolucion del “Como mostrar el qué que le pertenece al poema” (La baba 49), o dicho también
como “algo que se presenta y dice, y lo que dice no es distinto de la forma en que lo dice” (En la
traza 8). De este modo se encarnaria, y determinaria, el contenido propio de lo que acontece en la
obra concreta, apoyado en un saber indisociable de la vida en su vivencia misma y en el sentido
de una existencia que se afronta desde la creacion.

En la experiencia creadora se habla, asi, de un conocimiento intuitivo, aquel por el cual
una realidad es aprehendida desde su interioridad y que es anterior a lo inteligible, es decir, se
exterioriza mediante un pensamiento que aparece “‘encarnando una cosmicidad”, como nos
recuerda Antonio Gamoneda (ctd. en Janés 147). Un “pensamiento impensado” que adviene
mediante la manifestacion de realidades ofrecidas como proceso de un saber haciéndose: un
devenir marcado por la sensibilidad ritmica inherente a la creacion poética del arte, tal como la
entendi6 Friedrich Holderlin al afirmar: “cuando el ritmo se convierte en el unico y solo modo de
expresion, solamente entonces hay poesia” (47).

Esta intuicion ritmica es lo que Vasili Kandinsky denominaba el “dictado interno”, a
partir del cual nace la obra de arte. Y lo hace mediante una tarea que, advierte el pintor, no
corresponde al pensamiento sino a la experiencia y al sentir. En consecuencia, afiade, “ni la razon
ni la logica son capaces de resolver problemas de arte” (216). Esta observacion coincide con las
reflexiones anteriormente citadas de Jorge Oteiza en referencia al horizonte eminentemente
estético que el arte elabora ante cuestiones y problemas de orden poético. Es aqui, dice el
escultor, donde se responde paralelamente a lo verdaderamente politico, que desde el arte se
resuelve en la definicion estructural de lo estético: “Nuestro ser politico y nuestro futuro
dependen de sus verdaderos limites” —los del arte—, por medio de los cuales se alcanza lo
ilimitado (Interpretacion estética 122). Estas consideraciones se podrian completar, a su vez, con
las siguientes palabras de Maria Zambrano: “la vida tiene siempre una figura que se ofrece en una
vision, en una intuicion, no en un sistema de razones” (Hacia un saber 96).

Toda razon poética, por consiguiente, se veria asistida por lo que Eric Rohmer identifica
como idea sensible, en cuanto respuesta a una cuestion vital que no radica en el entendimiento:
“consigue ser puramente sensible, se cuestiona en ella lo més recondito de nuestro corazén y
nuestro ser fisico” (111). El cineasta afirma que en este acto adviene una profunda emocion vy, al
mismo tiempo, como en el claro del bosque zambraniano, es el lugar en que se engendra un
medio para visibilizar “una sensibilidad nueva, lugar de conocimiento y de vida sin distincion”
(Zambrano, Claros del bosque 124). Lugar, en definitiva, donde se procura la Illama de amor
viva, como en la poesia de San Juan de la Cruz, que alumbra “las profundas cavernas del sentido”
(73).

Por tanto, el arte abriria nuevas relaciones y realidades no percibidas hasta ese momento,
operando por afectacion. Mas aun, realidades que pueden resultar, en Gltimo término, huidizas o
inaccesibles para la razon exclusivamente linguistica o discursiva. Sin embargo, ensanchando la
ratio de la razdn, éstas traen consigo una aprehension de lo que Jorge Wagensberg denomina
“complejidades ininteligibles” (109).

y demarcacién del simbolo como funcién y propiedad distintiva del obrar del arte” (Méster en Investigacion y
Creacion en Arte, Facultad de Bellas Artes, Universidad del Pais VVasco/Euskal Herriko Unibertsitatea, cursos 2011-
2012, 2012-2013, 2013-2014). Sefialamos también su intervencion “Al margen del sentido” (Jornadas Eremuak
Pensar en arte: Lo educativo como sintoma, 6 de octubre de 2017, Azkuna Zentroa, Bilbao). Angel Bados fue
reconocido, posteriormente, con el Premio Nacional de Artes Plasticas 2018 en Espafia.
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3. Pro-iectus: antecedentes y surgimiento

El proyecto Egiar Aldizkaria surge en 2015 a partir de los intereses compartidos por cuatro
personas provenientes de las Bellas Artes y la Comunicacion Audiovisual, que han operado
conjuntamente como editores: Urtzi Canto Combarro, Befiat Krolem (Befiat Romera del Cerro),
David Pavo Cuadrado, e Iker Perez Goiri.

Las experiencias previas acumuladas por estos en torno a la creacion, la investigacion, la
gestion o la difusion, han estado siempre vinculadas al marco de la produccién artistica y cultural.
Estas trayectorias han implicado tanto la realizacion de obra personal y conjunta, como la
exposicion de sus resultados, el comisariado sobre otros artistas o la direccion de proyectos de
gestion cultural. Al mismo tiempo, han desarrollado una ininterrumpida produccion textual,
abarcando la gama de tipologias que se desarrolla entre la vertiente poética y la académica, con
su difusion mediante publicaciones literarias, catalogos de artistas, articulos y capitulos en
revistas y libros de investigacién cientifica, asi como mediante la alocucion de comunicaciones y
conferencias de ensefianza artistica y docencia universitaria. Estos precedentes se suman al
Equipo Editorial y desembocan en el surgimiento del proyecto Egiar Aldizkaria.

Paralelamente, el conflicto que estos cuatro editores han constatado entre las formas de
trabajo sobre lo sensible, propias de la creacién, y las formas académicas e institucionales para la
investigacion —cientifica— en arte, mueven a la idea de un proyecto editorial propio. Una labor
que atienda los modos que conciben como naturales para su tratamiento y su generacion de saber,
posibilitado —exclusivamente— desde el sabor producido por la experiencia del acto creador
(Moraza 43), donde, en simbolicas palabras de Ibn 'Arabi, “se tornan conocidos los orientes de
las Iuces” (173).

La propuesta se concreta en una publicacion en formato revista y soporte fisico en papel.
Abarca la gama de resultados posibles que podrian darse entre una investigacion liberada de los
formalismos académicos y una creacion realizada especificamente para el lugar de la revista, que
se sirve de los recursos, entendidos como limites posibilitantes, que este soporte ofrece. En este
sentido, el proyecto atiende tanto al conocimiento sobre arte como al saber generado por la
experiencia creadora, incluso a la produccion de resultados donde ambos pueden implicarse.

Al mismo tiempo, la revista se desarrolla en torno al interés especifico de la relacion que
se establece entre la imagen y el texto, concebidos ambos en la extensién que los lleva hasta
convertirse en contiguos y desde la infinidad de resultados que en esta combinatoria podrian
producirse: por un lado, dando lugar a la imagen como manifestacion significante desde la
posibilidad de su lectura sensible; y por otro, trabajando la palabra como materia, no solamente
en su vertiente comunicativo-enunciativa, sino también atendiéndola como elemento de
posibilidades poético-plasticas, que permite ademas una elaboracion espacial de la pagina.

En extension, se prioriza la experiencia sensible, constituida desde el hecho artistico,
desde la que se demarcaria la diferencia entre conocimiento y saber: particularidad, intrinseca al
proceder en el acto poético —en cualquier medio de creacion—, que trabajando desde lo que no se
sabe busca producir sentido estructural en lo inédito, para poder darse la posibilidad de erigir una
verdad corporal del arte: “traspasar el umbral donde la estructura significante se convierte en
semblante de lo que no se puede representar” (Bados, Oteiza. Laboratorio Experimental 19). Se
atiende en este sentido a su componente objetivo, a partir de su etimologia: ob-iectus, ob-iacere,
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que podria traducirse como resultado de lo que se erige, en este caso, estéticamente, y no tanto
como opuesto de lo subjetivo, que se concebiria relativo al sujeto.

En definitiva, la revista se ofrece como una plataforma para la intervencién en sus
paginas, concretandose en una unidad de resultados estéticos, presentados desde una estructura
plastico-narrativa constituida por los editores.

4. Nominacién y posicionamiento

La eleccion del término Egiar como nombre de la revista supone, de entrada, un posicionamiento
que atiende a la vision compartida por los componentes del Equipo Editorial respecto del arte,
concebido como creacion de naturaleza estética y funcion simbolica. Esta ultima puede
entenderse desde la misma paradoja que advierte Juan Eduardo Cirlot: “la funcién esencial de lo
simbdlico es penetrar en lo desconocido y establecer, parad6jicamente, la comunicacion con lo
incomunicable” (Cirlot 46). La fuente en la que aparece el término es el libro Quosque tandem...!
del escultor Jorge Oteiza (s/p., numeracién marginal 44), obra ineludible en el contexto vasco y
marco de finales de la Modernidad (Fig. 1).

La eleccion de un término, en el idioma euskera, permite que el proyecto arraigue en el
contexto geogréafico del Pais Vasco en el que surge. Es un término de escaso uso cotidiano en el
euskera actual. El significado y su alusion a un acontecimiento estético, sin equivalentes
conocidos en otros idiomas, quiere responder a una mirada singular sobre la creacion y sentido
del arte, probablemente particular del contexto —al mismo tiempo que de vocacién universal—, y
declarar el criterio rector de las participaciones. El nombre Egiar ofrece asi la demarcacion de un
refugio, donde prima aquello que por si mismo es capaz de sostenerse en arte, desde una
sustancia plastica contenida en la naturaleza de lo estético, donde el arte responderia a un medio
para intentar resolver lo existencial en tension con la vida. Probablemente también, la apertura de
un espacio frente a las producciones artisticas habituales en nuestro tiempo que, ante la
imposibilidad de una justificacion estética, se resuelven mediante representaciones ideoldgicas o
discursivas. En este sentido, se ha prestado especial atencion a las palabras de Ricardo Reis
cuando afirma: “Toda obra habla por si, con la voz que le es propia” (Pessoa 290°). Con todo, el
término Egiar responde al deseo de una publicacién en la que el arte se presente como
acontecimiento estético.

La vinculacion del nombre de la revista al escultor Jorge Oteiza, una de las figuras méas
destacas en el contexto del arte vasco de todos los tiempos y con una obra de una dimensién tanto
local como universal, permite la vinculacion con un arte original —experimentalmente originario
para el decurso de una mentalidad estética— y de originalidad creadora.

El ndmero O de Egiar Aldizkaria se abre con una “Presentacion” queriendo dejar
constancia del sentido y de los motivos de eleccion del término. También apuntando a su fuente,
donde aparece transcrito con u, —“eguiar”-, concibiéndose esta particularidad como una
influencia del idioma espafiol y motivo por el cual se decide eliminar para adaptarlo al euskera
vigente, y quiza, a un euskera —mas estéticamente— original, siguiendo la estela de Oteiza. En
extension, se desarrolla, mediante dicho texto introductorio, el significado y la significacién que

5 Traduccion del portugués de los autores: “Toda obra fala por si, com a voz que lhe é propria”.
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repercute en el contenido de la publicacion. Al nombre Egiar se afiade el término Aldizkaria, que
en euskera significa revista:

El término EGIAR, extraido de Quousque tandem...! de Jorge Oteiza, da cuenta de un
acontecimiento estético que es consecuencia de una accion por la cual la materia queda
consagrada, artificiada, dotada de vida, sin equivalente en otros idiomas, consecuencia de una
corrupcion fonética entre dos raices semanticas fundamentales del euskera: EGUI- (de EGO: sol,
Dios, Sur o ala; a su vez derivado de GO: arriba, alto) y -ARR (hueco, vacio, concavidad celeste;
que deriva en harri: piedra, especificamente, oquedad en esta). Verdad en la piedra. Iglesia y
parlamento primitivos (7).

44 Eguiar =verdad en la piedra,

“ladera pedre-
gosa” o “la casa de piedra” (cf. jauregui=casa del sefior, egus
leor=choza) pero més bien algun derivado de egui (eguiarte=
entre laderas?).

Fig. 1: Fragmento de la pagina de Quousque tandem...! de Jorge Oteiza (con partes eliminadas) donde el escultor
ensaya sobre el término “Eguiar”, traducido como “verdad en la piedra”, desde una etimologia estética, y por tanto,
advirtiendo los componentes sacrales que perduran en el idioma euskera.

5. Crescere: financiacion, caracteristicas materiales y disefio

El primer proyecto, titulado Egiar Aldizkaria: N° 0 y N° 1, se presenta a la Beca de produccion
artistica de la Fundacién BilbaoArte - BBK del afio 2016, proponiendo el despegue editorial de
la revista mediante la realizacion de sus dos primeros nimeros, con participaciones de artistas,
escritores 0 pensadores de la realidad cultural del contexto vasco. La concesion de la beca es
otorgada por el jurado conformado por Peio Aguirre, Javier Duero y Lucia Agirre, para
desarrollarse entre las fechas 1/1/2016 y 31/12/2016, posibilitando publicar los nimeros 0y 1, de
junio y diciembre de 2016, respectivamente.

Tras esta primera doble experiencia y con el objetivo de dar continuidad a la publicacion,
se presenta un nuevo proyecto en marzo de 2017, para tres nimeros consecutivos, a la Ayuda
para la produccion de proyectos artisticos de Eremuak, entonces con sede en Azkuna Zentroa
(Bilbao) y posteriormente en Tabakalera - Centro Internacional de Cultura Contemporanea
(Donostia-San Sebastian). La ayuda es otorgada por el jurado conformado por Ifiaki Imaz, Leire
Vergara, Pello Irazu e Itziar Okariz, posibilitando la realizacion de los niumeros 2, 3y 4, de 2017,
2019y 2020.

El primer objetivo editorial, en el nimero 0, atiende a la definicion material de la revista
como soporte. En esta circunstancia se opera entre las posibilidades econémicas que ofrece la
beca de la Fundacion BilbaoArte y las necesidades que el grupo editor considera Optimas para la
materializacion del proyecto:
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- Tamafo de pagina, y en extension, de la revista: Se considera un tamafio amplio que
permita funcionar como lienzo y ofrezca versatilidad para la presentacion de las
participaciones. Se opta por un formato y tamafio de pagina mas alto que ancho: 24 cm. x
28 cm. La doble pagina, de 48 cm. x 28 cm., permite la posibilidad de trabajar a modo de
diptico, caracteristica surgida tras desechar la idea de encuadernacién en lomo y optar por
dos grapas plateadas que resuelven el engarce de los pliegos.

- Numero de paginas: Viene determinado por la limitacion presupuestaria y por la
capacidad de las dos grapas para soportar pliegos, resultando finalmente en una revista de
68 caras, incluidas portada y contraportada.

- Tipo de papel: En el nimero 0 el cuerpo de las paginas interiores es de 100 gramos. Sin
embargo, la aparicién de leves transparencias lleva en los posteriores nimeros a escoger
un papel de 135 gramos para las paginas interiores, que ademas, dota a la publicacion de
mayor fisicidad. EIl tipo de papel escogido es un papel Creator Matt. La cubierta, con
portada, contraportada y respectivos interiores, en este mismo papel, es de 200 gr. y con
calidad de papel estucado mate.

- Impresion: Se opta por una impresion en cuatricromia con acabado barniz en seda mate.
Esta opcidn, apenas perceptible, contribuye a la perdurabilidad y conservacion del color
en las impresiones. La empresa encargada de la impresion es Gréaficas Alzate, en Navarra.

A nivel de disefio se precisa conseguir un caracter singular para la revista, estableciendo
una diferencia respecto de otras publicaciones y definiendo su imagen con el objetivo de hacerla
reconocible por el lector. Todo ello sin menoscabar la versatilidad necesaria que ha de quedar
enmarcada en unos parametros fijos para cada numero.

El Equipo Editorial solicita al artista, grabador y disefiador Ifiaki Elosua Urkiri un
logotipo para el proyecto editorial. La pestafia-bloque sobre la palabra Egiar en el logotipo surge
como conclusion formal al extraerse de un disefio mayor, con la consecuencia de una oquedad o
vacio que remite a la concepcion estética que Jorge Oteiza desarrolla en torno al término “eguiar”
(Oteiza, Nociones para una filologia... 32). En extension, pueden encontrase resonancias
formales con la Caja metafisica por conjuncién de dos triedros. Homenaje a Leonardo, de 1959
(Badiola, Oteiza. Proposito Experimental 202; Bados, Oteiza. Laboratorio experimental 339-
369; Badiola, Oteiza. Catalogo razonado... 852-857), cuya inclinacion de una de sus caras
responde a la del angel anunciador en la Anunciacion (1472-1475) de Leonado da Vinci (Z6llner
22-23y 216).

Si bien, la propuesta se centra en el mencionado particular, Ifiaki Elosua elabora un disefio
de cubierta completo, que es finalmente aceptado por el Equipo Editorial. Su versatilidad permite
que en la portada, tanto la imagen —fragmento de una obra del interior— como el color puedan ser
variables en cada numero. Por su parte la contraportada incluye los nombres de los participantes
y logotipos institucionales de entidades financiadoras. Desde esta solucion, la imagen de la
revista queria destacar por su cualidad visualmente limpia al presentarse en una estanteria junto a
otras publicaciones.
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Respecto de las decisiones para la maquetacion en las paginas interiores de la revista, se
definen unas bases que, desde la versatilidad, permiten adaptarse a las multiples posibilidades
propuestas por los participantes, siguiendo las necesidades y el sentido para ellas mismas y en
relacion con lo que tratan.

6. Participaciones

Cada ejemplar de la revista cuenta con entre 13 y 18 participaciones, algunas integrando a varios
participantes. Entre ellos se encuentran, en algunos casos, los responsables del proyecto,
siguiendo la realidad historica de artistas que generan sus propias publicaciones para difundir sus
trabajos. Se solicitan intervenciones de caracter libre, sin tematica o disposicion previa, tan solo
limitados por la cantidad de paginas que habran de abarcar, queriendo asi que cada propuesta
ofrezca una solucion estética o ensayistica a la cuestion del arte, a la complejidad de la creacion y
a/desde su realidad pléastica. En algun caso la solicitud se ha centrado en un trabajo particular, con
interés especial por parte del Equipo Editorial, sucediendo también que una colaboracion haya
sido ofrecida a la revista para su posible publicacion. En todos los casos, el criterio de solicitud o
aceptacion esté sustentado y orientado en razones de solvencia estéticas y poéticas.

En este sentido, el Equipo Editorial parte de diversos antecedentes: las revistas y
publicaciones de las primeras vanguardias del siglo XX (Der Blaue Raiter, Camera Work,
Minotaure, Abstraction-Création, Dau al Set, Orpheu, Olisipo, Papeles de Son Armadans...), los
libros de artista que proliferaron a partir de dichos grupos y movimientos (libros de Max Ernst,
Anselm Kiefer, Eduardo Chillida...), los epistolarios de diversos artistas que se constituyen,
asimismo, como ensayos Yy piezas 0 esbozos para dar cuenta del proceso creador (Vincent van
Gogh, Paul Gauguin, Antonin Artaud, Joseph Beuys, Maria Zambrano...), libros, escritos y
peliculas de diversos artistas (Auguste Rodin, Vasili Kandinsky, Stéphane Mallarmé, Kazimir
Malévich, Sonia Delaunay, Jorge Oteiza, Louise Bourgoise, José Val del Omar, Jean-Luc
Godard...), varias propuestas dentro de la investigacion y pedagogia académicas en arte (Aby
Warburg, Angel Bados, Pedro G. Romero, Tag Gallagher, Juan Luis Moraza...) y referencias
dentro de la creacion contemporanea en sus diversas disciplinas, muchas veces interconectadas.

Se busca principalmente la participacion de artistas e investigadores del contexto vasco, y
a su vez, participaciones puntuales del ambito estatal e internacional. Se ha logrado, asi,
ensanchar las correspondencias entre trabajos, desde distintos medios o disciplinas, y también
entre contextos. En este sentido, una de las lineas de trabajo queria difundir a artistas de
generaciones precedentes, donde han destacado Jorge Oteiza, Jose Luis Zumeta, Amable Arias,
Remigio Mendiburu, Agustin Ibarrola o Jose Antonio Sistiaga. También a referentes de la
escritura poética como Chantal Maillard o Antonio Gamoneda, y de la poesia visual, como José
Antonio Céceres. Asi mismo, se han requerido artistas jovenes y de la vanguardia creadora en
relacion al Pais Vasco, ademas de artistas consagrados o emergentes de diversos contextos afines.
Todo esto ha generado relaciones entre disciplinas y generaciones.

Respecto de la cuestion idiomatica, la revista se elabora fundamentalmente en los idiomas
principales de la Comunidad Auténoma de Euskadi: euskera y castellano. De manera puntual se
recurre a otros idiomas extranjeros: se publican fragmentos en inglés, francés, portugués, aleman,
latin o persa. Se decide como regla general no ofrecer traduccion, desde el deseo de presentar los
textos en el idioma original con el propdsito de conservar la pléstica particular de cada lengua.
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7. Organizacion o narracion plastica: técnica y estructura

La revista se formaliza mediante la definiciobn de una estructura que le sea significante,
trabajando en favor de lo que podemos considerar como una narrativa desde lo plastico, a partir
de la realidad material y las significancias de las participaciones.

Estas se organizan mediante una puesta en relacion, articulacion y montaje. Es lo que el
Equipo Editorial comprende como operacién técnica para la concrecién estructural, con la que
definir una unidad integradora en tanto que revista. Se trataria, pues, de una estructura para la
produccion de sentido interno y constitutivo del resultado. Tarea que consiste en articular,
siguiendo la méaxima de que todo quehacer creador pasa por la articulacion constante, en un
complejo de relaciones que trasciende a la materia fisica misma de la obra: “el buen ajuste
(artus), la buena articulacion de las partes” (Maillard, En la traza... 18), porque en primera
instancia “hacer arte es articular” (Maillard, La razén estética 23). Articulacion que,
estableciendo un orden previamente ausente o distinto para su integraciéon en la consciencia y
para la configuracion de la misma, “otorga sentido creando mapas de correspondencias” y que
“produce, en quien lo recibe, una impresion sensible” (Maillard, La razon estética 14). Este
objetivo se afronta a partir de los trabajos individuales y con el propésito de generar una totalidad
orgénica.

Esta operacion de solvencia estructural es la que en arte denominariamos operacion
técnica, y que, rescatando la nocion griega de tekné, responderia a la capacidad de levantamiento
material por parte de quien opera. Mas que de método para la resolucion, podria hablarse de
tactica, o de un modo de abordar una problematica ineludible en creacion para alcanzar el
objetivo enunciado. En definitiva, esta tarea se sumaria, desde la edicion, a la necesidad de dar
lugar a una “verdad de estructura” (Bados, Oteiza. Laboratorio experimental 23), buscando
responder a la “ley” que, en el proposito de dar sustento estructural a lo estético —“Soy lo que soy
y tengo mi propia ley”—, resulta inalienable (Bados, Para ambos lados de la frontera s/p), y que
se equipararia a la operacién realizada por cualquier artista en su trabajo.

En este sentido, cabria concluir que la labor del Equipo Editorial no responderia tanto a un
trabajo de edicion al uso, sino a la tarea de resolver esta operacion, que es fundamentalmente de
articulacion: definiendo las relaciones entre participaciones, para con ello, posibilitar el
ecosistema en el que conviven. Se trataria, asi, de llevar los procesos del hacer en arte al espacio
editorial y formal de la publicacion. El lugar desde el que se aborda la tarea de edicion y
maquetacion seria, por tanto, el de la sensibilidad construida desde la creacion en arte, esto es, de
tipo estético. Podria aludirse, mediante un neologismo, a una tarea de presenciacion en el corpus
de la revista.

8. Difusion y distribucion

El resultado editorial de Egiar Aldizkaria cuenta con varios medios de difusion y distribucion. La
publicacién se adquiere de forma gratuita, lo que se concibe como un valor afiadido para el
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objetivo de alcanzar la divulgacion de su contenido, tanto por un publico experto o vinculado al
mundo del arte, como por un puablico ajeno al mismo. Consecuentemente, la revista posibilita el
acercamiento a contenidos de la realidad y vanguardia artistica del contexto vasco y de otros
ambitos geograficos.

La difusion del proyecto conlleva ademas la realizacion de diversas presentaciones, como
las llevadas a cabo en la Fundacion BilbaoArte (30/09/2016, 15/12/2016 y 03/04/2017), el Museo
Pérez Comendador-Leroux de Hervas, Caceres (26/08/2017); y la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad del Pais Vasco/EHU (2/12/2019). También se realiza, dentro de las Jornadas de
Puertas Abiertas de la Fundacion BilbaoArte, una exposicion configurada con obras de algunos
artistas participantes en los dos primeros nimeros (2-16/12/2016). La revista concurre, ademas,
enlalVyV Feria del Libro de Arte de Bilbao BALA Azoka (16-18/2/2016 y 15-17/12/2017).

Para impulsar la difusion de la revista se distribuye en librerias o centros de arte, y para su
consulta se envia a fondos de bibliotecas, fundaciones, museos o centros culturales,
particularmente en el contexto vasco pero también en el ambito estatal y con una pequefia
distribucién internacional: Portugal, México, Estados Unidos, Alemania.

9. Resultado y contenido

La revista Egiar Aldizkaria ha publicado hasta la fecha cinco nimeros, en la etapa cronolégica
2016-2020, organizada en dos proyectos o experiencias con dos entidades financiadoras:
Fundacion BilbaoArte: N° 0y N° 1 (Figura 2) y Eremuak: N° 2, N° 3 y N° 4 (Figura 3).

Egiar Aldizkaria, N° 0 (junio de 2016): Mariana Unda, David Pavo Cuadrado, Aitor
Etxeberria, Iker Perez Goiri, Damaris Pan, Imanol Esperesate Azpiazu, Antonio Flores Valcarcel,
Elena Aitzkoa, Befiat Krolem, Paulina del Collado, José Zugasti, Pablo Flores, Urtzi Canto, Itu
Banda, Igor Rezola. Imagen de portada: Elena Aitzkoa.

Egiar Aldizkaria, N° 1 (diciembre de 2016): Miguel Pedroza Ochoa, Urtzi Canto
Combarro, Maite Martinez Arenaza, Tania Arriaga Azkarate, June Crespo, Jose Luis Zumeta,
David Pavo Cuadrado, Xabier Laka, Alberto Anglade, Juan Pablo Huércanos, Jorge Oteiza, Iker
Perez Goiri, Befiat Krolem, Alaia Martin, Claudia Rebeca Lorenzo, imagen 30**. Imagen de
portada: June Crespo.

Egiar Aldizkaria, N° 2 (diciembre de 2017): Ivan Gomez, Lehior Bilbao, Claudia Rebeca
Lorenzo, Chantal Maillard, David Pavo Cuadrado, Amable Arias, Maru Rizo, Mikel Larratxe
Berazadi, Laida Lertxundi, Iker Perez Goiri, Isusko Vivas Ziarrusta, Amaia Lekerikabeaskoa
Gaztafiaga, Jorge Oteiza, Abigail Lazkoz, Nifio de Elche, Urtzi Canto Combarro, Borja Gémez,
Beriat Krolem. Imagen de portada: Claudia Rebeca Lorenzo.

Egiar Aldizkaria, N° 3 (septiembre de 2019): Agustin Ibarrola, Oihana Iguaran, Jon
Martin, Befiat Krolem, Eztizen La Cruz, David Pavo Cuadrado, Clara Elizondo, Xabier Barrios,
Ana H. del Amo, Iker Perez Goiri, Remigio Mendiburu. Imagen de portada: Clara Elizondo.

Egiar Aldizkaria, N° 4 (diciembre de 2020): Befiat Krolem, Elba Martinez, Julia Panadés
Julia, Almudena Sanchez-Buitrago, Itxaro Borda, Urtzi Canto, Damaris Pan, José Antonio
Sistiaga, Begofia Vicario, Leire Urbeltz, Antonio Gamoneda, Iker Perez Goiri, José Antonio
Caceres, Emilia Oliva, Christine Etchevers, Raquel Vazquez, Elena Mendizabal, Ana Galar
Avriztegui. Imagen de portada: Damaris Pan.
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Fig. 2: Portadas, contraportadas y seleccion de paginas interiores de los nimeros 0 (junio de 2016) y 1
(diciembre de 2016) de Egiar Aldizkaria, financiados a través de una Beca de produccidn artistica de la
Fundacion BilbaoArte - BBK. Puede observarse en dicha seleccion el caracter de las obras publicadas, sus
diversas modalidades y su puesta en relacidn, asi como las uniones o articulaciones entre diferentes trabajos en
una narrativa plastico-estética.
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EGIAR

Fig. 3: Portadas, contraportadas y seleccidn de paginas interiores de los nimeros 2 (diciembre de 2017), 3
(septiembre de 2019) y 4 (diciembre de 2020) de Egiar Aldizkaria, financiados mediante una Ayuda para la
produccion de proyectos artisticos de Eremuak.
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10. Conclusiones: un site para la transmision del saber estético

La experiencia editorial de Egiar Aldizkaria mediante los primeros cinco nimeros publicados
hasta 2020, ha permitido al Equipo Editorial ajustar progresivamente metodologias de trabajo,
criterios operativos e intereses estéticos, advirtiéndose en los resultados una evolucién de la
revista.

La experiencia del N° O (junio de 2016) resulté en una primera materializacion de los
intereses y objetivos del proyecto, pudiendo comprenderse como un ejemplar de tentativas y de
resultados que van consolidandose en nimeros posteriores. El hecho, no fortuito, del color blanco
de la cubierta, se presenta como metafora del lienzo, vacio y disponible, al que progresivamente,
y seguido por el negro del nimero 1 (diciembre de 2016), se suman otros colores contenidos en la
gama entre ambos.

Para la portada de estos dos primeros nimeros se eligen sendas obras de Elena Aitzkoa y
June Crespo, consolidando la apuesta por artistas destacadas en el contexto del Pais VVasco, lo que
se afianza en las siguientes portadas con otras tres artistas, también mujeres: Claudia Rebeca
Lorenzo, Clara Elizondo y Damaris Pan.

El avance a partir de la experiencia inicial podria sefialarse, por una parte, en el resultado
fisico de la revista, y por otra, en la articulacion de iméagenes y textos, elaborandose
progresivamente las articulaciones o cosidos entre el final de una participacion y su siguiente.
Tambieén se ha perfilado el ritmo, méas constante y fluido, de principio a fin, alternando trabajos
textuales (en diversas vertientes: ensayo, comentario, poema, facsimil, etc.) e imagenes (también
en su variable extension de resultados).

En este sentido, las decisiones tomadas por el equipo editorial no han sido fruto de una
intencion meramente pragmatica, sino que han operado en favor de una dinamica plastico-
estética, velando, en todo caso, por lo que podria acontecer desde esta naturaleza que compete a
los resultados de la creacion en arte. Y, no obstante, cada nimero termina por distinguirse del
resto —seguramente no podria ser de otro modo— a partir de unas cualidades que le son
especificas, y que vienen determinadas fundamentalmente por las caracteristicas de las
participaciones, haciendo que cada uno se acentlie, mas 0 menos, en ciertas singularidades.

Resulta conveniente, a este respecto, incidir en la operatividad de estas decisiones desde
las necesidades de conformar un espacio estéticamente activo y receptivo a la praxis del arte, en
sus multiples vertientes y posibilidades. Con todo, se trataria de solventar significativamente una
posible respuesta a las problematicas planteadas y que apelarian directamente a los procesos de
creacion y disefio editorial.

El compromiso del proyecto Egiar Aldizkaria, en tanto que revista, se situaria, de esta
forma, en la constitucion empirica y material de un lugar que permitiera la intervencion y el
sustento del hacer poético, al tiempo que construiria con ello una estructura de sentido. Y en
definitiva, queriendo dar cuerpo material tanto a una vertiente funcional-estética, en calidad de
marco y apoyo de los diversos trabajos en su haber; como a una perspectiva simbolica de lo que
desde el arte aconteceria como puesta en pie de lo indecible y del saber sensible.

En todos los casos, el punto de partida comdn ha querido sustentarse en esta dimension de
la experiencia, en tanto que actividad estética, posibilitada mediante su realizacion estructural y
plastica. Es por ello que el proyecto ha concedido, desde sus inicios y en todo momento, una
atencion y prioridad a este suceder o ambito, otorgando preferencia a unos modos que incluyen el
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mundo interior y la implicacion del sujeto en tanto que marco metodologico de creacion y
desarrollo. En conclusion, la propuesta se ha conformado en tanto que publicacién en si misma,
desde la que hacerse cargo de la problematica, suscitada en el ambito de las artes, entre la
creacion, su saber especifico y la investigacion.

Por todo ello, la revista Egiar Aldizkaria se ha configurado como una plataforma en papel
que atiende resultados creadores e investigadores en el ambito del arte, desarrollados entre el
texto y la imagen. Permitir la experiencia sensible y la reflexion de aquello que no ha sido adin
conocido, 0 que se desconoce porque no se ha caido todavia en la cuenta de su coexistencia, y
presentarlo in-corporado en una materialidad, se encuentra entre los objetivos con los que ha
pretendido cumplir.

Los cinco numeros publicados se muestran, ademas, como posibilidad de un lugar para el
encuentro, el didlogo y la transmision de un saber que se viene defendiendo como especifico del
arte. Una especificidad que el proyecto defiende en su conjunto, activando una epistemologia de
la sensibilidad estética, para llegar alli donde el conocimiento deductivo-discursivo no alcanza. Y
con ello, se procura aquella méxima de “toda ciencia trascendiendo” a la que canta San Juan de la
Cruz (75), lugar en el que constantemente deja la produccion estética.

Hacer posible la presencia del fendmeno estético y su acontecimiento poético, desde sus
diversas manifestaciones y resoluciones plasticas, ha sido el lugar que Egiar Aldizkaria ha
intentado abarcar ante la falta de publicaciones que aborden tan particularmente estos intereses.
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Where is the concept of media arts language?
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Resumen. Este articulo parte de la necesidad de profundizar en la reflexién teorica en relacion
con la terminologia sobre la coyuntura del lenguaje y los impactos de las nuevas tecnologias en el
arte contemporaneo, y cuestionar con ello la ausencia de lexicografia en torno a la
experimentacion del texto o del discurso estético. Se ha constatado la imposibilidad de obtener
este concepto en la experimentacion artistica en los medios. La pretension es indagar en busca de
la terminologia de un lenguaje inexistente para proporcionar la informacion para la elaboracion
de un diccionario o glosario de los términos de las artes y nuevas tecnologias en un futuro
proyecto de produccion e investigacion artistica. Para teorizar sobre el trabajo de campo artistico
y tecnoldgico se ha tomar en cuenta el didlogo social, la cuestién de la terminologia con
diferentes significados y la evolucion lIéxica para profundizar en el lenguaje nuevo. Esto
constituye una parte de la teoria sistematica como un espacio de dialogo entre arte y tecnologia.
El lenguaje del arte de los nuevos medios corresponde a una bisqueda para enfatizar en la
necesidad de diferentes ramas de la actividad humana a través de nuevos significados.

Palabras claves. Lenguaje, Arte de los nuevos medios, Teoria, Terminologia.

Abstract. The need to deepen the theoretical reflection in relation to the terminology on the
conjuncture of language and its impacts of new technologies in contemporary art, facilitating an
endless debate to question the absence of lexicography and the experimentation of the text, or of
the aesthetic discourse. Thus, the impossibility of obtaining this concept of artistic
experimentation in the media. The goal of this paper allows us to investigate from the
terminology of the non-existent language to provide information, the elaboration for the
dictionary or the glossary in terms of arts and new technologies, of course, for the future of the
artistic production and research project. However, to theorize artistic and technological fieldwork
towards social dialogue and the question of terminology with different meanings, and his own
thoughts towards lexical evolution to deepen the new language. This constitutes a part of systems
theory as a space for dialogue between art and technology. The language of new media art
corresponds to a search for observation to ensure a greater need for different branches of human
activity through new meaning.

Key words. Language, New media art, Theory, Terminology.
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Introduccion

El concepto de terminologia artistica corresponde a un nuevo analisis teorico sobre el uso del
estilo artistico para proponer un debate interminable sobre las artes mediales (literalmente del arte
de nuevos medios, el arte en los medios o el arte mediatico). Se discute asi sobre la imposibilidad
de obtener este concepto para pretender la incorporacion de “lenguaje” en el impacto de las
nuevas tecnologias.

Para comprender nuestra definicion partimos del siguiente planteamiento: “Las nuevas
tecnologias propician la creacién de una estética basada en la representacion digital,
concretamente, en la critica dirigida a las manifestaciones artisticas que trabajan con dispositivos
tecnoldgicos” (Melchor Trujillo 27). Estas consecuencias reflejan la necesidad de representar una
intencion critica 0 una experimentacion artistica en los medios. Las obras de artes mediales
requieren de nuevos contenidos epistemoldgicos provenientes de las teorias estéticas y de las
practicas artisticas sobre la era posmedia.

La nocion de “espacio de creacion en libertad” (“Festival Franco Chileno de Video Arte”
[42]) nos permitio reflexionar y profundizar a través de la autonomia, la diversidad y la
creatividad en un proyecto experimental y sociocultural para comprender la parte del contexto de
las artes mediales contemporaneas respecto del funcionamiento de los distintos lenguajes técnicos
que configuran la materialidad de la imagen y sus movimientos digitales/analégicos. Asimismo,
esta incapacidad para integrar diferentes conceptos a través de un vocabulario colectivo en el
catdlogo “Hablar en Lenguas” ((“Festival Franco Chileno de Video Arte™), es decir, otro idioma
y otro significado que aun no asimila los términos que componen el campo artistico de los nuevos
medios. Resulta demasiado abstracto y sofisticado. Esta perspectiva considera tanto el lenguaje
en el arte de nuevos medios como el concepto curatorial de nuestra terminologia artistica a través
de los nuevos medios establecida en la relacién con la tecnologia, el arte y la sociedad.

Este término permite identificar algunas (y nuevas) practicas con tecnologias digitales y
sus instrumentos. Sin duda, la interaccion artistica del creador y el anélisis estético en la obra de
artes mediales se constituyen en un lenguaje conceptual que interviene en un didlogo abierto
entre los distintos valores del arte contemporaneo. Por otra parte, la importancia del lenguaje es
capaz de desarrollar a partir de una literatura reflexiva sobre la visualidad y la epistemologia de
las artes. Para el filésofo chileno, Pablo Oyarzin:

No es popular hoy dia reducir una diversidad de fendmenos a un principio
uniforme. Desde el punto de vista tedrico, se cautela celosamente los derechos
del pluralismo. Y no es malo que se haga esto. En lo que concierne al arte
estan abolidos ya los tiempos de una estética omnicomprensiva, que trajese
todas las artes a un mismo principio, o0 que se arrogase el derecho de concebir
el “devenir de las artes”, en general, a partir de principios propios, especificos.
Se podria pensar que la renuncia a tales pretensiones obedece a un cambio en

la situacion de la teoria, pero no se dejara de ver que esta ligada también a la
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dificultad en que nos encontramos, desde hace un buen tiempo, a la hora de
decidir, en términos concretos, lo que la palabra “arte” quiere decir. En esta
misma medida, seria preciso considerar hasta qué punto la evanescencia de
una estética dotada de aquella vocacion de sintesis no solo obedece a una
transformacion determinante de la teoria, sino también a la evanescencia del

arte mismo [...] (S.p.).

Proponemos aqui un analisis de las artes mediales desde un punto de vista filosofico que
comprende el doble sentido de la tecnologia y la visualidad de este tipo de expresion. Este
lenguaje artistico obedece a la necesidad de proponer un nuevo significado de la
contemporaneidad y del status del arte. En ambos significados adquieren la mediacion técnica
como algo diferente.

Objetivos

El objetivo general de este trabajo es proponer una nueva terminologia del lenguaje artistico-
tecnoldgico que permita analizar el grado de aceptacion en diferentes ambitos del campo de la
historia y la teoria del arte. De acuerdo con este propoésito, los objetivos especificos son:

- Profundizar en la terminologia del lenguaje inexistente (o lexicografia ausente) a
partir del contexto social e ideoldgico contemporaneo basado en el arte de los nuevos
medios.

- Proponer un concepto estético como un nuevo significado del lenguaje en artes
mediales para proporcionar la informacién, la elaboracién para el diccionario o el glosario
en términos de artes y nuevas tecnologias.

- Innovar en la propuesta tedrica y experimental a través del estudio de una
terminologia o lexicografia para un futuro proyecto de produccion e investigacion
artistica.

Metodologia

Se utilizard una metodologia cualitativa para visionar el conocimiento especifico existente sobre
la teoria de artes mediales en diferentes ambitos y contextos sociales. Nuestro propdsito es
observar la cuestion de la terminologia artistica y las propuestas de terminologia que se han
hecho en el arte de los medios. También se consideraran los trabajos realizados en algunas
instituciones academicas que se han especializado en la investigacion sobre la teoria y la historia
del arte de los nuevos medios.

La cuestion de la terminologia artistica
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Revisemos los términos mas habituales utilizados en la terminologia artistica para acercarnos a
una definicion actual de las artes mediales. Veamos lo que dice el Diccionario de la lengua
espafiola de la Real Academia Espafriola:

- Lenguaje: 1. m. Facultad del ser humano de expresarse y comunicarse con los
demés a través del sonido articulado o de otros sistemas de signos. 2. m. lengua (sistema
de comunicacion verbal). 3. m. Manera de expresarse. 4. m. Estilo y modo de hablar y
escribir de cada persona en particular. 5. m. Conjunto de sefiales que dan a entender algo.
6. m. Cddigo de signos (Real Academia Espafiola, Diccionario de la lengua).

- Arte: 1. m. o f. Capacidad, habilidad para hacer algo. 2. m. o f. Manifestacion de la
actividad humana mediante la cual se interpreta lo real o se plasma lo imaginado con
recursos plasticos, linguisticos o sonoros. 3. m. o f. Conjunto de preceptos y reglas
necesarios para hacer algo (Real Academia Espafiola, Diccionario de la lengua).

- Medio de comunicacion: 1. m. Instrumento de transmisién pablica de informacion,
como emisoras de radio o television, periddicos, internet (Real Academia Espafiola,
Diccionario de la lengua).

- Medial: 1. adj. Dicho de una consonante: Que se halla en el interior de una palabra
(Real Academia Espafiola, Diccionario de la lengua).

- Multimedia: 1. adj. Que utiliza conjunta y simultaneamente diversos medios, como
imégenes, sonidos y texto, en la transmision de una informacion (Real Academia
Espafiola, Diccionario de la lengua).

En el Diccionario de la lengua espafiola no existen las palabras “multimedial”, “artes

29 ¢¢

mediales”, “arte en los (nuevos) medios” para unir la palabra de “lenguaje”.

Encontramos en el Diccionario panhispanico de dudas también este significado del término
“arte”:
- Arte: 1. ‘Actividad humana que tiene como fin la creacion de obras culturales’,
‘conjunto de habilidades, técnicas o principios necesarios para realizar una determinada
actividad’, [...] (Real Academia Espanola, Diccionario panhispdnico).

Como vemos, en no parece existir para Real Academia Espafiola la palabra para describir este
significado ni que fije con claridad y exactitud esta terminologia en el arte de los nuevos medios.
Estamos ante una palabra ausente.

Apoyémonos ahora en del Diccionario Akal de Estética acercarnos tanto a la regla como al
significado:

- Lenguaje: | - Definiciones generales: Un lenguaje es un sistema de signos, es
decir, un conjunto de hechos perceptibles, que sirven intencional y convencionalmente
para evocar el modo fijo de los contenidos del pensamiento para comunicar. El lenguaje
es la funcion mental de utilizacion de tales sistemas. Il - ¢El arte es un lenguaje?: Entre
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las ideas adquiridas hay una a menudo admitida como evidente: que el arte es un lenguaje,
puesto que puede transmitir contenidos de ideas. Pero hay que hacer una gran diferencia
entre significar, evocar y sugerir. No existe lenguaje propiamente hablado, si no hay
codificacién, en la que ciertos elementos sensibles quieran decir regularmente algo.
Aunque esté lejos de ser el caso para todas las formas del arte. |11 - Arte del lenguaje: Son
todas aquellas que toman al lenguaje articulado como materia de sus obras. Constituyen,
pues, el conjunto de las artes literarias, ya sean orales o escritas (Souriau 733-734).

- Arte: En general, el arte es el uso de determinadas cualidades del pensamiento o de
destreza manual en la realizacion de una obra (Souriau 135).

Como vemos, en el &mbito formal de la estérica no son mencionados los términos de “nuevos
medios”, “mediatico(a)” ni “tecnologia”. Otro término relacionado con la documentacion
multimedia de La Mediateca, desde el punto de referencia de la cultura, la tecnologia, la ciencia,
el arte y la sociedad para democratizar los contenidos. Sin embargo, el Unico glosario que es
creado por la Corporacion Chilena de Video:

- Artes mediales: Aquellas artes en las que: se usan tecnologias digitales, se
plantean cuestiones acerca de una cultura de los medios digitales contemporaneos y/o se
incluyen artefactos y medios tecnoldgicos en la realizacion de ellas (Corporacion Chilena
de Video).

Por ultimo, el Wikipedia en espafiol describe este tipo de arte como:

- Arte de los nuevos medios (en inglés new media art) es una forma de arte, que
hace referencia a las obras creadas o que incorporan el uso de las nuevas tecnologias. El
término media art ha sido ampliamente utilizado y, a partir del uso de tecnologias
multimedia y telematicas en la produccion artistica, se introdujo la acepcion “new” media
art, para diferenciarla de las tendencias vinculadas a la electronica (“Arte de los nuevos
medios” pérr. 1).

Hemos encontrado el término de “lenguaje” en enciclopedias en linea, pero con significados
demasiados amplios y muy generalistas, sin especificaciones sobre lenguaje artistico o lenguaje
del arte.

Entre los autores(as) cientificos(as) e/o investigadores(as) artisticos(as) leidos, destacamos las
siguientes conceptualizaciones:

- El arte de los nuevos medios se concibe como la interseccion de categorias
generales: arte y tecnologia. Utilizamos el término “arte de los nuevos medios” para
referirnos a proyectos que se valen de las tecnologias de los medios de comunicacion
emergentes y exploran las posibilidades culturales, politicas y estéticas de tales
herramientas (Melchor Trujillo 17).

- El arte [de los nuevos medios en la era] digital, es un arte perteneciente al

multimedia, que trata datos provenientes del campo del sonido, del texto, de las imagenes
fijas y también en movimientos (Riboulet, “Sobre el arte” 89; Riboulet, “En el arte” 139).
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- El arte de los nuevos medios —literalmente de artes mediales— corresponde una
aproximacion del lenguaje de los nuevos [medios] de comunicacion a traves de la imagen
en la era digital. [...] aunque existen muchos tipos diferentes de arte de los nuevos
medios: arte digital, arte electrénico, arte multimedia, arte interactivo y arte de la red, por
supuesto, la filosofia de artes mediales o estética digital (Bernaschina 42).

- La expresion new-media art se ha vuelto cada vez mas frecuente para hacer
referencia a este nuevo panorama artistico, caracterizado entre otras cosas por su
complejidad e inestabilidad. Es un término impreciso que da lugar a muchas discusiones
sobre su significacion y sus limites, a menudo, las denominaciones new-media art o arte
de los nuevos medios, artes mediales, arte digital, arte interactivo y/o arte electrénico son
utilizadas comdnmente como sinénimos (Figueras-Ferrer 453).

- Media-art. En rigor, aquellas précticas o producciones creadoras y comunicativas
que se dan por objeto la produccién del media especifico [sic] a través del que alcanzan a
su receptor. Pero ésta quizas sea una definicion demasiado restrictiva y exigente (sélo
seria genuino media-art aquél que produjera “medios” de comunicacion, ni siquiera
aquellas producciones especificamente realizadas “para” aparecer en medios de
comunicacion). Aceptemos laxamente una concepcion un poquito mas amplia, pues:
asumamos que es media-art todo aquél que se produce, de modo especifico, para su
difusion y recepcion efectiva a través de canales mediaticos (revista, radio, tv, internet, y
punto). Por las mismas tendriamos que o bien asumir que el video-arte, y mucho méas ain
la video-instalacion, no tienen nada que ver con el media-art, o bien aceptar que su lugar
adecuado de difusion y recepcidén es Unicamente un dispositivo medial en si mismo
(mismo caso de los proyectos para radio o revistas) (Brea 6-7).

- New-media art. El que se produce para la red internet y cualesquiera otras futuras
redes de libre disposicion publica producidas por la combinacion —industrialmente
eficiente— de tecnologias informaticas y de telecomunicacion. Acabaran absorbiendo
todos los otros media [sic], como tales (Brea 8).

Esto significados sefialados de las artes mediales no son los Unicos existentes, no obstante, es
dificil obtener textos referenciales para complementar su verificabilidad y fuentes fiables.

Propuesta de terminologia en el arte de los medios

Nuestra propuesta de terminologia se apoya en el estudio del Iéxico artistico existente para
abarcar conceptos claves y términos relacionados con el arte en los medios, asi como en una
teoria innovadora para delimitar una contextualizacion artistica a través de la terminologia de
artes mediales, que asume hoy el papel de arte contemporaneo, lo que implica, por supuesto, una
experiencia estética para la transformacion artistica.

Las interrogantes de las que partimos para establecer nuestra definicion son: ¢qué es el
lenguaje medial?, ¢qué es el lenguaje multimedial?, ¢qué es lenguaje de multimedia artistico?,
cque es el lenguaje del arte de los (nuevos) medios?, ;qué es el lenguaje del arte mediatico?, ;qué
es el lenguaje mediatico (en el arte contemporaneo)?, etc. Como vemos, resulta dificil proponer
una significacion ante una terminologia inexistente o una lexicografia del presente.
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He aqui algunas respuestas que nos pueden guiar en la busqueda del significado del
“lenguaje” del arte de los nuevos medios.

Para Riboulet no se trata de “la mezcla de los géneros [estilos] sino [de] la creacion y la
constitucion de un lenguaje propio” (“Sobre el arte” 89, “En el arte” 139). Es un lenguaje por
formar, especifico para el arte de los nuevos medios, que integre la materializacion electronica y
la experiencia virtual y que lleva a transformar las précticas artisticas, tanto en la produccion
como en la creacion de las nuevas tecnologias, en un dialogo con un lenguaje ausente.

Sin embargo, este es el Unico término en que aparece en el titulo del libro El lenguaje de
los nuevos medios de comunicacion de Lev Manovich. Esto se refleja en que una parte de la
teoria sistematica de las culturas mediaticas y visuales para crear las ilusiones sociales: “Todos
poseen el mismo potencial para cambiar los lenguajes culturales vigentes” (Manovich 64). De
hecho, no existe una lexicografia que defina el “lenguaje” del arte medial y que pueda servir para
profundizar en una nueva teoria en torno a esta terminologia. No obstante, esta muy lejos de los
grandes criterios del arte de los medios y culturas mediaticas. Asimismo, esta influencia
tradicional para formar parte de la tecnologia digital, la animacion, el cine, la interactividad, el
interfaz cultural, la red, la electronica digital, etc., para familiarizar la produccion y la creacién de
avances tecnoldgicos.

Para Olhagaray: “Se constituye como un espacio de didlogo entre arte y tecnologia en el
marco del arte medial contemporaneo, por tanto, privilegia el concepto de obra, problematizando
con los estatutos de produccion, autoria, sistemas de lecturas y circulaciéon, como también con las
poéticas simbolicas” (7). Estas reflexiones evidencian la necesidad de mejorar la calidad estética
y la alfabetizacion mediatica.

Discusiones

Presentamos ahora algunas ideas referenciales para el debate sobre la teoria del arte y el
pensamiento intelectual y académico sobre el arte contemporaneo y con el proposito de indagar
sobre la calidad del Iéxico artistico en torno a la relacion del arte con los nuevos medios.

Existen tres debates para ejemplificar la mayor necesidad de proponer una nueva
terminologia del lenguaje artistico y sus medios.

Debate 1: Sin lenguaje; no hay dialogo social en los medios artisticos

En esta terminologia de “lenguaje” es dificil predecir su uso en soportes lexicograficos
(diccionarios o enciclopedias) asociados con la tecnologia, el arte, la ciencia y la sociedad, en el
sentido de como se ha usado el término de arte cinético (o arte del movimiento) para profundizar
en la comprension de obras multidisciplinarias y experiencias sensoriales. Sin embargo como
sefiala Garcia: “Estas experiencias conllevan a una necesaria revision del lenguaje en el arte,
cuando las obras de arte se reconocen con el término de pléstica” (19). Esta terminologia forma
un acercamiento linglistico para apoyar el desarrollo de la obra artistica desde una perspectiva
conceptual, por ejemplo, en el sentido mencionado por Galaz e Iveli¢, “la mente, que invita a
comparar percepciones, lenguajes y culturas con el fin de tomar conciencia de si mismo y de la
particular situacion espacio-temporal de cada comunidad” (“El video” 13-14; Chile 232).

Para esto se analiza, bajo la terminologia artistica para repensar la nueva manera de mirar
de las obras de artes mediales, utilizando con la nueva epistemologia del arte contemporaneo.
Coincidimos con Sabrina Belén en que “el papel del arte como agente concreto y modificador de
la realidad, con la posibilidad de ser validado como campo de conocimiento genuino, permite
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dimensionar el proceso de construccién del conocimiento diverso y situacional, desde un
paradigma complejo y relacional” (Sabrina Belén 6). Asi, esta aproximacion epistemoldgica de
las artes mediales consiste en una propuesta compleja para la definicion de la terminologia.

Para contextualizar el arte de los nuevos medios es necesario incorporar el uso, el
significado o el referente del léxico para profundizar en “los medios, la cultura de masas y la
representacion, manteniendo esa posicion de comunicador cultural y antropdlogo estético al
aproximarse a las grandes narrativas de la cultura occidental” (Fundacion Telefonica Chile s.p.).
Estas definiciones innovadoras en diferentes campos artisticos y sus propios lenguajes
tecnoldgicos-artisticos.

Para contextualizar, la obra mediatica creativa corresponde a “lenguajes autorales”
(Olhagaray, “El sindrome” 12) para convertir la tecnologia artistica y la cultura digital,
vinculandose con varios proyectos sensoriales-experimentales de: arte electrénico, arte sonoro,
arte multimedia, arte interactivo, net.art (arte en la red), realidad virtual (RV), realidad
aumentada (RA), etc.

Sin embargo, como sefiala Manuel Toharia respecto del artista como investigador: “El
artista trata de recorrer, de explorar nuevos caminos para conseguir nuevos conocimientos con los
que comunicarse con los demas, a través del lenguaje artistico — musical, literario, cromatico
formal- que le ayuda a exponer, mostrar, despertar y compartir sentimientos” (327). Esto sitla al
arte como el soporte del lenguaje para crear y transmitir un espacio de diadlogo de las artes
mediales, marcando el concepto de obras mediales para representar ideas, a través de
instrumentos tecnoldgicos. Para el videoartista y académico chileno, Néstor Olhagaray:

Se trata de aceptar una concepcion de trabajo mixto, compuesto de dialogo.
Entre artista e ingeniero. ;Pero esto significaria cambiar las reglas de la
creacion y la autoria sobre la obra de arte? Desde luego, y el arte no ha
necesitado el advertimiento y desarrollo de la computacidon para plantearse
este asunto (“Presentacion”, 4@ Bienal 5)

Olhagaray solo busca un nuevo pensamiento creativo, mas alla de la imaginacion, que nos
permite mejorar sus técnicas artisticas mas sofisticadas o herramientas esenciales en campos
ligados al conocimiento tecnolégico.

Por altimo, este autor aclara que en el analisis del desarrollo de la produccion del arte de
los nuevos medios, para: “La instalacion del video y los soportes digitales en el espacio del arte,
se [re]quiere, el encuentro del arte contemporaneo con las herramientas y soportes mas
consecuentes con su propio discurso” (Olhagaray, Desafios 5). Asi como la naturaleza humana
fue creada y formada el lenguaje de las imagenes en movimientos y (audio)visuales.

Debate 2: Lenguaje ausente para el arte mediatico
Foucault pregunta: “;Qué es la literatura? se fundiera con el acto mismo de escribir. ;Qué es la

literatura? no es en absoluto una pregunta de critico, ni una pregunta de historiador o de
sociologo que se interrogan ante cierto hecho de lenguaje” (63).
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La definicion principal a través del hombre y lenguaje serd imposible de hablar de uno a
otro: “Es el lenguaje la més grande creacién concebida por el hombre en todos los tiempos, pues
a través de el ha logrado capturar el pensamiento, la accion y sentimiento de seres de distintas
épocas” (Hernandez Fierro parr. 1). Para comprender el concepto, tanto desde el enfoque
terminoldgico como del enfoque Iéxico:

[...] existe una nutrida lexicografia en torno al lenguaje de la ausencia, de lo
no expresado, de lo inefable o de aquello que se dice a medias, en ese limite
casi imperceptible entre el pensamiento y la palabra pronunciada, asi como los
términos relativos a la negacion rotunda, a la negacion sin ambigiedades.

(Herndndez Carrasco 161)

El funcionamiento del lenguaje consiste en una aproximacion conceptual sobre el
significado complejo, y demasiado denso para (re)definir el nuevo estudio de lexicografia
artistica; no obstante, casi invisible de reconstruccion entre el pensamiento artistico y el lenguaje
de artes mediales. Asi como los problemas epistemoldgicos de artes mediales que dificultan la
comprension y el entendimiento de lo artistico a través del lenguaje.

Para para entender lo que es el sistema linglistico, remitimos a la definicion elaborada por
Hernandez Hierro: “El lenguaje es el medio por el cual nos expresamos, es la comunicacion que
consiste en emitir e interpretar sefiales” (parr. 2). Esto apunta al uso de la terminologia para crear
(y proponer) un lenguaje nuevo; y esto va a depender de su forma de comprender el concepto
estético como la experiencia en el arte contemporaneo a través de la produccion y exhibicion de
obras de artes mediales.

Debate 3: Lenguaje a través del pensamiento tecnologico-artistico

Aunque existe la evidencia mediante la observacion (o la experimentacion) del lenguaje para
determinar la disponibilidad Iéxica en diferentes &mbitos artisticos y tecnoldgicos.

Sin embargo, para Martin Prada, que analiza la hipotesis como eje central del
pensamiento social y el lenguaje: “aquel ‘pienso luego soy’, ‘luego’ es el lenguaje” (117). Asi
como la evolucion que profundiza un conocimiento epistemoldgico y artistico, ambos estan muy
ligados entre la tecnologia artistica y la nueva generacion de los creadores en el contexto del arte
contemporaneo.

Este nuevo paradigma linguistico para ampliar en algunas propuestas de la terminologia
basada en la teoria de artes mediales; asi, se profundiza en la investigacion artistica, ya que
permite analizar en mayor profundidad la lexicografia del arte de los nuevos medios en los
tiempos actuales.
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Conclusiones

El arte de los medios corresponde a una busqueda de un lenguaje nuevo entre el artista y la
maquina a partir del cual debatir la paradoja del arte en la era digital. Asi como el tiempo en el
futuro de las tecnologias creativas.

El tipo de lenguaje de las artes mediales resulta imposible de definir, pues, aunque no soy
un experto en la teoria artistica, sino que sélo busca un enfoque paradigmatico de la investigacion
artistica desde el énfasis tedrico al desarrollo del arte medial y la creacion artistica digital. No
obstante, incapaz de decidir el concepto de nuevo “lenguaje” de artes mediales. Asi como la
desinformacién de la terminologia artisticamente y tecnoldgicamente. En este sentido, los
medios, tanto en su esencia como en su caracter hibrido para recolectar y armonizar los intereses
sociales y del arte contemporéneo a la raiz intelectual de este contexto. La gran parte de la union
de arte, ciencia, tecnologia y social, siendo consecuentes con este nuevo paradigma linguistico.

Estas cuestiones de la critica tecnoldgica en la teoria y la historia del arte para ausentar la
idea (o el debate) como investigacion monografica sobre la redefinicién de la lexicografia del
lenguaje mediatico:

Teniendo en consideracion que los hitos curatoriales no podian ser explicados
unicamente desde las artes mediales y, aunque este encuentro esta enfocado a
dichas practicas, se cont6 ademas con fotografias, pinturas, grabados,
performance, entre otras técnicas. Por una parte, la necesidad de trascender los
nuevos medios tecnoldgicos nos llevd a crear un disefio museogréafico

interdisciplinario para entregar una experiencia completa (Equipo 11BAM 7).

Es dificil de analizar sistematicamente los temas especificos de la lexicografia artistica a
través del lenguaje del arte medial y los contextos de la relacion entre el arte, la ciencia, la
sociedad y la tecnologia en los que estd inserto para acceder a la terminologia inexistente.
Asimismo, esta reflexion requiere de un “lenguaje nuevo” en grandes posibilidades y limites para
profundizar la integracion a través de los medios de comunicaciébn masiva en el arte
contemporaneo, por supuesto, las exposiciones artisticas y las industrias culturales-creativas en
general.

Esto genera la necesidad de buscar alternativas para crear y mejorar la propuesta de una
terminologia del arte de los nuevos medios. Seran necesario mas enfoques metodolégicos y/o
paradigmaticos para favorecer otros hallazgos de observacion, representacion y conocimiento
tedrico mediante el trabajo de campo para responder a la necesidad de recopilar y transmitir las
diferentes ramas de la actividad humana a través de nuevo significado del lenguaje de artes
mediales.

Entonces, a partir de los distintos elementos que conforman el texto o el discurso en la
teoria léxica sobre la influencia artistica-tecnologica de los nuevos medios. Estas reflexiones
sobre la importancia de dispositivos electronicos, cuya necesidad de afrontar el debate para
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profundizar un analisis en relacion a la coyuntura del lenguaje a través de la terminologia del arte
en los medios.

129



Actos N° 6 (2021): 119 -131. ISSN 2452-4727

Bibliografia

“Arte de los nuevos medios”. Wikipedia. Web. 14 jul. 2021.
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Arte_de los_nuevos_medios&oldid=136999875.

Bernaschina, Diego. “Las TIC y Artes mediales: La nueva era digital en la escuela inclusiva”.
Alteridad, 14.1 (2019): 40-52. Web. https://doi.org/10.17163/alt.v14n1.2019.03.

Brea, José Luis. La era postmedia: Accidn comunicativa, practicas (post)artisticas y dispositivos
neomediales. Salamanca: Centro de Arte de Salamanca, 2002. Web. 13 jul. 2021.
http://fba.unlp.edu.ar/lenguajemm/?wpfb_dI=8

Corporacion Chilena de Video y Artes Electronicas. Mediateca libre. 2010. Web. 15 jul. 2021.
https://cchv.cl/mediateca-libre, https://mediatecalibre.cl.

Equipo 11BAM. “Antes & hacia”. Autonomia: 11 bienal de artes mediales: [catalogo]. Bienal de
Video y Artes Mediales. Santiago: Museo Nacional de Bellas Artes, 2014. 4-5. Web. 13 jul
2021. http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-553809.html.

Figueras-Ferrer, Eva. “Reflexiones en torno a la cultura digital contemporanea: Retos futuros en
educacion superior”. Arte, Individuo y Sociedad, 33.2 (2021): 449-466. Web.
https://revistas.ucm.es/index.php/ARIS/article/view/68505

Foucault, Michael. De lenguaje y literatura. Trad. Isidro Herrera Baquero. Barcelona: Paidds,
1996. Impreso. Web. 15 jul. 2021.
https://monoskop.org/File:Foucault_Michel_De_Lenguaje vy _literatura.pdf.

Fundacion Telefonica Chile. El ojo pensante, Juan Downey. 11 nov. 2013. Web. 15 jul. 2021.
https://espacio.fundaciontelefonica.cl/noticia/juan-downey/

Galaz, Gaspar e Iveli¢, Milan. “El video arte en Chile: (un nuevo soporte artistico)”. Aisthesis, 19
(1986): 5-21. Web. http://revistaaisthesis.uc.cl/index.php/RAIT/article/view/8632.

---. Chile, arte actual. Valparaiso: Ediciones Universitarias de Valparaiso, 1988. Web. 13 jul. 2021.
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-584980.html.

“Festival Franco Chileno de Video Arte”. Hablar en lenguas: 12° Bienal de Artes Mediales. Bienal
de Artes Mediales. Santiago: Museo Nacional de Bellas Artes, 2017. [42]-49. Web. 13 jul
2021. http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-350254.html.

Garcia, Elizabeth. “Experiencias cinéticas: Una revision del lenguaje del arte en la modernidad”.
Portafolio 2.16 (2007): 8-25. Web.
https://www.produccioncientificaluz.org/index.php/portafolio/article/view/12861.

Hernandez Carrasco, Consuelo. “El lenguaje de la ausencia”. Actas del XLVIII Congreso
Internacional de la Asociacion Europea de Profesores de Espafiol: El espafiol en la era
digital. Eds. Maria del Pilar Celma, Maria Jesus Gomez del Castillo y Susana Heikel,
Zaragoza: Universidad de Zaragoza, 2014. 161-174. Web. 14 jul. 2021.
https://cvc.cervantes.es/ensenanza/biblioteca_ele/aepe/pdf/congreso_48/congreso_48 16.pd

f.
Hernandez Fierro, Victor Manuel. “Lenguaje: Creacion y expresion del pensamiento”. Razon y
Palabra, 19. Web. 14 jul. 2021.

http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n19/19 _vhernandez.html.

Manovich, Lev. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion: La imagen en la era digital.
Trad. Oscar Fontrodona. Barcelona: Paidés, 2005. Web. 15 jul. 2021.
https://monoskop.org/File:Manovich_Lev El lenguaje_de los _nuevos_medios _de comuni
cacion_2006.pdf.

130


https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Arte_de_los_nuevos_medios&oldid=136999875
https://doi.org/10.17163/alt.v14n1.2019.03
http://fba.unlp.edu.ar/lenguajemm/?wpfb_dl=8
https://cchv.cl/mediateca-libre
https://mediatecalibre.cl/
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-553809.html
https://revistas.ucm.es/index.php/ARIS/article/view/68505
https://monoskop.org/File:Foucault_Michel_De_Lenguaje_y_literatura.pdf
https://espacio.fundaciontelefonica.cl/noticia/juan-downey/
http://revistaaisthesis.uc.cl/index.php/RAIT/article/view/8632
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-584980.html
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-350254.html
https://www.produccioncientificaluz.org/index.php/portafolio/article/view/12861
https://cvc.cervantes.es/ensenanza/biblioteca_ele/aepe/pdf/congreso_48/congreso_48_16.pdf
https://cvc.cervantes.es/ensenanza/biblioteca_ele/aepe/pdf/congreso_48/congreso_48_16.pdf
http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n19/19_vhernandez.html
https://monoskop.org/File:Manovich_Lev_El_lenguaje_de_los_nuevos_medios_de_comunicacion_2006.pdf
https://monoskop.org/File:Manovich_Lev_El_lenguaje_de_los_nuevos_medios_de_comunicacion_2006.pdf

BERNASCHINA DIEGO -« ;Ddnde esta el concepto del lenguaje de artes mediales?

Martin Prada, Juan Luis. “Pensamiento social y lenguaje”. Arte, Individuo y Sociedad, 7 (1995):
117-121. Web. 15 jul 2021.
https://revistas.ucm.es/index.php/ARIS/article/view/ARIS9595110117A.

Melchor Trujillo, Carlos. La incidencia de los nuevos medios de creacion digital en la poética
pictorica contemporanea. Tesis doctoral. Universitat de Barcelona, 2017. Web. 14 jul.
2021. http://nhdl.handle.net/2445/117543.

Olhagaray, Néstor. “Presentacion”. 4@ Bienal de video y nuevos medios [de Santiago]: 4 a 7
noviembre: catalogo. Corporacion Chilena de Video y Artes Escénicas. Santiago: Museo de
Arte Contemporaneo, 1999. Web. 13 jul 2021. http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-
article-553802.html. (pp. 4-5)

---. “Desafios. Interfaceame baby...” 72 Bienal de Video y Nuevos Medios: 18 a 27 noviembre de
2005. Corporacion Chilena de Videos y Artes Electrénicas. Santiago: Museo de Arte
Contemporaneo, 2005. 5-8. Web. 13 jul 2021. http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-
article-553805.html. (pp. 5-8)

---. “Presentacion”. 92 Bienal de Video & Nuevos Medios. Corporacién Chilena de Video. Santiago:
Museo de  Arte  Contemporaneo,  2009. 7.  Web. 13 jul 2021
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-553807.html. (pagina 7)

---. “El sindrome de la 10° Bienal”. Deus ex media: 10° Bienal de Video y Artes Mediales. Santiago:
Museo de Arte Contemporaneo, 2012. 8-13. Web. 13 jul 2021.
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-553808.html.

Oyarzun, Pablo. “Video y visualidad”. Quinta bienal de video y nuevos medios noviembre 2001.
Bienal de Video & Nuevos Medios de Santiago. Santiago: Museo de Arte Contemporaneo,
2001. s.p. Web. 13 jul 2021. http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-
553803.html.

Real Academia Espafiola. Diccionario panhispanico de dudas, 2005. Web. 14 jul 2021.
https://www.rae.es/dpd.

---. Diccionario de la lengua espafiola. 23.2 ed. [version 23.4 en linea]. 2014 [2020]. Web. 14 jul
2021. https://dle.rae.es.

Riboulet, Célia. “Sobre el arte de los nuevos medios™. Discurso sobre arte digital. Coord. José
Crespo Fajardo. Malaga: Eumed, 2012. 89-97. Impreso.

-—-. “En el arte de los nuevos medios”. Calle 14, 7.10 (2013): 136-143. Web.
https://doi.org/10.14483/udistrital.jour.c14.2013.1.a09.

Sabrina Belén, Paola. “Arte y conocimiento: La dimension epistémica del proceso artistico en la
contemporaneidad”. Revista Humanidades, 9.2 (2019): 1-16. Web.
https://doi.org/10.15517/h.v9i2.37126

Souriau, Etienne. Diccionario Akal de Estética. Trad. Ismael Grasa, Javier Meilan, Cecilia
Mercadal y Alberto Ruiz. Madrid: Akal, 1998. Impreso.

Toharia, Manuel. “El arte de investigar”. Arte y ciencia: mundos convergentes. Ed. Sixto Castro y
Alfredo Marcos. Madrid: Plaza y Valdés, 2010. 325-332. Impreso.

Recibido: 15 de Julio de 2021
Aceptado: 10 de Diciembre de 2021

131


https://revistas.ucm.es/index.php/ARIS/article/view/ARIS9595110117A
http://hdl.handle.net/2445/117543
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-553802.html
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-553802.html
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-553805.html
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-553805.html
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-553807.html
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-553808.html
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-553803.html
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-553803.html
https://www.rae.es/dpd
https://dle.rae.es/
https://doi.org/10.14483/udistrital.jour.c14.2013.1.a09
https://doi.org/10.15517/h.v9i2.37126

Actos N° 6 (2021): 132 -133. ISSN 2452-4727

Resefia obra Recuerdo Chacabuco

Marcos Aguirre Silval
Académico Instituto de Humanidades. Universidad Academia Humanismo Cristiano

Como en esas piezas de J. S. Bach, en las que al final uno se pregunta cuantos instrumentos
participaban y descubre con asombro, para descubrir con estupor que s6lo habia un cello —jQué
dices, imposible! —jSi, solamente un cello!! —jpero si era una orquestal— Ese es mas 0 menos
el efecto de esta obra en el espectador, sélo que a diferencia del gran maestro germano del siglo
XVIII las transiciones y los ecos, las torsiones, inversiones y retroversiones , los cambios de
escala y mutaciones cromaticas no se producen sélo en el medio sonoro sino que afectan a todos
los registros de la experiencia teatral.

“Recuerdo Chacabuco” es una obra de teatro que combina la ternura, la sorpresa y el
encanto de una historia alucinante con el juego y el cruce entre registros de exploracion teatral
que nos van envolviendo y portando a las fronteras de la experiencia estética, esas donde el
espectador “se ha disuelto interiormente” haciendo estremecerse “cuanto habia de fijo” en él
(Hegel, fenomenologia del espiritu).

El paso de la obscuridad a la luz y del humor a la tragedia, del teatro al cine y del
desprecio matonesco a la lirica de la vida, de la interioridad de la conciencia a la asociacion
comunitaria y de vuelta a las formas mas estiipidas de la autoridad... las transiciones llenas de
sobresalto —o lentas, como la aparicion de la luz en las mafianas— se suceden sin que el
espectador salga de su desconcierto.

Guillermo Orrego Valdebenito, el actor, es el epitome de la obra y de lo que venimos
diciendo. Realidad y ficcion se solapan en este entrafiable personaje. El personaje representado es
él, pero es representado por €l. Esto inevitablemente provoca una extrafa vibracion. Como pegar
una imagen sobre si misma. Es y no es la misma. Y en un gesto abismal shakesperiano —a
Shakespeare le encantaba reflejar las situaciones y los personajes unos dentro de otros— el
propio Guillermo nos cuenta como le sucedi6 esto ya en Chacabuco, cuando estuvo preso. Alli se
dio cuenta de que la ovacién que le prodigaron sus compafieros al final, cuando lo liberaron, no
estaba dedicada a su persona, sino a su personaje, el Memo Bronson. La palabra persona, segun
ciertas etimologias, viene del latin para mascara. En el teatro romano y griego los actores usaban
mascaras que caracterizaban al personaje y que tenian una perforacion en forma de bocina que
ampliaba la voz, asi ésta se escuchaba desde lejos. La mascara era “per sonare”. En el caso de
Guillermo, en Recuerdo Chacabuco, es complicado seguir las complejidades de la relacion entre
las dimensiones real-imaginal. El preso politico, el personaje creado por él, el actor de la obra que
estamos viendo ahora y el personaje que €l esta interpretando: son y no son el mismo. Diferencia
y repeticion simultaneas.

El director de la obra, Hugo Osorio, nos habla de la escritura del guion y la compara a una
partitura. Pero en verdad, mejor ejemplo que Bach seria, en este caso, el de John Cage, el musico
de Fluxus. Es sabido que las partituras de éste combinaban el més riguroso determinismo —todo
lo que los intérpretes hacian venia estrictamente indicado— con el mas orgasmico espontaneismo
—si bien todo venia indicado, las indicaciones incluian decisiones que los interpretes tenian que

! Licenciado en Filosofia, por la Universidad Central de Barcelona. Doctor en Filosofia Universidad de Chile. Mail:
marcosaguirresilva@gmail.com
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tomar en el momento indicado: cambiar el dial de la radio a pilas operada por uno de los
intérpretes en el minuto 13, por ejemplo, pero desde luego sin indicar a qué parte del dial y sin
saber qué es lo que habria en ese momento en tal o cual lugar del dial. En Recuerdo Chacabuco
la estructura del guion tiene algo de eso. Como la memoria de cada uno, a ratos se extiende y a
ratos se contrae. Lo que en un momento queda suspendido en dos frases que todo lo resumen, en
otro se carga y se carga de tiempo y detalles luminosos, de obscuridades extensas y pantanosas.

¢Y qué decir de la trama, las tramas que se van sucediendo y penetrando monadicamente
unas en otras? Cada moénada es una perspectiva del todo, decia el filésofo, creo que podria
decirse lo mismo de las “escenas” de esta obra. Se implican unas en otras, como los recuerdos de
una vida, se llaman unas a otras, pero siguiendo las I6gicas de una conversacion en la que los
recuerdos se anudan por sinonimia, por sinécdoque, metonimia, por intensidades similares o,
justamente, opuestas pero nunca linealmente. ;Puede algo asi constituir una trama? Podria
responderse con otra pregunta ;Y la vida de una persona, constituye propiamente una vida? ¢No
son siempre muchas las vidas que vivimos, a veces en una sola temporada (incluso en el
infierno)? Pero vamos! que si! que no solo una trama, sino una mega-trama.

En lugar de “trama” debiésemos hablar tal vez de “trauma”, porque estamos hablando de
la dictadura, de la existencia en un campo de concentracion. Y la manera de tocar los bordes de
esta trama que despliega Osorio, como el arte de la tejedora, ese arte mas antiguo que el mas
antiguo de los rituales humanos, va combinando una cara visible y una cara invisible, sirviéndose
del vacio tanto como del hilo que lo cerca. Alli esté el arte, en el juego de lo lleno y lo vacio, del
verso y el reverso de las historias que se van contando. Digo esto, porque si van a buscar un
testimonio de la tortura y la violencia saldrén un tanto sorprendidos. Si, ese es el fondo obscuro
de las historias que se van anudando, pero no es la figura principal.

“Recuerdo Chacabuco” recoge la potencia creativa de los cautivos, esa que los llevo a
hacer obras de teatro en medio de los campos de concentracion.? Contra el fondo del vacio que
representan la violencia y la brutalidad, la estupidez y la mezquindad, los hilos argumentales aqui
dibujan el ingenio, la fuerza y la ternura, la ingenuidad y la entereza. Extrafiamente, no son las
pasiones tristes las que trazan la figura principal, sino, otra vez Spinoza, la alegria de vivir.

RECUERDO CHACABUCO
Intérprete: Guillermo Orrego Valdebenito
Direccién: Hugo Osorio

Dramaturgia: Guillermo Orrego Valdebenito - Jorge Montealegre - Hugo Osorio
Asesoria historica: Francisca Durén
Disefio integral: Felipe Beltran

Disefio Audiovisual: David Coydan
Coreografia: Leticia Lizama.

Fotografia: Pablo Durén

Disefio Grafico: Jorge Leiva

Produccién: Ana Laura Racz

2 ¢f. sobre esta historia, dos videos: La verdadera historia de Johnny Good (1990), de Patricia del Rio y Pablo
Tupper (https://www.cclm.cl/cineteca-online/la-verdadera-historia-de-johny-good) y La resistencia de los metales
(2017), de Francisca Duran y Roberto Rivero (https://www.youtube.com/watch?v=FYDG6IINE3OI). En ellos se narra
la pulsién teatral y artistica de los presos politicos en los campos de concentracién de Pisagua y Chacabuco durante
los tiempos més duros de la dictadura.
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