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Y Presentacién

Este cuarto nimero de la revista A.dnz del Departamento de la Universidad de Chile, emerge a cuatro aios de la edicidn anterior,
esta vez, en formato digital.

El volumen, cuya seleccidn estuvo a cargo de la profesora Lorena Hurtado y el profesor Amilcar Borges, retne articulos y registros
diversos, recopilados entre los afios 2017 y 2019, que dan cuenta de procesos de investigacion y creacion artistica, rescate patri-
monial y propuestas en torno al rol del/la artista educador(a) en el espacio social.

La revista recoge ademds, como es su caracteristica, bitdcoras de obra, asi como un Dossier de las Acciones Coreogréficas, un
proyecto Bicentenario de la Facultad de Artes, en el que participaron los nucleos de creacién/investigacion del Departa mento de
Danza, con propuestas interdisciplinarias desarrolladas los afios recientes.



La publicacion de estos materiales, con posterioridad al Ilamado estallido social de octubre de 2019 y al contexto Covid en que nos
encontramos actualmente, le otorga a toda la revista, ciertamente, un caracter de archivo y la instala en un espacio reflexivo mas
amplio. En este sentido, su lectura actual puede articularse, fragmentariamente, como el Atlas Mnemosine de Warburg o como
un palimpsesto cuyo contenido manifiesto entra en didlogo con el presente, una nueva y extrafia contemporaneidad, que abre
interrogantes sobre el papel estético, social y politico de las artes en estos dias.

Celebramos esta aparicion, esperando que sus contenidos colaboren al ejercicio incesante de re-pensar la danza, generando un
didlogo expandido con otras comunidades y latitudes.

Rolando Jara
Director Departamento de Danza

Abril de 2021
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Leslie Apablaza Schmidt

&se que pasa cuande nes pasa

Leslie Apablaza Schmidt

Licenciada y titulada como Profesora de Danza en la Universidad
de Arte y Ciencias Sociales, ARCIS. Dentro de su rol docente ha
desarrollado su busqueda desde la improvisacion en danza, junto
a su profundizacion dentro de las terapias corporales (Osteopatia
Tibetana, Acupuntura, entre otros), logrando vincular la danza 'y
la visidn energética holistica en el cuerpo. En los Ultimos afios ha
comenzado una investigacion en relacion a la atencién del estado
presente para el movimiento llamado Practicas Presentes. Entre
los artistas que han marcado su camino profesional estan: Lorena
Hurtado (Chile), Maria de los Angeles Nachar (Chile) y Gabriela
Aldana-Kekoni (Chile-Finlandia).

“Tal vez reivindicar la experiencia sea también reivindicar un modo de estar en el mundo, un modo de habitar el mundo,
un modo de habitar, también, esos espacios y esos tiempos cada vez mds hostiles que llamamos espacios y tiempos
educativos. Unos espacios que podemos habitar como expertos, como especialistas, como profesionales, como criticos.
Pero que, sin duda, habitamos también como sujetos de experiencia. Abiertos, vulnerables, sensibles, temblorosos, de
carne y hueso. Unos espacios en los que, a veces, sucede lo otro, lo imprevisto. Unos espacios en los que a veces vacilan
nuestras palabras, nuestros saberes, nuestras técnicas, nuestros poderes, nuestras ideas, nuestras intenciones. Como

en la vida misma” (Larrosa, 2006, p. 111).

Al final del proceso de escuela en ARCIS, Gonzalo Hurtado, profesor
y amigo, nos dijo algo como esto: ahora es cuando recién comienza
el camino, y es esencial que dejen constantemente aparecer una
mente de principiante. Ese mensaje cada vez resuena de manera
mas significativa, pues en la medida en que creo que una etapaya
tomo consistencia, forma o aprendizaje, surge todo lo contrario, la
mente de principiante. Quizd me vinieron bien esas palabras y de
algun modo se alojaron en mi, pues no he encontrado otra manera
de hacer las cosas sino volviendo a ese estado en que a cada
momento se gesta una posibilidad de aprendizaje, dejando abierto
de par en par para permitir que sucedan cosas, para permitirme
estar receptiva y dispuesta a la incertidumbre.

También cuando he tenido que tomar coraje para escribir desde
las entrafas y los recuerdos porque es un ejercicio en donde el
pudor me acompafiia. Pero no podria realizarlo de otra manera,
pues para narrar desde la experiencia me es necesario escribir
escribiéndome.




Cuando invito la palabra corporal a participar de este texto lo hago
con la finalidad de relatar esa mirada holistica que podria tener
que ver con experiencias y aprendizajes significativos, que toman
lugar de manera no formal y que tienen que ser vividas, sentidas

y cruzadas en el cuerpo. Mi intencion, a partir de estas lineas,

es poder compartir(me) desde un viaje con el que he resonado

en los Ultimos afios y que, como mancha de tinta caida sobre

una superficie blanca, ha ido moteando facetas vinculadas a la
docencia, al proceso creativo y a las relaciones humanas. A ratos
surgiran un montoén de recuerdos, pues me he servido de ellos
para poder construir estas lineas, confiando en que ese relato

que emerge, en algln punto se conecte o interprete de manera
acertada con aquello similar a las huellas que constituyen al lector.

La dimension docente ha sido una de las grandes maestrias

con las que he podido trazar un paisaje, pues cada vez que me
enfrento a ese otro (el estudiante) que esta confiando y dispuesto a
recibirme, me ha hecho reflexionar profundamente en los vinculos
como lugar de afecto y propiciador de aprendizajes, o mas bien
constructor en ellos. Solo en la medida que ambas partes acuerdan
permitirse el uno en el otro, es que suceden transformaciones.
Aparecen colores, formas y cuestiones que sorprenden si estamos
atentos y abiertos a dejarnos tocar por ello.







El rétulo profe, como se refieren a mi (nosotros), me otorga
poder y responsabilidad de acompaiiar la accién de abrirnos

a la vulnerabilidad de ese vinculo que, al mismo tiempo, es un
ejercicio de confianza en que se esta por su propia voluntad,
ingresando en un espacio en que, indistintamente, dejas que

te observen y confias en la guia y facilitacion de ese profesor
(habiendo vivido la otra cara de la experiencia, o karma), confias
en que las palabras, tareas y sugerencias que realiza, te llevaran a
puerto, o quiza no.

Por nuestra parte, la del pedagogo, aprendes a confiar en la
incertidumbre, en que el papel aguanta mucho, y ademas sirve
para desarmarlo; que la planificacion o mapa de ruta se debe

ir transformando en una caja de herramientas que sabes que
estd ahi, pero no cuando ni en qué orden la usaras. Ni siquiera
si todas esas herramientas (estrategias, actividades) seran
usadas, puesto que te falta estar frente a ese otro, ese dia, en
ese momento. La improvisacion aparece en esa decision de
aula. Ese instante en que los estudiantes (o quien sea el sujeto)
estdn atentos y absortos, donde uno debe romper ese silencio
con algo lo suficientemente relevante como para convertirlo en
sonido o movimiento; es una responsabilidad que genera vértigo,
sin embargo, cuando va ocurriendo solo se da y es posible
disfrutarlo.

Durante un periodo me describia a mi misma como la oveja negra
en algunos contextos de formacidn en danza, pues para mi (y no
digo que esté bien o mal, pero me hace sentido y cada vez mas)
no es relevante cuantos giros dar o cuan alta es la pierna en un
grand battement pues aquello, como ejecucién y técnica de un
hacer, se puede lograr entrenando, pero si me importa validar

el proceso, comprender y experimentar en el dia a dia, que las
frustraciones tienen un componente valioso, que es mostrarte
cual es la expectativa que te hace sufrir y que se ha construido
como ideal muy distinto a los tiempos y particularidades con las
que se trabaja y elabora un proceso compartido, y a la vez tnico,
irrepetible e intransferible. Eso que pasa al enfrentarse con

todo el cuerpo a una experiencia es particular, es necesario y no
deberia tener un juicio ni categoria. Solo es, en tanto acontece en
un sujeto.




Hace muy poco la imagen mas clara para invitar a los estudiantes
a transitar por este nuevo vinculo, que se generaba al iniciar

un curso, era pensar la asignatura como un barco en el que

ese dia se convertian en tripulantes. Existia un mapa, trazado
previamente, pero que, sin duda, un montdn de decisiones de
ruta dependeria de ellos, de todos. Anclar para ver un atardecer,
pasar mas o menos lento una tormenta, etcétera. Es necesario
ser consciente del punto de inicio y mas o menos del punto final,
pero todo aquello que sucederia entremedio, en el proceso, en
la trayectoria entre la quietud inicial y la final de un movimiento,
otorgaria el foco relevante y de importancia sobre la experiencia
de ensefianza-aprendizaje y la protagonica incertidumbre.




Mirar, mirar y volver a mirar. Hace poco, conversando con
algunos estudiantes de danza comentabamos lo que sucede

con la improvisacién y la dimensién que se construye cuando se
trabaja con un otro. Ademas de tener que generar ese espacio
de fragilidad del que he venido escribiendo, donde ambos
deben permitirse paso, estd esa intuicidon puesta en juego,
donde mediante lo que observas, percibes o crees, defines
como acompafiar. éQué necesita? ¢éMi mano en su espalda tiene
suficiente presion? ¢Deberé ser mas sutil? ¢Y si respiro con él/
ella?... Diria que varias de estas preguntas aparecen, pero no
como lenguaje ni palabras, solo se van modulando y conjugando
unas con otras mientras estas ahi. Si tuviéramos que imaginar
un cenital (luz), tiendo a pensar que nos salimos de él para dejar
que el otro aparezca, acompafiando, atento y arriesgando sin
certeza, que lo que decido es lo que ese otro necesita. Cuando
cambias de rol es lo mismo, solo que inviertes el estado, te
cobijas en la compaifiia del otro y confias para poder dar paso a tu
danza, al movimiento y a eso efimero que nos mueve, dejandote
sorprender como la primera vez.

Concl uyendo, no es casual entonces
gue | as pal abras de Gonzal o vuel van
a tomar cuerpo: dejar de manera
constante aparecer |la mente de
principiante. i

Texto: Leslie Apablaza Schmidt, afio 2018
Fotografia: Osvaldo Medina Arenas
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Brzovic

La danza contemporanea como acto

performativo.

Una reapropiacion de la agencia danzaria.

Por Vesna Brzovic

¢Como hacer cosas con palabras? Se pregunto
John Austin (1982). ¢Como hacer cosas con

el cuerpo? Me pregunto yo. ¢Cudl es nuestra
capacidad de accion en un mundo donde

la convencionalidad nos abarca? ¢ Cuales

son nuestros medios de resistencia? ¢COmo
hacer esa resistencia posible, afortunada,
real? ¢ Cdmo producir efectos sobre nuestras
condiciones reales de existencia?

La teoria, actualmente muy difundida, de la
performatividad del género de Judith Butler!
proviene de una relectura a la Teoria de los

actos de habla de John Austin, quien planted
sobre el lenguaje una capacidad de produccién.
Primero, a partir de la distincion entre el caracter
constatativo del lenguaje, es decir, su capacidad
de enunciar algo o describirlo; y luego sobre

una capacidad activa, a la cual llamé Enunciado
Realizativo o Performativo, dependiendo de la
traduccion. Esta forma activa tiene que ver con
que, dadas las condiciones, el lenguaje puede
construir realidad: el lenguaje puede producir los
efectos que estd nombrando.

Desde otra parte, pero haciendo eco a esta
hipotesis, Butler (1997) deconstruye la
enunciacion descriptiva, en tanto afirma que no
existe algo dado como previo al lenguaje, sino
gue nos ocupamos de producir la realidad a
través de este.

¢Como es posible hacer cosas con el
lenguaje?

El lenguaje interpela al sujeto al ser nombrado,
ya sea por su nombre o por cualquier otra
forma. Esa enunciacion es, segun Louis Althusser
(1977), la manera en que la o el sujeto -tampoco
previo al lenguaje- ingresa en él y se convierte
en tal. Mas que reivindicar el lugar del sujeto,
me interesa esta accién interpeladora del
lenguaje, también a partir de lo que Althusser
sefala sobre la ideologia como la “transposicion
imaginaria de los sujetos de sus condiciones
reales de existencia”?. El lenguaje es activo en

esta interpelacion y produce los efectos que

nombra a través de la ideologia, que no es sino
una condicién imaginaria que puede ser real en
tanto cumpla ciertas condiciones de existencia.

Asi pues, el lenguaje no solo remonta a palabras,
sino también a todo lo que rodea el decir:
gestos, situaciones, espacios, momentos,
silencios, usos, etc.; todo el universo de la
convencion humana es el que cohabita en esta
capacidad de accion.

Ludwig Wittgenstein (1988) es otro filésofo que
estudio el lenguaje y propuso en la cuestion del
uso algo fundamental para la compresion. No
hay lenguaje sino en la accién, puesto que las
palabras dependen de su uso y este se construye
en el contexto donde se encuentra habitando.

Para que el lenguaje produzca los efectos

gue nombra deben cumplirse determinadas
condiciones (Austin, 1955) que se vinculan con
este universo convencional que habitamos

y que nos encontramos construyendo y
deconstruyendo. El uso de determinadas
palabras nutre a su contexto, que es
convencional en la medida que el lenguaje
interpela.

Nos entendemos mediante un acuerdo comun
de uso que se reitera y se convierte en una
norma gracias a su repeticion. Se produce una
accion performativa en actos convencionales
como, por ejemplo, un bautizo, cuando se
reunen las condiciones que se tienen entendidas
como reglas de uso de ese lenguaje convencional
religioso: una iglesia, un cura diciendo “yo te
bautizo”, y alguien frente a quien decirselo. Ese
alguien queda convertido en algo distinto gracias
al poder performativo que le damos al lenguaje.
El decir “yo te bautizo” efectivamente produce
los efectos que esta nombrando y, por lo tanto,
modifica un estado de cosas.

¢Qué pasa cuando una persona que se
encuentra bajo un paradero levanta su brazo
y la micro que se aproxima se detiene? ¢Es

1. Judith Butler, hoy referente incuestionable de la teoria del género, popularizé la idea de que el género es una construccion cultural disociada de la identidad se-
xual. Este quiebre del binarismo mujer-hombre fue la puerta abierta a la deconstruccion del género socialmente establecido. La disociacion entre sexo y género
habilita la posibilidad de pensar la identidad como algo pldstico. La naturaleza de lo bioldgico no anticipa un género, mds bien la sociedad se ocupa, a través
de la repeticién de una norma, de instalar ese género en una persona. \Véase: Lenguaje, poder e identidad (1997), El género en disputa (2007) y Cuerpos que

importan (2002).

2. Althusser, Louis, 1969. Ideologia y aparatos ideoldgicos de Estado. Recuperado de: http.//www.philosophia.cl. p.24



posible hablar de un performativo si no existe
lenguaje tomando parte en la accidon? Si hay
convencionalidad, se respetan las reglas de uso
y estan dadas las condiciones, éseria posible
dotar de performatividad a un acto corporal? ¢Es
acaso que el cuerpo “habla”?

Dice Butler: “Desde mi punto de vista, la
performatividad no trata sélo de los actos del
habla. También trata sobre los actos corporales”.
Y “(...) los significados del cuerpo exceden las
intenciones del sujeto”. ¢ Qué es lo que se
modifica con el performativo? ¢Sera acaso y
siempre el cuerpo?

En esta cuestion de la identidad de género es el
cuerpo quien corporiza la identidad, si bien es
la 0 el sujeto quien es interpelado, ¢no es acaso
interpelado a través de su cuerpo, desde un
cuerpo-otro?

El cuerpo que se aproxima para nombrar: es él
quien emite la palabra, la palabra sale del cuerpo
hacia el universo convencional.

Y el cuerpo que recuerda los efectos del lenguaje
se encuentra viviendo permanentemente

en la repeticion de una norma, que en tanto
performativa, produce los efectos que nombra.

Performativo en danza

El cuerpo como materia de trabajo es en la
danza y desde la danza la cuestion, sino la mas,
una de las de mayor importancia junto con el
movimiento. Desde una perspectiva técnica ha

sido necesario conocer el cuerpo para dotarlo de

las posibilidades expresivas que la danza posee.
La danza contemporanea es la disciplina donde
la materia ontoldgica es la particularidad de
cada cuerpo. Se desarroll6 a la par de muchas
practicas somaticas que buscan generar una
relacién entre la persona y la propiocepcion de
su cuerpo; se vincula con técnicas marciales
como el Aikido y se ha dedicado al estudio de
las fuerzas fisicas aplicado al movimiento. En su
expresion escénica, la danza contemporanea se
materializd desde la busqueda de un lenguaje®
cotidiano alejado de la espectacularizacion. El
Manifiesto del No de Ivonne Rainer de 1965
esboza un reflejo de aquello: “No al espectdculo,
no al virtuosismo (...) no a la magia y al hacer
creer, o al glamour y la trascendencia de la
imagen de la estrella (...) No al estilo, no a la
seduccion del espectador por las artimarias del
intérprete, no a la excentricidad, no a conmover
o ser conmovido (...)", etc.

Fotografias de Mila Ercoli.
Tomadas en la obra de danzas
contempordnea “Xenit” de
Colectivo Co-inspirantes,

afio 2018

3. En este caso hago referencia al lenguaje como la caracteristica estética particular de movimiento. Hay una paradoja anun-
ciada en este juego de lenguaje (Wittgenstein, 1988) a partir de la adopcidn de este concepto en danza: la posibilidad de
concebir cierta movilidad o apariencia kinética como un medio de comunicacion auténomo. En ese caso, bien podria com-
pararse a una lengua, mds que a un lenguaje. Como es una categoria ya aceptada, valdria la pena su estudio aparte, quizds
podria producir ideas aclaradoras sobre el performativo en danza.







4. Butler, J., Deshacer el género
(1¢ Ed.). Uma Pluma Ediciones,
Monterrey, 2002, p. 63.

En su planteamiento deja ver una politica que
va hacia el cuerpo; un pronunciamiento con
intencion performativa. No al espectdculo como
medio de dar verdad a la escena y, a la vez,
dotarla de experiencia.

Lo que ha pasado con este Manifiesto a lo
largo de los afios es que, a pesar de él, la
danza contemporanea se ha convertido en
un estilo, y en este proceso la academizacion
consigue apaciguar la experiencia politica. El
cuerpo agencia, esta vez necesita de algo mas
que su propia particularidad para subvertir su
experiencia dentro de la norma corporal.

La norma, como una forma que regula y que se
instituye mediante su repeticion, se considera

a la vez performativa, puesto que al reiterarse
produce los efectos que nombra. “Las normas
pueden ser explicitas; sin embargo, cuando
funcionan como el principio normalizador de la
prdctica social a menudo permanecen implicitas,
son dificiles de leer; los efectos que producen son
la forma mads clara y dramdtica mediante la cual
se pueden discernir”,

Las artes escénicas, un espacio que pertenece
a esta cultura, se desarrollan en condiciones
propias, a saber: utiliza generalmente una
sala, espacio delimitado y separatista entre

la audiencia y la obra; cita a un horario
determinado a la audiencia, luces que se
encienden cuando la funcién comienzay el
silencio que acontece por parte del publico.
Estas condiciones, como muchas otras, dan a
entender la existencia de la norma-lidad obra.
Si modificamos las condiciones, la comprension
también se modifica.

En el performativo del arte no hay
representacion ni presentacion, sino mas bien
produccidn. El espacio de la obra es un evento de
interpelacion: équé tipo de interpelacion es esta?
éSon las o los sujetos, ingresados al lenguaje,

en una interpelacion escénica? ¢Son las o los
sujetos ingresados al universo kinético, en una
interpelacion escénica? Un acto performativo
escénico es afortunado en tanto el estado
producido por quien baila es usado segun sus
reglas y adecuado a sus convenciones.

Aun si su enunciacion performativa es
desafortunada, no sera falsa, igualmente
significa y produce, a pesar de que no haga
aquello que se propuso, se convertira en una
especie de enunciacion descriptiva.

Un ejercicio performativo de arte sera aquel que
se propone producir los efectos que nombra,

y asi potencialmente, modificar un estado de
cosas.

La audiencia necesita entender la obra en tanto
se ve interpelada por el lenguaje y necesita
traducir desde sus convenciones la obra que
estd visitando, para comprender su existencia

en el mundo en ese momento. La audiencia que
necesita entender es aquella interpelada por la
ideologia. Como muchas, o la mayoria. Y lidiar
con la incomprensién es algo comun en el vinculo
obra de danza contemporanea/audiencias.

Para sentir, la audiencia no tiene que dejar de
pensar. Y para entender, no tiene que dejar de
sentir. No tiene que dejar de ser quien es: alguien
dotada de abstraccion y sensopercepcion. No me
atreveria a decirle qué es lo que tiene que hacer,
pero al menos no eso.

El ejercicio ideoldgico que realizamos las
personas dia a dia, a cada momento, ocurre en la
relacion obra/audiencia. Las convenciones dotan
las relaciones humanas en el momento en que
emergen, y lo mismo sucede en este vinculo,
como espectadora, hago caso a aquellos signos
gue comprendo para establecer un didlogo con
la obra.

La o el sujeto intérprete, aquel que danza,
siempre serd sujeto normado e interpelado por
el lenguaje y la ideologia: cuando no danza,
cuando camina por la calle o dialoga con otre. Su
identidad también esta en la obra.

El cuerpo, que histéricamente ha pertenecido

a una ideologia, que ademas se reitera en lo
cotidiano como la marca de una identidad y en
lo artistico como marca estética y academicista,
puede apropiarse de su enunciacion
performativa desde una pluralidad de sentidos,
géneros, sexos e identidades in-anunciadas aun.

El cuerpo podria no nombrar e interpelarnos

de alguna forma otra. Me pregunto: ¢como

nos interpela el cuerpo desnudo en escena?
Presenciar ese cuerpo, énos hara ingresar al
lenguaje de igual manera? Esta o este sujeto
intérprete que danza o no danza, camina, salta,
desnude o vestide; conformada por normas que
se reproducen en la escena, produce acciones
performativas con su identidad interpelada por
la ideologia. Una identidad de género que su
cuerpo produce mas alla de su intencion, tan
solo por formar parte de una convencionalidad
humana que posee reglas de uso de un lenguaje
gue nos produce.

En la danza contemporanea el movimiento

no tiene un valor por si mismo, ajeno a la
compresion lingliistica e ideoldgica. Lo tiene en
tanto cuerpo. El universo paralelo de enunciacion
que suele llamarse expresion corporal y que la
audiencia debe sentir, mas que entender, es
un acto de habla simplemente constatativo.
Para que produzca los efectos que nombra, es
decir, que la audiencia sienta verdaderamente
algo, debe considerarse mas alla de esa
experiencialidad del cuerpo que enuncia. Un
estado de agencia del cuerpo que politiza su
experiencia, siendo atravesado por la ideologia
sin necesariamente manifestarse en el habla.



Experiencialidad, estado y agencia

El estado que ya he mencionado se refiere a
esa/una identidad que conforma el cuerpo

en la obra. Es a través del trabajo de la o

el intérprete sobre la particularidad de la

obra donde se construye el estado. Desde

gue hay un tema que se desea investigar, la
practica se realiza con metodologias que van
construyendo un estado. Este proceso no llega
a una consecuencia preestablecida, el ejercicio
produce algo.

La danza utiliza frecuentemente la repeticion
como parte de su metodologia creativa. Y
entonces, como en la repeticion se construye la
normay la identidad, el estado se produce en la
repeticion de su norma metodoldgica.

Hay cualidades, particularidades kinéticas y
sensaciones que se alojan a modo de archivo
en la o el intérprete, que tienen el poder de ser
desplegadas cada vez que se muestra la obra.
¢Como viene a ser afortunado ese acto de
habla? El estado puede producir lo que nombra
gracias a la reproduccidn de su propia norma,
que no es una coreografia. Para que este acto
performativo sea afortunado, las condiciones
gue deben darse no son la repeticion de
movimientos, pero si la presencia de las luces,
la escenografia y el vestuario. Y posiblemente
convencionalidades como el horario de llegada
y la distancia intérprete/espectador. Quien baila
se apropia de su capacidad de agencia para
asegurar que su acto sea performativo.

Muchas veces el estado es el que nos permite
entrar, como audiencia, al universo de la obra.
Y si no se puede percibir, por el contrario, nos
aleja, manteniéndonos en la neurosis de la
incomprension.

La experiencialidad como ejercicio subjetivo

no se encuentra ajena al lenguaje ni, por

lo tanto, a la norma. La experiencialidad
atraviesa al cuerpo desde la disposicion de

la o el sujeto a moverse. Seria algo asi como

la atencidn que este le da a su cuerpo en
movimiento, transitando en un didlogo entre la
propiocepcion e interpelado por la ideologia.
Este instante posee un poder de enunciacién
aun no inaugurado, cuando inaugura es estado,
y se adscribe solo a si mismo.

En la triangularidad experiencialidad, estado

y agencia existe un devenir productivo
exponencial en el cuerpo. A partir de inaugurar
este encuentro posible, la experiencialidad
conlleva la produccién de un estado que posee
un cardcter de agencia, acto con consecuencias.
Parece ser que hasta el momento la Unica
forma de corporizar la agencia es a través de la
comprension tedrica de los efectos del lenguaje.

Habra que encontrar ademas otros métodos
para dialogar con la experiencia del cuerpo de

quien danza y comprender cémo se alojan los
efectos de la ideologia en su percepcidn sensible.

El contenido de su enunciacion indica una
referencia que porta un discurso previo. Si algtin
espectador conoce a la o el intérprete, ya sea de
forma personal o por otro medio, reconocera
también una identidad en él, esa relacion se
encuentra activa, por lo tanto, es productiva que
tiende a la norma.

A modo de conclusidn, y también de
disparador, hago estas preguntas que me ha
despertado una obra de danza contemporanea/
performance que fui a ver hace poco:

Una cuerpa desnuda delgada que baila. Una
cuerpa desnuda gorda que camina la escena. Un
cuerpo desnudo gordo que baila en la escena.
Una cuerpa desnuda delgada sin pelos que

baila en la escena: ¢es acaso esto casual? ¢Por
qué ocurren estas particularidades? La gordura
desnuda puede ser una actitud desafiante en
este aun rebosante imperio de la delgadez.

éCuantas capas tiene la deconstruccion? éPor
qué si el cuerpo es “gorda” no baila? ¢Por qué
si esta desnuda no desnuda sus pelos?

La norma se encuentra mas alla del cuerpo
como materia estética enunciando. Hay
enunciados con intenciones performativas que
no llegan a ser afortunados, puesto que obvian
las normas que traen consigo, olvidan que sus
cuerpos ya producen ideologia. El estado debe
hacerse cargo de ello para hacer de su acto
performativo un acto afortunado. Producir los
efectos que ese cuerpo estda nombrando: hacer
cosas y modificar algo. B\
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Josefina Camus

Reconstruyendo una historia dispersa:
el intercambio artistico entre Carmen
Beuchat, Gordon Matta-Clark y Juan Downey

«La compilacion y la preservacion de una historia del arte alternativa

tiene por consecuencia un objetivo cautivante, para comprender el

presente, tenemos que saber mads que la version oficial del pasado»

Este texto contard algunas historias e ideas en relacidn a las co-
laboraciones entre la coredgrafa, bailarina y artista visual Car-
men Beuchat (Chile, 1941), el arquitecto y artista Juan Dow-
ney (Chile, 1940 - Estados Unidos, 1993) y el también artista y
arquitecto de formacion, que nunca ejercié como arquitecto,
Gordon Matta-Clark (Estados Unidos, 1947-1978). Este tema lo
investigué durante los tres afos en el que realicé el Master en
Arts, mention Danse en la Université Paris 8, en Francia (entre
2013y 2016).

Escribo desde el verano londinense, donde caen chubascos, y
pienso que es mas bien otofio. Mis amigos describen el cielo
y hablan de nostalgia. Aprovecharé ese mute nostalgique para
abrir los aflos que pasé en Paris, las jornadas que dediqué a
leer historias sobre Matta-Clark, averiguando coémo conseguir
documentos de las performances de Downey e imaginando la
visita a Carmen en el sur de Chile, todo para reconstruir una
historia fragmentada que fui uniendo a través de los trozos que
recolecté durante tres afos de trabajo. Una historia que no se
centra en los protagonistas de la escena artistica neoyorkina,
ni en las piezas mas nombradas, una historia para los que no
entienden la ecuacion entre arte y neoliberalismo, para los que
creen en el afecto como vinculo de lo colaborativo, a quienes
insisten en descubrir un pasado oculto, hacer visible o audible
lo invisible, nombrable lo innombrado.

Trasladandome al punto inicial de mi interés por estos temas,
recuerdo mi primer encuentro con el universo de Gordon Ma-
tta-Clark en la exposicion realizada el afio 2009 en el Museo
de Bellas Artes en Santiago. Trozos, cortes, fragmentacion, de-
construccidn de espacios; una casa que se quiebra en dos, edi-
ficios atravesados por orificios circulares. Borrandose los limi-
tes del espacio privado y el publico, entra la luz en la oscuridad,
circula el aire exterior hacia el interior. Construir la desorienta-
cién por medio de la deconstruccion, donde el arriba y el abajo

Jacki Applet

se invierten y las perspectivas se multiplican. Cuestionar la ley,
el espacio publico y el privado, mover los limites, nuevas for-
mas de percibir y sentir el espacio. Anarquitectura, FOOD, 112
Greene Street, comunidad. Me cautivo su manera enérgica de
crear nuevas realidades. Fui dos veces a la exposicidn, le reco-
mendé a mis amigxs que fueran. Compré el catalogo, que lue-
go se lo presté a una amiga muy cercana y al tiempo después,
cuando quise recuperarlo, me dijo que era de ella, insisti en
recuperarlo hasta que me lo devolvid y asi este objeto se trans-
formé con mayor valor en mi primer trozo de Matta-Clark.

Los primeros meses de magister en Paris 8 no sabia muy bien
qué tema de investigacion abordar. Estaba demasiado ocupa-
da en aprender francés, adaptarme a los cambios de llegar a
una nueva ciudad, vivir con una nueva pareja, hacer amigxs
y trabajar en mi proyecto de residencia Démensions (2013-
2014). Luego de evadir esta pregunta académica lo suficiente,
recibi un mail de Julie Perrin, docente del departamento de
Danza, quien me propuso integrarme a un grupo que traba-
jaba el tema del espacio, ya que se habia enterado que en mi
proyecto coreografico Démensions abordaba estos intereses.

En Démensions estaba bastante influenciada por Matta-Clark;
me dediqué a desplazar, re-ubicar objetos encontrados en las
calles de Paris, modificando el espacio publico con estas micro
o macro instalaciones efimeras. Experiencias que luego traduje
a otras materialidades, creando una performance en la sala de
Le 6B, espacio de residencia donde trabajé durante seis meses.

Cuando me reuni con Julie consideré que lo mas honesto era
trabajar en mi investigacion sobre Matta-Clark ya que, desde
mi punto de vista, su trabajo era coreografico. Con esta intui-
cién busqué una manera de articular de manera mas especifi-
ca mi proyecto y escogi enfocarme en la pieza Tree Dance de
Gordon Matta-Clark.

1 APPLE, Jacki: «The compilation and preservation of an alternative art history is therefore a compelling goal, for to understand the present, we must know more
than the office version of the past» Jacki Apple «Alternatives reconsidered». En el Catdlogo de la exposicion: Alternatives Histories New York art spaces 1960 to
2010. Editado por Lauren Rosatiy Mary Anne Staniszewski, Exir Art y The Mit Press, Espafia 2012, p. 17.



Tree Dance se llevé a cabo el 1° de mayo de 1971. Este proyecto
tomo forma en el marco de la invitacion dirigida a Matta-Clark
a participar en la exposicion Twenty-Six by Twenty Six de Vassar
College of Art Gallery en Poughkeepsie, Nueva York, universi-
dad donde Matta-Clark se habia diplomado en Arquitectura en
1968. De acuerdo a la descripcidn de Jane Crawford, viuda del
artista, en esa época Matta-Clark buscaba un lugar para vivir, ya
gue se le habia vencido el contrato de arriendo de su /oft. La pri-
mera proposicion que el artista hizo era realizar una instalacién
donde viviria él solo durante un mes, el tiempo que durara la
exposicion, en una casa colgada en la cima de un arbol?.

Debido a que las autoridades de la universidad rechazaron su
propuesta, Matta-Clark decidio crear una estructura en la cima

Proyecto: Carmen Beuchat http://carmenbeuchat.org/
Fotografia: compafiia The Natural History of the american dancers
Crédito: Michael Moneagle

de dos grandes arboles en el parque de Vassar College, la cual
se conformd con los troncos y ramas de los arboles, cuerdas,
redes suspendidas, ropas, escaleras de cuerda y columpios?.
Dicha estructura se activaria por medio de la interaccidon de los
participantes con los elementos antes mencionados, ya que en
lugar de probar cémo operaba la estructura él solo, decidid
hacerlo acompafiado por sus amigxs de la 112 Greene Street.

En 1970 el escultor Jeffrey Lew, con la contribucidon de Alan
Saret y Gordon Matta-Clark instalan la primera galeria de arte
cooperativa del SoHo, conocida por el nombre de su direccion:
112 Greene Street. Muchos artistas de diferentes disciplinas
llegaron a trabajar a este espacio, el cual no era solamente un
lugar de exhibicion de obras, sino que sobre todo constituia un

Descripcion: The Natural History of the American Dancer Lesser known Species; Carmen Beuchat, Cynthia Hedstrom, Barbara Dilley (Lloyd), Rachel
Wood y Judy Padow, sesidn de fotos realizada el 30y 31 de agosto de 1974 en el loft de Carmen Beuchat, ubicado en Wooster St., Nueva York.
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2. VerenJane Crawford “Gordon Matta-Clark. A utopian community: Soho Turing de 1970s” en el Catdlogo de la exposicion Gordon Matta-Clark: des hacer el espacio.

Santiago de Chile, Edicion Museo Nacional de Bellas Artes, 2009, p. 162.

3. CROW Thomas «Suspended between two picturesque campus trees and accesiqueble only by fluttering rope leeders and a pulley-suspended swing serving as both
elevador and director’s chair». Thomas Crow, “Gordon Matta-Clark” en Gordon Matta Clark, Edicion Corinne Diserens, Thomas Crow. Londres, Phaidon, 2003, p. 33.




espacio de trabajo, donde siempre habia actividad y experi-
mentacion. Un colectivo multidisciplinario constituye la comu-
nidad que circula alrededor de 112 Greene Street, entre ellos
se ayudaban, cooperaban, se invitaban y eran publico unos de
otros, surgiendo de esta manera la colaboracién con un carac-
ter muchas veces informal y/o casual.

Tree Dance fue uno de los proyectos que se llevé a cabo por
la comunidad de la 112. Matta-Clark invitd a algunas de las
bailarinas que al afio siguiente conformarian la compafiia The
Natural History of the American Dancers Lesser Known Species
y a otros artistas que formaban parte de la comunidad. En-
tre los participantes de Tree Dance se cuentan Tina Girouard,
Rachel Lew, Suzanne Harris, Richard Nonas, Carmen Beuchat,
Jene Highstein, Fernando Torm y Carol Goodden, novia de Ma-
tta-Clark en ese entonces.

Si bien numerosos textos, catdlogos y fuentes digitales en la
web nombran y comentan de manera general Tree Dance, no
encontré un analisis exhaustivo de la performance, entonces
me dediqué durante mas de una afo a recopilar diversos do-
cumentos y antecedentes que me permitieron acceder a la
pieza y analizarla.

La dificultad que engendra la falta o no accesibilidad a los ar-
chivos, a la informacidn y visibilidad del objeto de investiga-
cién generd en mi una motivacién suplementaria. Me dediqué
perseverantemente a averiguar, buscar pistas, documentos y
testimonios, siendo cada sefial una fuente de energia para ani-
mar mi investigacion. Esto me exigidé generar mis propias fuen-
tes, conectarme con otros investigadores del arte, contactar a
Carmen Beuchat y conseguir testimonios de otrxs artistas que
habitaron en este periodo.

Para estudiar Tree Dance, utilicé como primera fuente de ana-
lisis el registro que corresponde a un video de la performance
grabado en 16mm, en blanco y negro, sin sonido, de una dura-
cion de 9min32”4. Este video es un documento que se presenta
habitualmente en las exposiciones de la obra de Matta-Clark,
siendo ademas accesible por medio de la web.

Junto con encontrar documentos escritos, recolecté otros ele-
mentos que me ayudaron a comprender el proyecto. Entre
estos se cuentan fotografias de Tree Dance, bosquejos donde
se aprecia el disefio de la estructura, el telegrama que Mat-
ta-Clark escribié a las autoridades de Cornell University para
presentar su proyecto, y otras creaciones del artista que se
pueden considerar como antecedentes de Tree Dance, entre
estas las series de dibujos Trees, las instalaciones Rope Bridge
y Cherry Tree.

En las series de dibujos Trees, que Matta-Clark realizoé entre
1969 y 1974, el artista asocia la idea de energia con la imagen
del arbol, estudiando la manera en que la energia fluye por di-
chas estructuras. Lydia Yee, curadora de la exposicion “Laurie
Anderson Trisha Brown Gordon Matta-Clark, Pioneers of the
Downtown Scene New York 1970s», realizada en Barbican Art

Center en Londres el afio 2011, seiala que Matta-Clark «vio
en el arbol el potencial por la arquitectura asi bien que para
el movimiento y la danza»®, danza que luego toma forma en la
performance Tree Dance.

En la instalacién Rope Bridge (1969), realizada en la reserva de
Ithaca en el campus de Cornell University, Matta-Clark cons-
truye dos largas estructuras creadas con cuerdas, asemejan-
dose a la forma de un puente que recorria la reserva de Itha-
ca. Dos elementos relevantes que conforman esta instalacion
seran posteriormente recursos de Tree Dance, las cuerdas y el
aire. Rope Bridge dibuja una forma que se extiende en el aire,
“el aire adquiere una forma sélida que se modifica como un
vacio vertiginoso”®. Tanto el aire como el viento son elementos
relevantes en Tree Dance, en donde el viento activa la estruc-
tura de la instalacidn, generando una dindmica de movimiento
constante.

Otro antecedente de Tree Dance que da cuenta del interés de
Matta-Clark en torno al tema del arbol es la instalacion Che-
rry Tree (1971), realizada en el subterrdaneo de la 112 Greene
Street Gallery. Matta-Clark realizd una excavacion en el subsue-
lo para que un arbol de cerezo pueda crecer. Con la excavacion
de Cherry Tree el artista transforma el espacio subterraneo ge-
nerando condiciones para un medio fértil; la emergencia de la
tierra, el aire y la luz artificial permitieron la constitucion de un
organismo con vida y energia.

Otro documento importante fue el telegrama escrito por Ma-
tta-Clark a las autoridades de Cornell University. La escritura
tiene un tono poético y ludico, el artista se divierte jugando
con las palabras, creando una semdantica polivalente. El tele-
grama deja ver sus intenciones a nivel de las acciones y gestos
previstos para la performance, como lo son el escalar y envol-
verse en bolsas de cafiamo sintiendo el viento. Asi el texto da
cuenta de su idea original: un ejercicio de supervivencia de-
seando unas vacaciones pagadas arriba de un arbol’.

En cuanto al testimonio de Carmen Beuchat sobre Tree Dance,
en un comienzo yo no estaba segura si ella habia participado o
no en la performance, ya que la calidad del video no permitia
reconocer a los performers. Supe a través de la bailarina chi-
lena Ana Manriquez, quien en ese entonces estaba haciendo
un documental sobre Carmen, que efectivamente ella habia
participado en Tree Dance y decidi ir a entrevistarla a su casa
en el sur de Chile, cerca de Pucén.

Pasé meses ilusionada, disefiando la entrevista, esperando que
aceptara mi visita, hasta que en abril de 2015 viajé de Francia a
Chile. En compafiia de mi pareja de la época, llegamos a Pucdn
donde el aire estaba lleno de cenizas pues hacia algunos dias
habia ocurrido la erupcién del volcan Calbuco, el 22 de abril,
y con mascarillas nos aventuramos a concretar el encuentro.

Carmen nos esperaba en su casa en el bosque para hacer un
ritual. Se encontraba sentada en su jardin con cenizas junto a
otras visitas, quienes la cuidaban porque se habia quebrado

7.

El video se puede encontrar en el sitio web UBU WEB: http.//www.ubu.com/film/gmc_treedance.html

YEE Lydia, original en inglés: «The tree, in which he saw the potential for architecture as well as movement or dance”. En Catdlogo de la exposicion Laurie
Anderson Trisha Brown Gordon Matta-Clark, Pioneers of the Downtown Scene New York 1970s, Barbican Art Center, Londres, Prestel Editions, 2011, p. 23.

Thomas, p. 25

Traduccion del original en inglés: « Rope Bridge drew an extended form through the air : Air as solid form shifts into air as vertiginous void » Op. cit. CROW

En la versidn en inglés: «Originally to be a survival exercise wanted a payed vacation in a tree» Gordon Matta Clark in Gwendolyn Owens, “Matta-Clark y el arte

de escribir”, Catdlogo de la exposicion Gordon Matta- Clark: des hacer el espacio, Santiago de Chile, Edicion Museo Nacional de Bellas Artes, 2009, p. 115.
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Proyecto Carmen Beuchat http://carmenbeuchat.org/

Afiche: The Natural History of the american dancer

Crédito: Autor desconocido

Descripcion: Afiche del colectivo de improvisacion The Natural History of the American Dancer
Lesser known Species. Contiene una imagen del mapa de América sefialando con una estrella

el lugar de proveniencia de cada una de las integrantes. Ademads, contiene informacion sobre la
formacion y experiencia de cinco integrantes: Carmen Beuchat, Suzanne Harris, Cynthia Hedstrom,
Barbara Llyod (Dilley) y Mary Overlie.
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una piernay apenas podia caminar. Luego de saludarla, Car-
men nos pidid sacarnos los zapatos porque hariamos una
danza para llamar a la lluvia. Al ritmo del tambor y siguien-
do a la bailarina que dirigia la danza, basada en pasos de
ceremonias de culturas originarias para llamar a la lluvia,
hicimos el ritual con la esperanza de limpiar el aire gris que
cubria de cenizas todo el bosque.

El primer encuentro con Carmen describié los elementos
que rondan a este personaje: la naturaleza, la religion, el
ritual, la danza y su humor, que se hicieron presentes inme-
diatamente.

Pasamos dos dias conversando intensamente, le mostré
fotos, videos, todos los documentos que habia recopilado
durante dos afos de investigacion para despertar sus re-
cuerdos. Escarbando en su memoria encontramos muchas
anécdotas, historias y descripciones de estos afios en Nueva
York; su trabajo con Rauschenberg, sus afos bailando con
Trisha Brown, con Kei Takei, su amistad y admiracién por Hi-
sachika Takahashi quien la introdujo a la practica budista,
su amistad con Gordon Matta-Clark, con el escultor Richard
Nonas, la influencia del movimiento FLUXUS gracias a su
amistad con Jean Dupuy, su admiracién por Simone Forti, las
historias en su loft ubicado en Wooster St. en Nueva York,
su participacion en el colectivo The Natural History of the
American Dancers Lesser Known Species, sus colaboracio-
nes con Juan Downey, las performances ocurridas en 112
Greene Street Workshop, entre otros. Dentro de los muchos
temas que abordamos, que me permitieron tener una pers-
pectiva mds amplia sobre las relaciones afectivas y creativas
entre los diversos actores que participaron en esta época,
algunos de los temas mas significativos para mi fueron el
colectivo The Natural History of the American Dancers Les-
ser Known Species, la comunidad de la 112 Greene Street
y la pieza Energy Fields, performance en colaboracion con
Juan Downey.

La compafiia de improvisacién The Natural History of Ame-
rican Dancers Lesser Known Spieces se fundd a inicios de
1972, siendo integrada por Carmen Beuchat junto a Suz-
zane Harris, Cynthia Hedstrom, Barbara Lloyd (Dilley), Judy
Padow, Rachel Wood y Mary Overlie. Ensayaban y hacian
performances de manera habitual en 112 Greene Street
también en Danspace y The Kitchen. Rachel Wood estaba
casada con el escultor Jeffrey Lew; dado el gran nimero
de escultores que circulaban en la 112 Greene Street, por
el lado de Jeffrey, se llevaron a cabo muchos proyectos de
caracter multimedia en razén de la colaboracién entre bai-
larinas y escultores. Carmen sefiala que habia una fuerte in-
fluencia entre ambos, por lo cual las performances eran ge-
neralmente instalaciones, en sus palabras: “todo este grupo
de la 112 Greene Street era maravilloso, eran instaladores”.

Esta comunidad se caracteriza por sus artistas multime-
dia, como es el caso de Suzanne Harris y Carmen, ambas
bailarinas, que hacian a su vez escultura, dibujo y pintura,
de la misma manera que Gordon Matta-Clark en 1971 con
Tree Dance hace lo que se podria llamar una coreografia.
La experiencia de Tree Dance hace parte de la apertura de
la danza a los no profesionales. Matta-Clark, sin tener una
trayectoria formal-institucional en el dominio de la danza,
invita al grupo de bailarinas The Natural History of American
Dancers Lesser Known Species y a Ixs artistas de 112 Greene
Street a colaborar en este proyecto.
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Proyecto Carmen Beuchat http://carmenbeuchat.org/

Afiche: Energy Fields

Crédito: Autor desconocido.

Descripcion: Afiche realizado a mano de la obra «Energy Fields» de Carmen
Beuchat y Juan Downey, con participacion de Trisha Brown, Gerald Schieber,
Penelope, Judith Padow, Gordon Matta-Clark, Carol Gooden, Suzanne
Harris,Rachel Wood y Barbara Dilley (Lloyd), presentada en 112 Greene Street
Workshop en New York.
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8. Segun el investigador del arte chileno Sebastidn Vidal, las temdticas que
obsesionaban a Downey son las nociones de multiplicidad y conectividad, ellas
son canalizadas en lo que Downey va a llamar como «arquitectura invisible».
En 1973, Downey publica en la revista Radical Software un texto llamado
«Technology and Beyond», en el que presenta su idea de la desmaterializacion,
de la visualizacion y condensacion energética de los elementos y habitantes de
la ciudad, la arquitectura invisible es un intento por alterar el equilibrio entre la
masa y el espacio, es el camino hacia una interaccion electromagnética entre
el hombre y su ambiente. La arquitectura invisible desmaterializa los sistemas
de albergue, de comunicacion y de transporte para generar un intercambio
electromagnético/gravitacional. Ver en DOWNEY Juan, “Technology and

Beyond”. En revista Radical Software, Vol.ll, No5, New York, 1973, pp. 2-3. Online:

http://www.radicalsoftware.org/volume2nr5/pdf/VOLUME2NR5_art01.pdf

Carmen participd activamente en muchas de las actividades
artisticas de la 112, a su vez que cred diversas performances
con Ixs artistas que rondaban este espacio. El afio 1972 fue
muy prolifero creativamente para Carmen, entre las piezas
creadas por ella en la 112 se cuentan Ice (diciembre 1972),
donde participaron como intérpretes Trisha Brown y Kei
Takei; Mass in C.B.S. Minor or The Brown Table (noviembre
1972), en la que participaron como intérpretes Claudio Ba-
dal, Suzanne Harris, Barbara Dilley (Lloyd), Emmet Murray,
Penelope Newcomb y Kei Takei; y Energy Fields (febrero
1972), esta ultima en colaboracidn con Juan Downey.

Juan Downey, quien en la época estaba interesado en la
arquitectura invisible®, disefié para la performance Energy
Fields (febrero 1972) una maquina de censores electro-
magnéticos que captaban el movimiento y respondian con
sonido. Downey invitd a Carmen a crear la coreografia. La
performance se presentd en 112 Greene Street.

Carmen y Juan trabajaron juntos en diversas ocasiones en
proyectos impulsados por Downey, en instalaciones, escul-
turas electromagnéticas y videos. Entre otros se cuentan In-
visible Energy Dictates a Concert, La energia invisible dicta
un concierto, (1969). En esa ocasion Downey instald cinco
parlantes sensibles a diversas formas de energia: radiacion,
vibracion sismica, ondas de radar, ondas de radio y ondas
de avidn, en cinco edificios diferentes: alrededor del Smi-
thsonian en Washington D.C.; Museum of History and Te-
chnology; Museum of Natural History, Arts and Industries
Buildings; Air Museum; y la Freer Gallery. Otros proyectos
de Downey en los que participéd Carmen fueron la instala-
cion performativa Video Trans Americas De-briefing Pyra-
mid (1974), realizada en el Everson Museum en Syracuse,
la performance Nazca (1974) en The Kitchen, y el videoarte
Las Meninas (1974) en el que Carmen y Suzanne Harris par-
ticiparon como performers.

En Energy Fields, participaron, al igual que en Tree Dance,
las bailarinas del colectivo de improvisacion The Natural
History of American Dancers Lesser Known Species: Carmen
Beuchat, Barbara Dilley, Suzanne Harris, Judy Padow, Rachel
Wood, y otras bailarinas como Trisha Brown, Carol Good-
den, Penelope Newcomb, y performers que no eran bailari-
nes como Matta-Clark, Gerald Schieber y Juan Downey.

En Energy Fields se puede ver la relacidon entre coreografia
y tecnologia, esta ultima dada por la escultura electromag-
nética. Como lo sefiala Sally Banes a propésito del fructifero
intercambio entre coredgrafos y artistas plasticos en la dan-
za posmoderna: «la nueva danza se simplifica y se complica
a la vez entrando en contacto con la tecnologia, la que pro-
porciona por una parte un rigor objetivo, percibido como un
antidoto para la subjetividad de la danza dramatica, y por
otra parte como una prolongacion légica del interés por la
metodologia»®. En Energy Fields el dispositivo tecnoldgico
creado por Downey articulado con la coreografia realizada
por Carmen se orientan a transformar la percepcion del es-
pacio.




No fue facil comprender cémo funcionaba este dispositivo, ni
como habia sido creada la coreografia. A diferencia de Tree
Dance, los documentos que describian Energy Fields eran mas
escasos, por lo cual tuve que inventar nuevas estrategias para
conseguir informacion.

A través del Proyecto Carmen Beuchat'’, donde tuve acceso
a los archivos de la artista, encontré un documento que tenia
las caracteristicas de ser el programa de Energy Fields, donde
describia las partes de la performance a la manera de una par-
titura. Con este documento y unas cuantas fotografias que re-
cuperé de catdlogos de la obra de Downey, fui junto a Jennifer
McColl a entrevistar a Carmen por segunda vez a su casa en el
sur de Chile. Gracias a su relato pude conseguir mas caracte-
risticas de la pieza. Tiempo después me puse en contacto con
Marilys Downey, la viuda de Juan Downey, a quien le solicité
material de registro de Energy Fields; asi fue como accedi a
una secuencia de negativos fotograficos de la performance.
Reuniendo todo lo anterior: imagenes, el programa, el relato
de Carmen y algunas resefias, pude aproximarme a reconstruir
la pieza, describirla y luego analizarla.

El dispositivo creado por Downey consistia en la interaccion de
los intérpretes con un campo invisible de ondas ultrasénicas.
Este campo imperceptible tenia la forma similar a una pera, de
aproximadamente cinco metros y medio de altura y cuatro me-
tros y medio de diametro. La coreografia creada por Carmen
permitia definir los limites del campo magnético a través del
movimiento de los bailarines. La maquina que captaba las on-
das electromagnéticas atrapaba el movimiento e interactuaba
a través del sonido y la musica, y de esta manera la forma del
campo se hacia perceptible por la audiencia. Carmen describe
su creacion coreografica y el funcionamiento del dispositivo
de la siguiente manera: «Juan Downey hizo el aparato, cuan-
do uno interrumpia el campo sonaba la musica y cuando uno

se salia del campo energético la musica se apagaba, entonces
yo me las arreglé, para coreografiar que se notara eso. Como
coreografia entraban y sonaba y salian y habia silencio. Enton-
ces me las arreglé también para que hubiera inmovilidad por
ejemplo, o como por ejemplo entrar y que sonara la musica y
habia inmovilidad de movimiento adentro. Entonces compuse
nada mas con la orillas del campo magnético”* .

Estas son algunas huellas de la investigacion que hice en aque-
llos afios. El universo del SoHo a inicios de los afios 70, la co-
munidad de la 112, la colaboracion entre bailarines, coredgra-
fos, artistas pldsticos y arquitectos me dio a pensar muchos
factores que permitieron dichas experimentaciones; las condi-
ciones politicas y culturales, geograficas y concretas, sociales y
afectivas, las condiciones de percepcion estética.

En estas paginas quedan algunos trazos de estas creaciones
donde se desplaza la percepcién habitual del espacio para ex-
perimentar la gravedad, sintiendo el movimiento del viento en
la estructura movil de Tree Dance??, la sonoridad del aire que
sefiala la energia invisible en Energy Fields. Proyectos que‘fue-
ron posible gracias a sistemas de organizacién afectivos como
el colaborar, compartir, cooperar, trocar; donde la precariedad
hace frente a los sistemas de produccion artistica de la |dgica
del mercado. Una historia que vale la pena mirar para inspirar-
se, repensarse, y proyectar el futuro. By
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9. BANES Sally, Terpsichore en baskets. Post- modern dance. Ediciones Chiron, Paris, Centre National de la danse, 2002, p. 60.

10. El Proyecto Carmen Beuchat despliega un conjunto de elementos visuales, audiovisuales y escriturales poniendo en valor la obra
transdisciplinaria de Carmen Beuchat, con un énfasis particular en sus trabajos coreogrdficos y performdticos entre los afios 60 y principio de
los 90. Este proceso se inicia desde el rescate de los rastros materiales e inmateriales relativos a sus trabajos de creacion, montajes, asi como
las colaboraciones y diversas relaciones que Carmen sostuvo con artistas como Gordon Matta-Clark, Juan Downey, Robert Rauschenberg,
Trisha Brown, Jean Dupuy, Kei Takei, Richard Nonas, Barbara Dilley, Suzanne Harris, Enrique Castro-Cid, Hisachika Takahashi, entre muchos
otros. El equipo del Proyecto Carmen Beuchat fue compuesto por Jennifer McColl, Carmina Infante, Manuel Carrion, Guillermo Becar y Josefina
Camus.Actualmente se puede acceder al Proyecto a través de: http://carmenbeuchat.org/

11. Entrevista realizada a Carmen Beuchat en abril de 2015, Pucdn, Chile.

12. Este trabajo hace parte de las experimentaciones de las vanguardias de los afios 60y 70 en Estados Unidos, donde desafian los regimenes
de percepcion del espacio, explorando modalidades para cambiar la relacién con la fuerza de gravedad, para lo cual utilizaron diversas
estructuras y objetos. Como Batya Zamir y Trisha Brown en sus «Equipment Pieces», Tree Dance propone también una escultura en el aire,
estas propuestas segun Sally Banes son «danzas que necesitan de nuevas aptitudes fisicas», BANES Sally, Terpsichore en baskets. Post- modern

dance. Ediciones Chiron, Paris, Centre National de la danse, 2002, p. 64.
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Leticia Lizama Sotomayor

Por Leticia Lizama Sotomayor
Doctora y Magister en Educacion Transformacional
Licenciada en Educacion

Profesora de Danza

Deseo, en este breve escrito, hacer un carifioso y sincero homenaje a quien
fuera, en mi modesta opinion, la mds inolvidable de las intérpretes y maestras
de la danza tradicional chilena, a mds de cien afios de su nacimiento.

“La danza tradicional o folkldrica es aquella que los pueblos han recibido y
seleccionado adaptdndola a sus gustos y necesidades, imprimiéndoles un
sello propio, reconociéndolas como parte de su pertenencia”

La Maestra

Como maestra, Margot Loyola, planteaba el aprendizaje de las
danzas a través de la comprension profunda, tanto del ambito
social, cultural, como geografico, que se imprimian en aquellas
danzas, haciendo, ademas, entender a sus estudiantes que por
ninguin motivo debian abandonar los propios rasgos que son la
expresion viva del uno mismo, enfatizando “como se camina es
como se baila”.

Su ensefianza trazaba conocimientos desde lo propio con la otre-
dad, dando la posibilidad de ir descubriendo que la danza tradicio-
nal y popular son manifestaciones basadas en multiples realida-
des, ya sean festivas, rituales y/o ceremoniales, que se renuevan
permanentemente en el hacer danzado y que pertenecen al mo-
mento en que se hacen, desintegrandose y volviendo a la vida
cada vez que se ejecutan, por tanto, el intérprete que no es cultor
tiene la responsabilidad y debe ser capaz de reconstruir la danza
como algo vivo.

Para reconstruir lo vivo ella motivaba en el aprendiz el fortaleci-
miento de la aceptacion del estado interior en el sentir del propio
animo frente a la danza a estudiar, es decir, vincularse con las dan-
zas a partir de lo que los bailarines por tradicion imprimen en ellas
y hacerlas parte de uno mismo. Esta era la causa fundamental de
sus clases, comprender ese secreto era la llave de entrada para
gozar minuto a minuto de sus ensefianzas.

(Margot Loyola Palacios

Premio Nacional de Arte 1994

Clase Magistral en Seminario de Religiosidad Popular
Pontificia Universidad Catdlica de Chile, Santiago, 1987)

Este secreto era uno de los tantos aspectos que iluminaban y alla-
naban el camino para adentrarse en el entendimiento de lo que
significaba el caracter en las danzas.

Para disipar cualquier duda, cito del libro 50 Danzas Tradicionales
y Populares en Chile lo que ella junto al profesor Osvaldo Cadiz
plantean sobre el caracter:

“Entendemos por cardcter en la danza tradicional al
alma que nutre forma y estilo. Al espiritu que anima, que da
vida a lo intangible transformdndolo en ritmo y movimiento.

El cardcter esta muy relacionado con la ocasionalidad,
de tal manera que es la expresion individual y multifacética
aplicada a un modelo establecido por la tradicion, que se
debe respetar, en el que cada protagonista es capaz de
sentir y expresar en un momento, en un espacio cargado de
signos y simbolos”.

Este libro, 50 Danzas Tradicionales y Populares en Chile, qu e nos
dejara la maestra Margot Loyola poco antes de su partida, es uno
de los valiosos testimonios escritos que aportan a nuestros conoci-
mientos culturales, entre los cuales también se cuentan “Bailes de
Tierra en Chile”, publicado por Ediciones Universitarias de Valpa-
raiso en el afo 1980, “El Cachimbo, Danza tarapaqueia de pue-
blos y quebradas”, publicado por la misma editorial en 1994,y “La
Cueca, Danza de la vida y de la muerte”, publicado en 2010 por la
misma casa de estudios.



Esta bibliografia ‘nos permitird sequir manteniendo en la memo-
ria danzas que son, ni mds ni menos, la constatacion de nuestros
bienes inmateriales que conforman nuestro patrimonio espi-
ritual™, en la que se nos comparte y se nos ofrece no solo el
objeto de la danza, sino al ser humano que se despliega desde
el paisaje interno en completitud con el paisaje externo, mani-
festando y evidenciando la rica diversidad expresiva de nuestros
pueblos.

Esta secuencia de libros refleja el amor que la maestra Margot
Loyola tenia por la ensefianza, queriendo dejar una perspectiva
sistémica cuya invitacion era dar a conocer las danzas tradicio-
nales y populares mediante una lectura activa, donde la com-
prensién de las danzas esta dada por la relaciéon de una visién
de conjunto de cada una de ellas.

La Intérprete

Como intérprete, cada vez que danzaba dejaba ver, a través de
sus gestos y movimientos, con clara certeza lo observado y es-
tudiado por ella, sin dejar en el olvido ninguin aspecto del resul-
tado de su incesante labor de investigacion de toda una vida, de
caminar por su querido Chile.

Su sensible interpretacion de los fendmenos sociales que se
daban en las danzas, hacia que los paisajes humanos vinieran
hacia ella y se impregnaran de su energia vital, reviviendo en
ella protagonistas que habian sido sus guias en el conocimiento
de las danzas, sus almas y sus historias se permeaban con sus
espacios naturales: sol, cordillera, campo, pampa y mar, dando
a conocer en su magnificencia el contenido mas alla de la forma.

Verla danzar era una invitacion a interpretar la realidad social

1. Prdlogo 50 Danzas Tradicionales y Populares en Chile. Leticia Lizama

impregnada en cada movimiento, encontrando, quizas sin
buscar, algo desconocido que nos llevaba a entender la evocacién
de la funcidn y la ocasion que originan el estilo y el caracter en
cada danza, dejandonos en cierto estado de reflexion, donde la
danza, efectivamente, se siente que pertenece a los territorios
corporales de quienes las danzan.

A decir por Margot Loyola y el profesor Osvaldo Cadiz sobre la
danza:

“No es solo un movimiento, un paso, un ondear de
panuelo, una sonrisa, un mirar distante, sino su
significado, su latido, el respirar de cada sujeto que se
manifiesta en un instante y luego se pierde en el tiempo y
el espacio, pero queda grabado en nosotros”.

Esta observancia de las realidades desde una perspectiva
integral, donde la interaccién social condicionaba los factores
motivacionales, hacia que su interpretacion fuera una
experiencia de conductas humano-sociales que tienen su causa
y tienen su efecto.

Ella era capaz de transmitir que en la danza algo buscaba y que
en la danza algo encontraba.

Margot Loyola, intérprete y maestra, siempre existira en nuestra
memoria y podremos hacerla viva cada vez que nuestro cuerpo/
ser/sentimiento recree alguna de las danzas que han sido
estudiadas y compartidas por ella, cuando tomen presencia en
nuestros propios cuerpos y comprendamos que en los procesos
culturales, que son de permanentes cambios, podemos
mantener vivos los sistemas de valores y costumbres que dan
sentido a la naturaleza humana.
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“Margot Loyola y Osvaldo Cddiz en la cueca centrina

Durante la filmacién de “A lo Humano”
de Alberto Kurapel, 1997.




SEMBLANZA
Fidel Sepulveda Llanos

Margot Loyola Palacios
Amapola,
entre todas, luce sola,
y enarbola
en los espacios
los pafiuelos del ensueio
sin mas duefio
que su encarnado sentir
el vivir-morir-resurgir

Ahi va, caminante, recorriendo las melodias de la patria,
por los repechos secanos de la cordillera de la costa,
por las quebradas de ulmos y canelos de la Araucania,
por el verde ondulante de volcanes de Isla de Pascua,
ahiva, por el transcielo transparente del altiplano...

Ha absorbido en todos los manantiales
los hilitos de agua de la musica interior.
Le ha tomado el pulso a todos los vegetales
de los rincones precarios
y la gente humilde se ha visto
transfigurada en sus ojos.

Por su voz canta la gente pobre
no como pobre gente sino como sefiores
del espiritu y del sentimiento.

El ritmo humilde de los olvidados
el alma de Chile, desde la polvareda de la prehistoria,

en la voz de Margot, se trasciende

y anida en la eternidad. . 1
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Nombrar lo real:
mundo actual y danza contemporanea’

Por Catalina I. Longds Thompson

I.  Nuestro mundo, el arte y la danza

Ante la pregunta por el lugar del arte y la danza contempora-
nea en un mundo como el actual, un mundo que ha devenido
técnico, globalizado y neoliberal, un mundo que se nos presen-
ta cada vez mas desmesurado y ajeno, escapando a nuestros
horizontes de comprension y de sentido, éde qué recursos dis-
pone la danza contempordanea para abrir otro orden? ¢Puede
orientarnos la distincién entre decir la verdad y nombrar lo
real para aproximarse a pensar este problema??

En el siguiente ensayo haré una revisién de como el cinismo
contemporaneo puede ser entendido como producto del de-
venir imperante de la técnica moderna (Heidegger) y de la po-
sitividad (Byung-Chul Han), para desde ahi poder acercarme
a la distincién entre decir la verdad y nombrar lo real en el
arte y asi, finalmente, poder reflexionar en torno a una danza
contemporanea que sea consciente de algunos de sus recursos
fundamentales (cuerpo y espectador) para orientarse hacia la
emergencia de un orden de sentido diferente, en el cual se
recuerde al ser humano su esencial pertenencia al desocultar
(frente a quedar relegado a los establecimientos y naturaliza-
ciones que instala el sistema imperante actual).

Il. Mundo actual: técnica moderna,
positividad y cinismo contemporaneo

Para Heidegger es el hombre el que desoculta el ser y este a su
vez es reclamado asi por un desocultar. En tanto es reclamado,
el hombre corresponde a la llamada del desocultar. “Cuando el
hombre, a su manera, dentro del desvelamiento, desoculta lo
presente, entonces él no hace sino corresponder a la llamada
del desvelamiento, aun cuando la contradiga” (2007, p. 133).

Catalina I. Longas Thompson
PAONRS

El desocultar dominante de nuestra época esta dado por el
despliegue planetario de la técnica moderna: “El desocultar
gue domina a la técnica moderna tiene el caracter de poner en
el sentido de la pro-vocacién. Esta acontece de tal manera que
se descubren las energias ocultas en la naturaleza” (p. 130).
De este modo, todos los elementos de la naturaleza, y tam-
bién el hombre mismo, son vistos en la medida en que puedan
utilizarse sin limites para una eficacia que se transforma en
“supremo criterio de verdad; algo o alguien es o vale en la me-
dida que rinda dentro del dispositivo técnico de explotacion
correspondiente” (Acevedo, 2016, p. 112). La técnica moderna
es un modo de desocultar, pero es un desocultar que provoca
al hombre en una direccidén que se establece como constante,
haciendo que el hombre se olvide que es él el que desoculta.
Lo constante, tal como sefiala Acevedo, es “algo siempre dis-
ponible para su utilizacion a ultranza” (p. 121).

Gran parte de las caracteristicas que se han vuelto dominan-
tes del mundo actual, tales como la globalizacion, el neolibe-
ralismo, la sobreproduccién y el consumo, la aceleracién en
constante aumento, la informatizacion de la realidad, pueden
considerarse producto del devenir imperante de la técnica
moderna. Esto me parece de suma importancia en tanto se
naturalizan todas estas caracteristicas, estableciéndose como
constantes y asumimos, casi de forma obvia, que es asi como
se debe vivir, que esa es la Unica alternativa.

Tomaré el despliegue planetario de la técnica moderna como
caracteristica fundamental del mundo actual en el que vivimos.
Esto implica un impacto en practicamente todas las areas de
nuestra vida, pero deseo detenerme en un dmbito fundamen-
tal, a saber, la informatizacién en las redes sociales, internet y
medios masivos de comunicacion, en tanto estos juegan un rol
relevante en el modo en que vivenciamos nuestra cotidianei-
dad. En esta época técnica nos vemos rodeados de medios de

1. Trabajo realizado en el marco de los estudios de magister de Teoria e Historia del Arte en la Universidad de Chile, para
el ramo “Para una teoria del cinismo contempordneo: Decir la verdad v/s Nombrar lo Real” (Seminario Historia del

Arte), a cargo del profesor Sergio Rojas.

2. Cabe sefialar que la expresion y distincion entre “decir la verdad” y “nombrar lo real” esta tomada del seminario en




comunicacion, acontecimiento en el que ya reparaba Heideg-
ger aludiendo a la radio y a la television, hoy con el internet y
las redes sociales este fendmeno no ha hecho mas que acen-
tuarse. Esto se manifiesta en una realidad que deviene infor-
macién; vivimos en un mundo del cual solo obtenemos datos
de una forma desmesurada y ajena, lo que lo hace escapar a
nuestra capacidad de comprensiéon como totalidad.

El concepto de positividad abordado por Byung-Chul Han nos
ayuda aca a ilustrar el punto. La positividad es toda practica
que expulsa lo negativo, entendiendo lo negativo como todo
aquello misterioso, oculto y lejano. En la sociedad de la posi-
tividad -o de la transparencia como también la llama el autor-
“lo que queda totalmente eliminado es la alteridad o la nega-
tividad de lo distinto y de lo extrafio” (Han, 2015, p. 16). En La
expulsion de lo distinto (2017), Han desarrolla la idea de cémo
los sujetos actuales van perdiendo cada vez mds la conexion
con lo distinto y con el conflicto, situacidon necesaria para la
formacién de un yo estable: “Los conflictos no son destructi-
vos. Muestran un aspecto constructivo. Las relaciones e iden-
tidades estables solo surgen de los conflictos. La persona crece
y madura trabajando en los conflictos” (p. 45). Para el autor, en
nuestra época gobernada por la profusion de la técnica, hay un
exceso de positividad, la que consiste en una sobreabundancia
de lo idéntico, no hay lugar para lo otro, no hay alteridad. “El
desmoronamiento de la negatividad hace que surja un exce-
so de positividad, de promiscuidad generalizada, de consumo,
de comunicacién, de informacién y producciéon” (Han, 2016,
p. 137). De este modo, el autor contrapone el saber a la in-
formacién: “La informacion simplemente esta disponible. El
saber en un sentido enfatico, por el contrario, es un proceso
lento y largo. Muestra una temporalidad totalmente distinta”.
Volvemos asi a la idea general de que este mundo que deviene
informacién y datos se nos vuelve ajeno, nos vemos subsumi-
dos en una realidad que “funciona” pero que excede nuestra
capacidad de pensarla en el sentido de comprenderla. En la
entrevista de Der Spiegel, Heidegger declara: “Todo funciona.
Esto es precisamente lo inhdspito, que todo funciona y que el
funcionamiento lleva siempre a mas funcionamiento y que la
técnica arranca al hombre de la tierra cada vez mas y lo des-
arraiga”.

En este mismo sentido, Heidegger, en su texto A qué se lla-
ma pensar? (1952), plantea justamente que “lo mas medita-
ble se muestra en que nosotros no pensamos aun. Siempre
adn no, aunque la situacion del mundo se haga cada vez mas
meditable” (p. 267). ¢{Qué significa que no podamos pensar
nuestro tiempo? ¢Cémo puede ser esto posible si a la vez dice

Iu

que el hombre es e
su texto Serenidad (1955), plantea que hay una “huida ante
el pensar” (p. 2), pero realiza la diferencia entre un pensar de
orden meditativo y otro pensar de orden calculador. El pensa-
miento propio de la técnica moderna es el pensamiento cal-
culador; un pensar que planifica y ordena, contando siempre
con circunstancias ya dadas. En cambio, el pensar meditativo
es un pensar que piensa en “pos del sentido que impera todo
cuanto es” (p. 2). Sin embargo, Heidegger es enfatico en decir
que ese pensar meditativo requiere un esfuerzo, no se asume
como algo espontaneo sino que exige un entrenamiento y un
esfuerzo superior. ¢ Estamos dispuestos los seres humanos ac-
tuales a realizar ese esfuerzo? ¢Qué modo de pensamiento es
el que impera en nuestra época actual? En una realidad que se
nos manifiesta mayoritariamente como informacién, en que lo
que mas obtenemos del mundo mediante los medios de co-
municacion son noticias fragmentadas y datos imposibles de
incorporar en un orden con sentido para nuestra existencia;
bien podemos reparar en como el pensar se va transformando
cada vez mas en un pensar propio de la técnica moderna, es
decir, en un pensar calculador, relegando al olvido un pensar
de orden meditativo.

ser pensante, esto es, meditante”? En

El gran peligro de la técnica moderna, sefiala Heidegger, es que
el ser humano olvide su participacién en el desocultar, “par-
ticipacion que necesita el advenimiento del desocultamiento
(...) éste permite al hombre intuir la mas elevada dignidad de
su esencia e ingresar a ella. Dignidad que consiste en custo-
diar el desvelamiento” (2007, p. 150). Podemos desprender de
esto que el gran riesgo es que el pensar calculador se vuelva
el Unico modo de pensar “valido y practicado”. Pensariamos
entonces que lo que debe promoverse, en cierto sentido, es
un pensar critico sobre esto que acontece. ¢ COmo pensamos
criticamente este desocultar técnico?




La operacion critica se ha caracterizado por la desnaturaliza-
cién de las condiciones de posibilidad, percepcién y compren-
sion de la existencia. Consiste justamente en un examen que
desnaturalice esas condiciones de comprension y aceptacion
del mundo en el que vivimos. La experiencia que tenemos a
diario se da necesariamente en ciertas condiciones de posi-
bilidad. En la medida que esas condiciones se naturalizan y
estan operando (funcionando), no las hacemos conscientes
y en cierta medida, desaparecen al naturalizarse haciéndose
tanto mas eficaces justamente cuando no reparamos en ellas.
La critica se vuelve relevante en tanto colabora a que tome-
mos conciencia de estas condiciones, comprender que no son
producto de un devenir natural, sino que justamente han sido
historicamente motivadas y por ende no tienen por qué seguir
siendo las mismas en un futuro.

A partir de esto se podria pensar que la operacion critica
ayudaria a una recuperacion del pensar meditativo en tan-
to desnaturalizaria las condiciones que ha ido instalando el
despliegue planetario de la técnica moderna. El problema ra-
dica justamente aqui, pues en este mundo actual lo que ha
ido sucediendo es que incluso la misma operacion critica se
ha transformado en una forma de pensar no meditativo, sino
calculador. Dentro de este panorama nos vemos enfrentados
a una operacion critica que se nos vuelve problematica en tan-
to se vuelve cinica. El cinismo contemporaneo consiste en la
naturalizacién de la critica. Lo que sucederia aqui es que se
produce una naturalizacion de la desnaturalizacidn propia de
la critica, en otras palabras, estamos ante una crisis del pensa-
miento critico.

Si bien podemos pensar que el cinico tiene una estrecha rela-
cién con la verdad en cuanto, en su decir, pone de manifiesto
ciertas condiciones de posibilidad de la existencia que han sido
naturalizadas, sin embargo, él despierta una sospecha toda vez
que dice una verdad que no puede ser expresada en una ope-
racién tan simple. El problema del cinismo radica en que re-
curre al lenguaje como si este estuviese disponible para decir
“lo tremendo”. Lo tremendo tiene relaciéon aqui con todo lo
antes descrito: nos vemos enfrentados a magnitudes inéditas
que desbordan lo humano. Ante el despliegue planetario de
la técnica moderna el paradigma humanista se estremece, la
realidad deviene informacién y entonces ya no sabemos qué
pensar. El cinico utiliza el lenguaje para decir la verdad como si
al lenguaje no le hubiese pasado también la técnica moderna
por encima, como si el lenguaje estuviese disponible para de-
cir una verdad que, en realidad, al exceder todo los patrones
y paradigmas de comprension, no puede ser dicha sin mas. Se
necesita una operacion mucho mas compleja que simplemen-
te “decir la verdad” y esta tendria relacion con “nombrar lo
real”. Es importante mencionar que el lenguaje esta aqui en-

tendido como informacidn. Acevedo, en su libro Heidegger y
la época técnica (2016), explica cdmo la palabra “information”
refiere sobre todo a la notificacion que informa al hombre de
la actualidad, ojald de la forma mas rapida, clara, completa y
productiva posible. De este modo, se impone el lenguaje como
informacién que suministra, ante todo, la razén para construir
magquinas de pensar y edificar grandes centros de calculos”.
Pero ademas, cuando la informacion “in-forma, es decir, co-
munica noticias, esta, al mismo tiempo, formando, es decir,
dispone y dirige” (p. 175).

Ahora bien, si pensamos en el cinismo contemporaneo no
como una cualidad de tal o cual sujeto sino, mas bien, como
manifestacidén de una época, y siademas el cinismo contempo-
raneo implica la naturalizacion de la desnaturalizacion propia
de la critica, bien podemos pensar que es producto del des-
pliegue planetario de la técnica moderna y la positividad que
no deja espacio para lo distinto, ni siquiera para el conflicto
que posibilita la critica. La técnica moderna se oculta en tanto
modo de desocultar, provocando que el ser humano olvide su
pertenencia al desocultar. La positividad expulsa todo lo dis-
tinto, todo lo pule y lo satina, como dice Han, cerrando el con-
flicto y el misterio. Sobre el pensamiento critico sucederia la
misma operacion, se enfrenta la critica al sistema dominante
o a lo naturalizado de un modo que en realidad no es tal (in-
tentando sefialar una aparente oposicion, negatividad), pues
no piensa en modificar las condiciones de la existencia o no
abre en realidad otro modo de desocultar, sino que mas bien
reafirma la realidad ya existente en tanto inhibe cualquier ac-
cion transformadora, asumiendo que, si no se puede cambiar
la totalidad de lo que acontece, entonces no se puede cambiar
nada, conduciéndonos asi a un escepticismo. ¢ Cémo es que ha
llegado a naturalizarse la operacién que desnaturalizaba por
excelencia? ¢Cédmo es que el pensamiento devino no pensar?
¢Como es que la critica devino no critica? ¢Se ha vuelto tan
cinica la critica que ya no somos capaces de concebir ninguna
“accion transformadora” de nuestra realidad dando por sen-
tadas y obvias todas las actuales condiciones en las que vivi-
mos??

Podemos pensar que la critica deviene cinica porque pensar
criticamente implicaba representar, conocer y luego transfor-
mar el mundo, es decir, se desarrollaba conforme a la matriz
sujeto/objeto. Actualmente esa forma de pensamiento se
enfrenta a su agotamiento y ese pensamiento entonces ha
dado lugar a una realidad que se ve sin alternativa. El cinismo
contemporaneo se ve arrojado a una suerte de doble régimen
del pensamiento, abriendo o mostrando una brecha. Por una
parte, se plantea desde un pensamiento ético remitido a una
impronta humanista y, por otra, a un pensamiento remitido
al contexto inmediato, el cual tendrd relacion con los propios

3. Sibien la palabra accion puede presentar un problema en el planteamiento de Heidegger, en tanto lo que él
sostiene es que lo que hay que hacer no es actuar sino pensar meditativamente, declarando incluso en su

s

entrevista a Der Spiegel que no “sabe nada de como ese pensar ‘actua’”, he decidido igualmente rescatar

la expresion “accion transformadora” en tanto visualizo en ese pensar meditativo que plantea Heidegger la
primera y gran accion, toda vez que este no va a ocurrir solo, el pensar implica necesariamente un esfuerzo.

En su conferencia Serenidad declara: “El pensar meditativo exige a veces un esfuerzo superior. Exige un largo
entrenamiento. Requiere cuidados aun mds delicados que cualquier otro oficio auténtico. Pero también, como el

“ip 2



Fotografia: Claudio Esparza / El Poc — Fotografias realizadas para la
investigacion de la Tesis ¢ Cuerpo Extraviado?: Pregunta por la construc-
cion de un cuerpo contempordneo en el escenario citadino de la danza en
Chile hoy (Leslie Apablaza S.).
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intereses. Esta contradiccion, en sentido figurado, es sintoma
de nuestra incapacidad de pensar meditativamente. Existimos
en un pensar que ha devenido calculador. Nos cerramos al
misterio y al conflicto, a la alteridad. Toda comprensién queda
reducida a datos y a informacion:

La pregunta por el porqué estd aqui de mds.
Es decir, no se comprende nada. Pero saber es
comprender. Asi es como los macrodatos hacen
superfluo el pensamiento. Sin darle mds vuelta,
nos dejamos llevar por el esto es asi'y punto
(Han, 2017, p. 13).

El “esto es asi y punto” nos recuerda el “Uno” en Heidegger. El
“Uno” tendria que ver con todos esos lugares comunes en los
que habitamos, lugares comunes que se naturalizan, en todo
orden de cosas, no dejando espacio para la critica sobre lo que
vivimos, asumiendo una cierta forma o un cierto modo en que
deben hacerse y vivirse las cosas que hacemos. Sobre el Uno
Heidegger, en Ser y Tiempo (2005), dice lo siguiente:

Sin llamar la atencidn y sin que se lo pueda cons-
tatar, el uno despliega una auténtica dictadura.
Gozamos y nos divertimos como se goza; leemos,
vemos y juzgamos sobre literatura y arte como
se vey se juzga; pero también nos apartamos
del “montdén” como se debe hacer; encontramos
“irritante” lo que se debe encontrar irritante. EI
uno, que no es nadie determinado y que son to-
dos (pero no como la suma de ellos), prescribe el
modo de ser de la cotidianeidad (p. 151).

A partir de todo este panorama es que deseo preguntar por el
lugar del arte en este mundo: ¢Cual seria su sentido en estas
condiciones? ¢Se trata de abrir un orden diferente, abrir otro
mundo? ¢Se trata de mostrar la brecha y contradicciones in-
ternas del mundo, de la cotidianeidad, para asi posibilitar el
pensar meditativo del que habla Heidegger?

lll. Mundo actual, arte cinico y arte que
nombra lo real

Han, en su libro La salvacion de lo bello (2015), plantea que en
la sociedad de la positividad, que no deja espacio para lo dis-
tinto, para el conflicto y para el misterio, el arte se satina vol-
viéndose pulcro y terso. No ofrece ninguna resistencia quitan-
dole toda negatividad y, por ende, toda forma de conmocién
y vulneracién. Han dice que el arte se agota en el “me gusta”
produciéndose una “anestetizacién”. Incluso lo feo, dice Han,
“pierde la negatividad de lo diabdlico, de lo siniestro o de lo
terrible, y se lo satina convirtiéndolo en una formula de consu-
mo y disfrute” (p. 19). No es dificil observar esta tendencia, se
puede ver en la musica. Los videos de rock -de corte rebelde,
anarquista o de descontento social y/o malestar intimo- una
vez que son tomados por disqueras y empresarios de la mu-
sica explotan una cierta estética “limpia” incluso de lo que es
“sucio”. Se instala una visualidad de cémo se lucha contra el
sistema, de cdmo se vive el malestar, de como se es anarquista
y también, légicamente, de cdmo se experimenta la felicidad y
las sensaciones de corte mas alegre (esto Ultimo en el caso de
la musica pop).

¢éPasa esto con todas las artes? ¢Hay algunas que queden fuera
del imperio de la técnica moderna y del régimen de la positi-
vidad? ¢Hasta qué punto realmente el sistema se devora todo
no dejando espacio para el conflicto y para lo distinto? ¢O sera
gue justamente donde parece estar todo siendo tragado por el
sistema algo retorna y exige su lugar? éUn espacio? {Puede el
arte colaborar en esta tarea?

Heidegger ve en el arte una tarea fundamental en tanto, “lo
poético trae a lo verdadero el brillo (...), lo que mas puramente
resplandece” (2007, p. 153). Rescata las artes en el sentido de
techne para los griegos. Estos no llamaban techne solo a la téc-
nica, sino también a las artes: “En otro tiempo se llamé techne
también a todo desocultar que pro-duce la verdad en el brillo
de lo que aparece. (...) también al producir de lo verdadero en
lo bello” (p. 152). Las artes en Grecia tuvieron la gran mision
del “desocultar a ellas confiado”, no fueron -como dice Aceve-
do- una parte de la produccion cultural (como en el ejemplo de
la musica), no fueron tampoco un lugar donde solo gozar es-
téticamente (puro placer), ni tampoco nacieron de lo que hoy
se entiende como “lo artistico” en tanto al cdmo se hace arte.
Heidegger rescata la frase del poeta Holderlin: “poéticamente
habita el hombre sobre esta Tierra”, ¢qué puede significar esto
en nuestro contexto actual? ¢Como abordar el arte para que
sea realmente un modo de habitar? ¢Qué lugar puede tener
hoy en tanto modo de desocultar? ¢Qué es lo que pasa efecti-
vamente hoy, en términos generales, con el arte?

Han plantea que debido a la estética de lo pulido, lo pulcro y
lo liso, el arte ya no presenta conflicto ni resistencia, quedando
reducido a un mero placer estético consumible. Foster, en su
libro El retorno de lo Real (2001), desarrolla la idea de un tipo
de arte perteneciente a una “razon cinica”. Este arte cinico esta
vinculado a lo que se ha entendido como crisis del pensamien-
to critico. Para explicar esta “razén cinica” Foster se apoya en el
planteamiento de Sloterdijk sobre la “razén cinica”, expresan-
dolo de la siguiente manera:

El cinico sabe que sus creencias son falsas o
ideoldgicas, pero sin embargo se aferra a ellas
movido por la autoproteccion, como una mane-
ra de afrontar las contradictorias demandas que
se le formulan. (...) El cinico no tanto rechaza
esta realidad como hace caso omiso de ella, y su
estructura hace de él alguien casi impermeable
a la critica ideoldgica, pues ya estd demistifica-
do, ya estd ilustrado sobre su afinidad ideold-
gica con el mundo. De modo que, ideoldgico e
ilustrado a la vez, el cinico estd “reflexivamente
blindado” (p. 118).

Este cinismo en el arte se habria dado en lo que Foster llamd
“arte apropiacionista”, junto con la “crisis del criticismo” del
arte contempordneo que la sucedid. El arte apropiacionista, al
querer ironizar sobre un arte previo (“abstracto”) que compor-
taba una perspectiva critica sobre lo que acontecia (es decir,
una suerte de deconstruccidon/ desnaturalizacién) y querer,
ademds, jugar con el fracaso de este tipo de arte, condujo a
que las lineas entre la deconstruccién (critica) y la complici-
dad (con eso que acontecia) se borraran, quedando este arte
apropiacionista ingresado en los mismos circuitos que supues-
tamente criticaba, es decir, los circuitos del mercado. Lo que



sucede es que el arte apropiacionista busca sefialar y poner de
manifiesto lo que tendria de mercancia un arte que buscaba
originalidad y sublimidad, pero en esta operacién este mismo
arte critico se vuelve cinico en tanto la ironia que quiere plan-
tear se hace en el mismo modo de la mercancia.

Foster plantea que en este tipo de arte si se podia observar un
“cambio de status en la economia politica del signo-mercan-
cia” (p. 117), sin embargo, en vez de plantearse frente a ese
status, reconociéndolo como una contradiccion de base entre
“una economia artistica que comercia con mercancias y una
economia politica que pone en circulacién signos” (p. 118),
lo que hace es jugar con ambos sentidos: por una parte con
la colocacion de la “pintura como signo, pero en la forma de
pintura”, y por otra “con el colapso de las dialécticas del arte y
la mercancia, pero en la forma de una mercancia artistica” (p.
118). De este modo, en la “crisis del criticismo” que continud al
arte apropiacionista, lo que sucede es que “la critica ideoldgica
puede incurrir en desprecio y la deconstruccién puede trocar-
se en complicidad” (p. 120).

Podemos observar, a partir del planteamiento de Foster y de
Han, que el arte en alguna medida se va volviendo presa del
actual sistema imperante, es decir, comienza a entrar en los
circuitos del despliegue planetario de la técnica moderna,
quedando relegado a lo que se establece como constante, es
decir, es valorado en tanto tiene una funcionalidad y/o un uso
productivo. Pensando el mercado como una sefial del devenir
imperante de la técnica moderna, una obra de arte tendra va-
lor en tanto sea una pieza que entregue un cierto status, trans-
formandose en un objeto fetiche, teniendo un impacto en la
produccion de identidad del sujeto que “consume” esa obray
produccion de cierto artista. Con el propdsito de ilustrar este
punto rescato la siguiente cita de Acevedo sobre el devenir im-
perante de la técnica moderna: “Y afecta a todo, inclusive lo
mas insospechado; de un bello paisaje saca provecho la indus-
tria turistica; del arte, la industria del disco, la cinematografica
o la del ocio; de los sentimientos, la publicitaria; la lista podria
ser prolongada indefinidamente” (p. 148).

Entonces, si observamos que la técnica moderna desoculta y
establece en un direccionamiento determinado (lo constante)
nuestra cotidianeidad, y que ademas, al establecer un pensa-
miento de tipo calculador, cierra la posibilidad critica de un
pensar meditativo, volviéndolo cinico y, por tanto, a resguardo
de otra posibilidad, équé alternativas nos quedan? ¢Nos en-
tregamos a este devenir, a este mundo de positividad? ¢Es eso
posible realmente? O como dice Heidegger “Cuando el mas
apartado rincon del globo haya sido técnicamente explotado
(...) entonces, justamente entonces, volveran a atravesar todo
este aquelarre, como fantasmas, las preguntas: “épara qué?
-¢hacia donde?- ¢y después qué?” (Heidegger, 1966, p. 75).

Si volvemos a la idea de que el lenguaje, debido a la técnica
moderna, deviene informacidn, quizas el arte podria encontrar
en este punto un lugar importante, siempre y cuando el arte
tenga la conciencia de que donde el lenguaje se limita a decir
la verdad (figura del cinismo y lenguaje como informacion),
lo que hay que realizar es otro tipo de operacién para poder
acercarse asi a nombrar lo real, asumiendo que el lenguaje en
tanto informacién no estd disponible para esta tarea. Esto se
posibilitaria debido a que en el dmbito del arte son los recur-

sos los que adquieren protagonismo, recursos entendidos aqui
como los medios que posibilitan que una obra haga emerger
un sentido diferente, mostrando otro orden y desarticulando
los cédigos establecidos. Los recursos emergerian en la obra di-
ficultando una adecuada comunicacién de las ideas, en el sen-
tido de informacidn. Con esto, la obra que buscara nombrar lo
real, mas que significar (informacién consumible), lo que hara
es buscar los modos de generar una remision al sentido (un
pensar meditativo) para asi despertar una condicion reflexiva.
Si esto logra darse efectivamente asi, la obra de arte quedaria
libre de funcionar como medio de comunicacidn, pues a medi-
da que sus propios recursos emergieran, alterarian los cédigos
establecidos por el lenguaje en tanto informacidn, pudiendo
generar un ambito de significatividad que invite a pensar de
modo meditativo y no calculador. Ya no se trataria aqui del
para qué sirve la obra de arte, sino justamente lo contrario, la
proliferacidn de sentido seria la remisién a algo trascendente,
a la preparacion del camino de un preguntar meditativo sobre
lo que acontece.

Si esto es asi ya podemos detenernos entonces en la reflexion
sobre los recursos propios de cada obra de arte, pero no para
que el arte quede replegado sobre si mismo pensando sus pro-
pias practicas, sino justamente lo opuesto, para que se abra al
mundo actual y ayude desde estos recursos a que emerja un
ambito de sentido que altere los cddigos establecidos, posibi-
litando asi, un pensar meditativo que abra al ser humano su
pertenencia al desocultar.

IV. Nombrar lo real: cuerpo y especta
dor en la danza contemporanea

¢Cémo se puede posibilitar un pensar meditativo desde la dan-
za contemporanea? ¢Desde dénde abordar esta nocién en la
danza sin caer en un subjetivismo confuso que la repliegue so-
bre si misma? Pienso que el soporte fundamental y esencial de
la danza, a saber, el cuerpo, entrega aqui una pista importante.
El cuerpo en movimiento, por infimo que sea, es un recurso
fundamental para comenzar a orientar una obra de danza, es
decir, comenzar a hacer emerger un sentido. Se vuelve necesa-
rio, ademas, para que se complete la emergencia de ese sen-
tido, la mirada receptiva del espectador y su interpretacion de
eso que ve (entendiendo la interpretacidn siempre como una
tarea inacabada, en la que participa siempre el intérprete, y no
como un significado univoco que haya detras de lo que se ve).

¢Cémo se puede abordar el movimiento del cuerpo, en la dan-
za, para que se acerque a nombrar lo real haciendo emerger
un sentido y no quedando devorada por el sistema técnico im-
perante? Deseo rescatar aqui el sentido primordial (instaurado
por las vanguardias en danza) que se le da a cada cuerpo en
la danza contempordnea. La danza contemporanea o posmo-
derna surge a finales de los afios 60 en Nueva York, como una
respuesta al estilo moderno que se habia realizado hasta ese
entonces y el subjetivismo que lo dominaba, la danza contem-
poranea busca democratizar la danza proponiendo un horizon-
te desde donde cualquiera pudiera danzar. El cuerpo que dan-
za ya no debe responder a una cierta estética preestablecida,
sino que cada cuerpo se considera valioso en tanto posee su
propia manera de moverse (su propio desocultar versus uno




ya establecido y estandarizado). Debido a esto se comienza a
practicar la improvisacién no como un mero training sino con
un sentido particular, a saber, que cada cual busque y encuen-
tre su propia manera de moverse, que encuentre su propio
“lenguaje” (pero no como un medio informativo, sino como
modo de desocultar) desplegando asi la propia corporalidad.
La revolucidn industrial y la modernidad habian rigidizado el
cuerpo, la improvisacién en danza contemporanea surge asi
como una iniciativa por soltar al cuerpo de esa rigidez adqui-
rida y también como un espacio no productivo de encuentros
con los otros (Cf. Carlos Pérez Soto, 2011).

Sin embargo, si entendemos el movimiento del cuerpo como
el “lenguaje” de la danza, nos encontraremos con al menos
dos posibles maneras de concebir y abordar este “lenguaje”.
La primera, la podriamos asociar a una danza contemporanea
que dice la verdad, es decir, que queda absorbida por el deve-
nir imperante de la técnica moderna, siendo una danza que se
relaciona con el cuerpo y su movimiento desde un desocultar
técnico. Asi, asumiria que este es un medio para un fin, tra-
tando situaciones generales desde una mirada critica, dicien-
do algo “verdadero”, pero cayendo en contradiccion desde la
base, por tratar al cuerpo como un mero instrumento al ser-
vicio de expresar o poner una idea en escena, pero sin pensar
qué le ha pasado a este “lenguaje” del cuerpo en la danza, ex-
poniéndose al peligro de caer en un desocultar técnico (y por
tanto, un lenguaje expresivo informativo). Del mismo modo, en
esta forma de concebir el “lenguaje” en la danza hay un olvido
del espectador, pues no se busca que sea parte de la emergen-
cia de un sentido, sino mas bien el enfoque estd puesto en lo
que se quiere decir, en lo que se pondrd en escena, y no en lo
que el otro va a escuchar, cerrando asi el encuentro y la rela-
cion. “Sin la presencia del otro, la comunicacién degenera en
un intercambio acelerado de informacién. No entabla ningu-
na relacion, solo una conexion” (Han, 2017, p. 119). Podemos
encontrar en cierto sentido un ejemplo en el ballet: el cuerpo
debe entrenarse de tal manera que logre responder a una cier-
ta estética, que a su vez logre expresar eso que el coredgrafo
quiere decir mediante la obra, usando el cuerpo del intérprete
para tal cometido. Se trata al cuerpo no como un recurso que
posibilite por si mismo una apertura de sentido, sino mas bien
como un instrumento que estd ahi disponible para ser utilizado
en la creacion de una obra®. Del mismo modo, lo que el espec-
tador vea en esa obra no es parte de la emergencia de esta. Se
necesita un publico en tanto audiencia, pero no es plenamen-
te participe de una emergencia de sentido, mas bien participa
desde una distancia que solo ve “elementos estéticos”, solo ve
como se ve una obra de danza.
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4. No se descarta en este punto que la misma técnica académica pueda ser abordada desde

un desocultar no técnico, probablemente existan orientaciones que busquen rescatar

ciertas estéticas del ballet pero con un trato distinto hacia el cuerpo. El ejemplo es usado

considerando lo que sucede en términos generales con este tipo de danza..

N



Fotografia: Claudio Esparza / El Poc — Fotografias realizadas para la investigacidn
de la Tesis ¢ Cuerpo Extraviado?: Pregunta por la construccion de un cuerpo contem- 7
pordneo en el escenario citadino de la danza en Chile hoy (Leslie Apablaza S.).



é¢Pasa esto mismo con la danza contemporanea? Sin duda
en ciertas circunstancias si. Sin embargo, en este momento,
deseo rescatar el original sentido de vanguardia de la danza,
donde considero existe la vision de democratizar la danza, jus-
tamente porque ya se intuye que el cuerpo no es un instru-
mento, sino un desocultar en si mismo, que sera diferente en
cada bailarin (esta cualidad fundamental es la que busca res-
guardar). De este modo, nos encontrariamos con una segunda
forma de abordar el “lenguaje” de la danza, una danza que
busca nombrar lo real. La danza contemporanea, desde este
lugar, no asumira al cuerpo como un instrumento que pone
en obra una idea, sino mas bien es el cuerpo mismo el que
con sus propias particularidades hard emerger un sentido ahi
donde acontezca la obra. Es por esto que la improvisacion en la
danza contemporanea adquiere una particularidad esencial en
la formacién de los bailarines contemporaneos. Se vuelve un
recurso para que el bailarin sea consciente de las fuerzas que
lo atraviesan en su vida y en su misma formacién. ¢ Qué fuerzas
son? ¢Como operan en el cuerpo?

La improvisacidn seria aqui el espacio critico propio de la danza
contemporanea, espacio que posibilita a su vez el didlogo con
otros. Si pensamos que hoy los estudios de danza se realizan
a nivel institucional, sabremos ya que hay una malla curricu-
lar detrds que considera ciertos contenidos que el estudiante
debe aprender. Esos contenidos tendran un impacto claro en
el cuerpo de ese estudiante. A partir de esto, podriamos pen-
sar que la practica de la danza contemporanea va acercandose
cada vez mds a un desocultar propio de la técnica moderna.
Pero es aqui, donde la improvisacién adquiere importancia
como el lugar preciso y necesario que busca resguardar un es-
pacio de apertura hacia algo diferente o desconocido. La im-
provisacidn sera el momento en que alguien que estudia dan-
za, tendra la posibilidad de apropiar y/o jugar con todo lo que
ha aprendido, para descubrir con qué de eso quiere y le hace
sentido quedarse y explorar y qué dejard, para posibilitar un
descubrimiento no preestablecido y un cuerpo expresivo. Pero
aqui no “expresivo” en tanto lo que el coredgrafo le manda
a hacer, sino, mas bien, en tanto logra mediante ese cuerpo
hacer emerger un sentido diferente, porque el fundamento
de ese movimiento no se encontrard en el traspaso de una
idea, sino en un descubrimiento o desocultamiento de senti-
do que comienza a desbordar lo establecido, manifestandose
como algo tremendo en tanto hace desbordar los paradigmas
establecidos. Aparece el cuerpo desocultando, no se muestra
como mera significacion. En ese aparecer emerge el sentido,
toda vez que haya otro dispuesto a participar escuchando o co-
rrespondiendo ese sentido que busca su aparicion. Es por eso
que la danza contempordnea busca democratizar la danza, no
solo abriendo el espacio para que todos puedan danzar, sino
también indagando en nuevos modos de incorporar al espec-
tador en la escena, hacerlo participe de eso que acontece.

Quiero rescatar entonces (para que bailarines, coredgrafos y
espectadores no olvidemos estas caracteristicas fundamenta-
les y valiosas de la danza contemporanea) la conciencia que
tiene la danza contemporanea sobre la particularidad de los

cuerpos, sobre que expresar no es necesariamente significar,
que expresar abre posibilidades manteniendo los espacios de
desocultacion para el cuerpo y para la danza haciendo emer-
ger asi otros 6rdenes de sentido. La danza contemporanea, a
partir de su doble conciencia, sobre el cuerpo como apertura
de sentido y del espectador como escuchante necesario para
gue ese sentido emerja, mantiene los recursos necesarios para
encaminarse a una danza que se acerque a nombrar lo real y a
despertar cada vez mas un pensar meditativo.sX
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En un mar de palabras-reciclaje de textos
Identidad/Lenguajes propios/Resistencia:

Danza Contemporanea
(Ejercicio DanzaSur sin publicar)

Por Adeline Maxwell*

La danza puede comprenderse como una
expresién no solo artistica y corporal,
sino también ideoldgica, donde se entre-
cruzan ciertos valores y cuestionamien-
tos por la puesta en juego de discursos
inscritos en el cuerpo danzante, como
por su caracter utdpico, de transforma-
cion y resistencia. La practica de ciertxs
artistas de la danza se distingue frente
a practicas dominantes, lo que implica
una resistencia dentro de la misma dis-
ciplina, resistencia que es eminentemen-
te politica. Personalmente, me parece
imprescindible que nos interroguemos
sobre ciertas influencias culturales que
han intervenido en el desarrollo de un
lenguaje relacionado con una “identi-
dad propia” en el terreno de la practica
dancistica. Hablar de “identidad propia”
hoy en dia es bastante complejo dado
nuestro contexto globalizado. La investi-
gadora Susana Tambutti nos entrega un
acertado analisis sobre la problematica
de la identidad en Argentina:

Si pensamos en el término identi-
dad entendiéndolo como esencia,
deberiamos iniciar nuestra bus-
queda basandonos en algun tipo
de diferencia cultural de origen, o
sea, un modelo de identidad que
se manifieste como algo dado vy
que produzca en los artistas de
esta disciplina una manera parti-
cular de expresidon en este arte.
En esta perspectiva genealdgica,
deberiamos iniciar nuestra explo-
racion revisando las danzas de al-
gun grupo original de pertenencia.
La budsqueda de “nuestras raices”
seria una representacién casi “ge-

nética” de la identidad. Aplicar el
término identidad a “nuestra” dan-
za seria, en este caso, buscar algun
rasgo preexistente que habria que
descubrir. Esta seria una creencia
en el “mito del origen”, dentro de
una posicidn esencialista, creencia
segun la cual podriamos encontrar
unas supuestas “raices” que posibi-
liten la existencia de algo asi como
nuestra danza, y este camino seria
lo que definiria de manera certera
una danza argentina.

Si llevaramos esta concepciéon al
extremo, la identidad de nuestra
danza deberia estar inscripta en el
patrimonio genético. Pensada asi,
la identidad de nuestra danza es-
pectaculo no dejaria espacio para
la intervencion del artista, bailarin
o coredgrafo, ya que este naceria
con los elementos constitutivos de
aquella identidad étnica y cultural,
entre las cuales se encuentran ca-
racteristicas tipicas, conjuntamen-
te con las cualidades psicoldgicas
correspondientes al pueblo al que
pertenece. Desde otra perspectiva,
si no pusiéramos el acento en algo
genético y lo pusiéramos en las in-
fluencias culturales, la tarea de los
profesionales de la danza en Argen-
tina quedaria reducida a la interio-
rizacién pasiva de los modelos cul-
turales que les fueron impuestos
y no podrian hacer otra cosa que
identificarse con ellos como su-
cede con el modelo genético. Por
ello, seria reduccionista tratar de
buscar y describir la identidad de

nuestra danza espectaculo a partir
de la enumeracion de cierto nime-
ro de caracteristicas determinantes,
consideradas como “objetivas”, y
que derivarian de las influencias
que actuaron en la aparicion de una
danza moderna o contemporanea.
Por lo errdtico y dispar de estas in-
fluencias, la clara delimitacién de
tales caracteristicas se torna una
tarea imposible ya que, en ese caso,
habria primero que describir cua-
les serian las caracteristicas “esen-
ciales” de todas y cada una de las
manifestaciones de ballet, danza
moderna y contemporanea, que
llegaron al Rio de la Plata y que (su-
puestamente) habrian signado las
creaciones actuales. El problema se-
ria definir las invariantes culturales
de aquellos grupos artisticos llega-
dos a nuestro medio.

Una perspectiva opuesta a las an-
teriores, es la que plantea el pro-
blema de la identidad como un
proceso en permanente construc-
cion, variable y no algo dado e in-
alterable. Esta visién nos pondria
frente a un andlisis donde los inter-
cambios no son independientes del
contexto en el que se producen,
donde habria que centrar la aten-
cion en el acto de recepcidn, (por
ejemplo, el impacto de la llegada al
Teatro Coldn de los Ballets Russes
a principios del siglo XX y el inte-
rés por todas aquellas manifesta-
ciones culturales provenientes de
Francia) y hasta podria plantearse
la posibilidad de una incorporacion
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individual arbitraria, segun la cual
cada artista habria producido sus
propias identificaciones y sintesis.
Si la identidad es una construccion
que se elabora y depende del tipo
de relacion que se establece entre
los grupos en contacto, seria una
manifestacion relacional. En este
caso en la busqueda de elementos
identitarios en la danza argentina
(ballet, danza moderna o contem-
poranea) lo que importa no es ha-
cer el inventario del conjunto de los
rasgos distintivos, sino reflexionar
sobre el proceso de recepcion vy
elaboracién de estos rasgos y en-
contrar (si los hubiere) aquellos que
fueron empleados por los bailarines
y coredgrafos para afirmar y mante-
ner una distincién cultural. La iden-
tidad en la danza en Argentina seria
un proceso de construccion y de re-
construccion constante producto de
los intercambios artisticos. Es esta
una concepcion dindmica opuesta a
la que considera la identidad como
un atributo original y permanente
(Tambutti, pp. 5-7).

En este caso, no hablo aqui de una iden-
tidad necesariamente “nacional” o “sud-
americana” sino que me refiero a esta
“identidad propia” simplemente como
aquella que es capaz de emanciparse de
una modalidad hegemanica, de resistir,
sin caer en “la trampa de un pensamien-
to local disfrazado de universalismo don-
de se pierden de vista los constantes flu-
jos y reflujos entre espacios concretos de
un mismo sistema” (Cornago, p. 11). Mi
propdsito no es negar la contribucidny la

voluntad honesta de numerosxs artistas
extranjerxs que han cumplido un rol im-
portante en el desarrollo de la danza es-
cénica en Sudamérica, sino examinar las
posibilidades de reencontrar “modos de
hacer” adaptados al contexto especifico
en el cual se esta viviendo. Los origenes,
relativamente recientes, de la danza es-
cénica en América del Sur, como “arte”
independiente, son atribuidos a la llega-
da sucesiva de maestrxs europexs.

Por ejemplo, es durante la segunda vi-
sita de Anna Pavlova, en 1920, cuando
uno de los integrantes de su compaiiia,
Jan Kawesky, decide instalarse en Chile
para crear una academia de ballet clasi-
co. La danza, como en sus inicios profe-
sionales en Europa, comienza a consoli-
darse como un método de ensefianza
de “buenas maneras” en las capas mas
acomodadas chilenas, donde su practica
era promovida como educacién corporal
para las jovenes que “entraban a la so-
ciedad”. En 1928, otra maestra europea,
Andrée Haas, de nacionalidad sueca vy
proveniente de la Escuela de Emile Dal-
croze, abrird una academia de danza en
Chile. Las academias de Kawesky y Haas
estaban preparando el terreno para la
llegada de la gran influencia que ten-
dra la danza escénica en Chile: aquella
de la rama expresionista alemana (Aus-
druckstanz: danza expresiva de tradicidn
alemana), cuando en 1941, el ballet del
coredgrafo aleman Kurt Jooss, en plena
gira por América del Sur, se disuelve, in-
citando a tres de sus integrantes -Ernst
Uthoff, Lola Botka y Rudolph Pescht- a
instalarse en Chile. Ese afio, bajo la direc-
cion de Uthoff, primera figura del Ballet

Jooss, se forma la Escuela de Danza de
la Universidad de Chile, financiada por
el Estado, siendo un hito para la profe-
sionalizacion de la danza en ese pais. En
la Escuela de Danza es ensefiada la téc-
nica clasica, la danza moderna, sistema
Leeder, y la ritmica. En 1945, asociado
a esta escuela, es creado el primer ba-
llet chileno, con cuerpo de baile estable
y profesional, el Ballet Nacional Chileno
(BANCH). Por esos afios, esta escuela y
ballet reciben la visita de importantes
maestros alemanes, como Sigurd Leeder
y Kurt Jooss. Lo que se bailaba en esa
época eran reconstrucciones de ballets
europeos y, a lo sumo, coreografias rea-
lizadas por Uthoff, como Coppelia, Petru-
chka o Carmina Burana. El cuerpo de bai-
le era rigurosamente seleccionado bajo
criterios técnicos y corporales. En 1951
se estrena la primera coreografia crea-
da por una chilena, El umbral del suefio,
de Malucha Solari, la cual mantenia “la
linea de la escuela, no solo en cuanto a
la técnica, sino también en cuanto a la
tematica” (Cifuentes, p. 190).

En Uruguay encontramos el mismo tipo
de fendmeno, es decir, la llegada exter-
na de una visién de la danza como arte
auténomo necesitando una profesiona-
lizacion:

Desde su fundacién el 27 de agosto
de 1935, el Cuerpo de Baile del So-
dre ha sido el organismo artistico
encargado de desarrollar la pasion
por el ballet en Uruguay y de llevar
el vasto repertorio de la danza cla-
sica a un amplio abanico de publico
con cierta regularidad. El esteticis-
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mo francés llego a estas latitudes de
la mano de Roger Fénonjois y la ex-
presividad amplificada de la escue-
la rusa relumbré el elenco nacional
con los aportes de Gala Chabelska y
Tamara Grigorieva. También Vaslak
Veltchek, Yurek Shabelevsky, Maria
Ruanova y William Dollar -entre
otros maestros destacados del si-
glo XX- fueron responsables de de-
linear y cultivar en estas tierras la
caligrafia de la levedad y la gracia
capaz de representar la totalidad
de la experiencia humana que es el
ballet”, (Resefia del Ballet del Sodre
de Montevideo).

Aquella misma figura, la del coredgrafo
francés Roger Fénonjois, fue, afios mas
tarde, un elemento clave para la funda-
cién de la Escuela de Danza Académica
en San Marcos, Peru. En 1964 es creada
la primera academia profesional de dan-
za de ese pais, dirigida por Fénonjois,
maestro egresado de la Opera de Paris.
Otro ejemplo a citar es aquel de Para-

guay:

Paraguay fue un pais que empezé la
danza a través de la danza moder-
na, con Erica Milen en el pais, que
era directamente alumna de Ru-
dolf Von Laban, entonces es como
que tuvo los grandes de la danza
moderna europea aqui, después
hay asi como grandes vacios en la
historia, después aparece el ballet
cldsico, después otra vez vuelven a
llegar referentes de danza moderna
(Alejandra Diaz, Entrevistas Danza-
Sur Paraguay).

Segun el historiador Antonio José Faro, el
ballet comienza a introducirse en Brasil
como hecho ilustrado de la corte portu-
guesa en los tiempos de las guerras na-
polednicas. Es un fendmeno lento, resul-
tado del transito de compafiias y artistas
europexs (y sus conocimientos). En 1811
llega a Rio el coredgrafo francés Augus-
te Toissant, quien, entre otras cosas, fue
el mentor de Estela Sezefreda, primera
prima ballerina de origen brasilero en
la historia de la danza. Por el Teatro Li-
rico de Rio pasaron los Ballets Russes
de Serguei de Diaghilev en 1913 y 1917.
Luego, tanto Anna Pavlova como el Ori-
ginal Ballet Russe, también estuvieron
alli en 1918 y en 1928. Maria Olenewa,
que habia llegado con Pavlova y luego
fue solista con Massine en Buenos Aires,
fundo en 1937 el Ballet Municipal de Rio
de Janeiro. En 1939 el checo Vaslav Velt-
chek, quien también tuvo gran influen-
cia como maestro de danza en Uruguay,
funda el Ballet de Sao Paulo. Si los rusos
fueron la principal influencia (sobre todo




con Eugenia Fedorova y el método Vaga-
nova desde 1954), a la vez se instalaba
la influencia britdnica con Dalal Aschar
y surgia el interés de un arte nacional,
con intereses en la propia idiosincrasia,
como “Maracati Dances” (de Olenewa
y Veltchek) que ya en los afios 30 esti-
lizaba el folclore en lenguaje académico
de puntas, como también en “La floresta
amazonica” de Achar (1975) con musica
de Heitor Villa-Lobos. La danza moder-
na llegd a Brasil temprano, ya en 1916
Isadora Duncan estuvo en Sao Paulo y
en Rio de Janeiro, generando una verda-
dera revoluciéon intelectual. Mas tarde,
algunas alumnas de Mary Wigman se
instalaron en Sao Paulo. El francés René
Gumiel (discipulo de Kurt Jooss) es clave
en esta didactica interdisciplinar entre el
teatro y las artes visuales, y se instala en
Sao Paulo desde fines de los afios 50 (Cf.
R.S., Ballet y danza moderna en Brasil).

En la capital boliviana fue creado en
1951 el Ballet Oficial de la Academia Na-
cional de la Danza. Su primera directora
fue la coredgrafa rusa lleana Leonidoff,
y solo a partir de 1991 asume como di-
rector el primer coredgrafo de origen
boliviano, Jaime Méndez (Cf. Resefia del
Ballet Oficial de la Academia Nacional
de la Danza). En Ecuador el modelo es
también muy claro: “Quien trae la danza
oficialmente aqui al pais es un francés:
René Moyé, que viene de la 6pera de
Paris instaurando esa estética, ese tipo
de cuerpo y ese tipo de bailarin especi-
fico; que convoca, y que provoca el ba-
llet” (Ernesto Ortiz, Entrevistas DanzaSur
Ecuador).

El aporte de Ixs artistas europexs va mas
alld de un impulso para la instituciona-
lizacion de la danza, también conduce a
la percepcién de esta como practica pro-
piamente artistica. Sin embargo, me pa-
rece importante tomar en cuenta que la
influencia proveniente de la tradicién oc-
cidental de la danza escénica ejercida en
Sudamérica se basa en una maestria cor-
poral especifica, relacionada con el tipo
de entrenamiento o “técnica” corporal
utilizada para formar el cuerpo danzan-
te anhelado. En este caso, se trata de las
técnicas académicas clasica y moderna,
ambas conllevando un ideal que moldea
las corporalidades de quienes las practi-
can. Sin llegar a decir que se trata de una
nueva “colonizacion” —o tal vez si, al me-
nos del cuerpo danzante-, estas técnicas,
al encontrarse con este nuevo contexto
(corporalidades y expresiones dancis-
ticas diferentes), no se adaptan a este,
sino que, de alguna manera, imponen
una idea de lo que es lo “correcto”, lo
“bello”, lo “profesional” y lo “artistico”.

La historiadora Maria José Cifuentes, en
su libro Historia social de la danza en Chi-
le, emite la teoria segun la cual el primer
coreodgrafo en hacerse cargo de buscar
un “lenguaje nacional” fue Patricio Buns-
ter, principalmente con su obra estrena-
da en 1959 llamada Calaucdn (palabra
inventada que evoca sonidos del ma-
pudungun, lengua del pueblo mapuche,
originario del sur de Chile y Argentina). Si
bien es posible reconocer un deseo por
insertar contenidos relacionados con el
contexto latinoamericano, me parece
que la busqueda de un “lenguaje” dan-
cistico va mas alld de la tematica que la
obra toca. Se observa en el trabajo de
este coredgrafo un intento por interpelar
al publico chileno con inquietudes que
pueden serle propias, pero sin alejarse
del ideal corporal europeo, de la técni-
ca, ni de la estructura tanto coreografi-
ca como de relacién danza/espectador
enseflada por sus maestros alemanes.
En otras palabras, la “identidad propia”
puede, de cierta manera, encontrarse
en el fondo, pero no en la forma: se en-
cuentra en el mensaje explicito, pero no
en el cuerpo (y sumensaje implicito). En
relaciéon a lo que aqui interesa particu-
larmente, no se observa en las primeras
obras de Bunster una emancipacion fren-
te a los canones corporales y estéticos
impuestos en la danza escénica chilena.
Esta tendencia, que se puede caracteri-
zar como “americanista”, en el conteni-
do, y expresionista, en la forma, tomard
una importancia cada vez mayor en el
panorama dancistico de los afios 60y 70.
De hecho hasta hoy este estilo es visto
como el patrimonio nacional chileno de
la danzay estd instalado fuertemente en
el imaginario coreografico nacional, asi
como ensefiado en diversas escuelas de
danza de la capital de dicho pais.

Pero volvamos a la cuestion de la “identi-
dad propia” (y no nacional) y su manera
de ser abordada actualmente en Améri-
ca del Sur, especificamente en la practi-
ca de la danza llamada contemporanea.
Cuando hablamos de danza contempo-
ranea nos referimos a un tipo de danza
que podriamos creer que tiene sus ori-
genes en Europay Estados Unidos, y que
nace de una crisis respecto a las técnicas
cldsica y moderna, aunque sean retoma-
das y transformadas por cada creadorx o
docente, también provenientes del ex-
tranjero. En América del Sur nos enfren-
tamos entonces a un tipo de danza con
raices fordneas, sin embargo, los cues-
tionamientos de la postmodernidad y su
llamada “crisis de la representacion” (De
Mussy, Valderrama, p. 19) no han queda-
do fuera de los terrenos de produccion
artistica sudamericana. En un collage de




influencias y reciclajes, una ruptura de
codigos escénicos y corporales en danza,
ha empezado a aparecer una simiente
de danza contemporanea, agudizandose
cada vez mas con el pasar del tiempo.

Analizando el proceso que ha tenido
este tipo de danza en Sudamérica, se
puede inferir que un quiebre mas enér-
gico ha comenzado a manifestarse re-
cientemente en sus escenarios (concre-
tos o simbdlicos) por la aparicidén de una
generacion que ha empezado a gestar
nuevas propuestas metodoldgicas. Estas
nuevas propuestas y ese deseo de ale-
jarse de lo que un tipo de tradicién ho-
mogeneizadora ha dejado como marca
en la creacién escénica es lo que llamo
“resistencia”. Se trata de una resistencia
contra una vision clasificada y codificada
de las posibilidades de la escena y sobre
todo contra valores corporales ligados a
un ideal totalizador, a un referente que
crea cuerpos disciplinados y modelados
segun criterios dominantes. A pesar de
su llegada como supuesta influencia eu-
ropea y norteamericana (lo que podria
ser refutado tomando en cuenta la teo-

ria de las “transferencias culturales” que
dejan de lado el concepto de “influencia
unilateral”, pero que es asunto de algun
otro estudio extendido), la danza con-
temporanea permite una adaptacién a
diversos contextos culturales, sociales y
geograficos, dado que se basa en la ex-
perimentacion, y pasa del cumplimiento
de las reglas a la posibilidad de jugar con
ellas.

Cuando uno dice danza contempo-
rdnea es como si todo lo que estu-
viese alli no guardara relacion con
algo que estd fuera de alli. Y resulta
que guarda relacién y mantiene esa
relacion. Hay mucho de moderno
dentro de mucha danza contempo-
ranea, hay mucho de ballet dentro
de la danza contempordnea. No de
la técnica sino del pensamiento,
de la organizacion del espacio, con
gestos contemporaneos. Eso es lo
gue me parece mas interesante:
Abrir el nombre para intentar ver
las contaminaciones que hay alli
dentro (Helena Katz, Entrevistas
DanzaSur Brasil).




Para muchxs la danza contemporanea es
aquella que se efectia “ahora”, sin embargo:

Habitar la contemporaneidad es
como estar mirando siempre un lu-
gar que no esté iluminado, el lugar
oscuro. Creo que eso, bueno (como)
gue exige una cierta responsabilidad
con tu tiempo presente. Entonces
contemporaneo no tiene que ver
ni con moda, ni con... Simplemente
donde esta la pregunta, donde esta
lo no resuelto, creo que, y a partir de
ahi todo se estructura o se estructu-
ra la pregunta digamos. Entonces es
como estarte preguntando tu tiempo
presente, por lo tanto siempre si es-
tas en ese lugar, no hay respuestas, o
sea si siempre estas en el lugar de la
pregunta. ¢Cémo es relacionarme,
lidiar con un presente? Si trato bajo
la memoria, pero desde mi presente,
como es que nos relacionamos, cual
es el momento histdrico, social, en el
gue me toca vivir (Tamara Cubas, En-
trevistas DanzaSur Uruguay).

Esto nos lleva entonces a comprender lo

i 4 contemporaneo en la danza como “una re-

lacién singular con el propio tiempo, que se

re a éste y, a la vez, toma su di cia;

as exactamente, una relacion con eltiem-

po que se adhiere a éste a través de undes

fase y un anacronismo” (Agamben, p
no como un sinénimo exactofde “ah

Es necesario un cierto anacronismo,
para poder tener un alejamiento y
alguna distancia. Entonces al hablar
de danza contemporanea puedo
decir que es un espiritu enorme,
el cual me hace sentido pensar en
alguna cosa que no encaja comple-
tamente y es extrana. Es una danza
que se hace con tropiezos, es una
danza que se hace tartamudamente,
es una danza de encajes, ella no pisa
en un suelo firme, porque uno usa
lindleo. (Marcela Levi, Entrevistas
DanzaSur Brasil).

El pensamiento contempordneo es “como
aquel que, vos estds viendo algo y donde
viste que hay oscuridad, bueno vas hacia
esas zonas de oscuridad y ahi vas a em-
pezar a hurgar” (Paula Giuria, Entrevistas
DanzaSur Uruguay): Asi es como ciertxs
artistas y grupos de artistas de la danza
contemporanea sudamericana indagan
en nuevas maneras de crear, de alejarse
de patrones preestablecidos y, por ende,
generan un tipo de resistencia que pasa
antes que nada por el cuerpo y la manera
como es llevado a la escena en el “aqui y
el ahora”: “No es de un pasado, porque no
es nuestro ahora. Y no es de un alla lejano
que no es nuestro aqui” (Melo Tomsich,
ntrevistas DanzaSur Bolivia).

ede apreciar que se autodenominan
0 artistas de la danza contemporanea
a enorme cantidad de creadores suda-
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mericanos que provienen de territorios
muy diferentes, con propuestas de una
heterogeneidad asombrosa, con meto-
dologias, lenguajes, influencias, formacio-
nes, técnicas, acercamientos a otras artes
y a otras disciplinas, ideas, aspiraciones,
recorridos, gustos, usos del cuerpo, de la
escena (o no escena) y sus artificios, etc.,
absolutamente diversos:

¢Qué es lo que hace que algo que
con propuestas tan diversas y tan
disimiles, sean danza contempora-
nea? [...] Para mi tiene que ver con
el pensamiento critico, algo que
cuestiona. La danza contemporanea
no responde a codigos establecidos
y tiene que ver con cuestionar mu-
chas cosas ¢No? La danza misma, el
pensamiento, el cuerpo, muchas co-
sas diferentes. Pero encuentro que
hay, para mi, danza contemporanea
cuando hay un pensamiento critico,
cuando hay un cuestionamiento so-
bre algo digamos” (Eugenia Estévez,
Entrevistas DanzaSur Argentina).

Sin embargo, podemos comprobar cémo
también es facil caer en la peligrosa tram-
pa de las categorizaciones estéticas sin
otro fin que el de la clasificacion, por ello
la importancia de comprender la danza
contemporanea:

Como un marco de posibilidades,
para formular nuevas preguntas o
pensar sobre cosas que ya han su-
cedido, mas que como un lenguaje
cerrado. Obviamente que la historia
de este lenguaje, o de esta disciplina,
o de esta cosa que llamamos danza
contemporanea, es algo que esta-
ba super presente y que considero,
ya entrando en otra perspectiva
de respuesta sobre qué es la danza
contemporanea, considero que su
historicidad es fundamental para
entenderla, y que la danza contem-
poranea se refiere mucho, mas que
a una estética definida, a danza que
estd siendo producida en la contem-
poraneidad, con el espesor que toda
esta historia le aporta a un presente.
Y el presente, en el cual estos cuer-
pos hacen esta cosa que decimos
que es danza contemporanea. Ya
respondiendo mas desde mi labor,
o mi mirada como investigadora,
no he encontrado, en las multiples
fuentes y referencias que existen
sobre el tema, una Unica respuesta
de qué es danza contemporanea. Si
pensamos en la delimitacion histori-
ca que algunos defienden detras de
ese concepto, vemos que a partir de
los 60’ surge una manifestacion, que
para algunos se ha llamado Danza

Postmoderna y que esta muy locali-
zado en Estados Unidos, a partir del
afio 62, Pero que da lugar a todo un
nuevo momento de la danza, que ya
no se refiere a los 60’ en Nueva York,
pero que si tiene que ver con una mi-
rada a la danza, fundamentalmente
diferente al paradigma de la danza
moderna o de la danza clasica o neo-
clasica. Entonces en este lugar donde
se encuentran los términos de mo-
derno, postmoderno y contempo-
raneo, se hace realmente compleja
dar una Unica respuesta para qué es
danza contemporanea (Lucia Naser,
Entrevistas DanzaSur Uruguay).

éSera entonces que mas que un estilo o
tipo identificable de danza, mas que una
técnica o un conjunto de técnicas, mas
que un movimiento, mds que una co-
rriente artistica, la danza contemporanea
sea una auto-categorizacién que -aunque
para algunxs sea arbitraria- tenga la espe-
cificidad de ser auto-adjudicada dentro de
una pluralidad de concepciones? “Yo creo
que la danza contempordnea hace hinca-
pié en eso, en que hay muchas mas for-
mas de ver las cosas, no una sola” (Nelson
Avilés, Entrevistas DanzaSur Chile). Vemos
asi que es posible que la llamada danza
contemporanea sea una categoria con la
posibilidad de englobar muchas mas for-
mas, principalmente aquellas que pueden
considerarse modernas o posmodernas,
mientras sea auto-adjudicada (aunque,
afortunadamente, siempre haya quienes
discutan dichas categorizaciones):

Igual se podria definir como este
campo expandido de la danza, que
se relaciona con muchas otras disci-
plinas artisticas. O esta idea de esta
nueva danza, que comienza ahi con
el movimiento de la Judson Church
y todo este pensamiento sobre el
cuerpo democratico, que también
es muy cuestionable” (Daniela Ma-
rini, Entrevistas DanzaSur Chile).

Para muchxs el término danza contem-
poranea no significa nada, no es valido o
no sirve para una buena comprension de
los fenémenos estéticos. Sin embargo, y a
pesar que esas afirmaciones parezcan mas
una opcién enunciativa que otra cosa, épor
qué esa necesidad de auto-categorizarse?

La danza contemporanea como una
categoria se transformé en una in-
utilidad completa. Eso tiene que ver
con la dificultad que todos tenemos
de lidiar con las categorias a lo largo
del tiempo. Eso es asi. Uno crea un
concepto, una categoria que es ne-
cesaria en ese momento para deli-
mitar algo, para conseguir identificar

algo que esta apareciendo y que no
aparece mas con las cosas que exis-
ten. Se van produciendo danzas y
danzas. Cuando aparece una danza
un poco diferente y otra, y aparece la
necesidad de circunscribir, delimitar
ese campo con otro nombre, como
siempre sucede en las artes. Pero esa
forma de trabajar que presenta una
necesidad de identificar, de clasificar,
tal vez necesita ser revisada, porque
hoy tenemos mucha claridad de que
eso no interesa tanto, porque asi
sea con danza contemporanea, mo-
derna, barroca, cualquier categoria
gue uno crea, tiene mas la funcién
de calmar la necesidad de saber
que realmente producir un conoci-
miento que es necesario. Entonces
¢De qué sirve saber que una danza
es contemporanea o que la otra no
lo es? Porque una vez que coloco la
etiqueta “danza contemporanea”
yo me satisfago y no investigo qué
es lo que hay con esa danza, cdmo
se organiza. (Helena Katz, Entrevis-
tas DanzaSur Brasil).

La clasificacion estética e histdrica
de las diferentes disciplinas artisti-
cas puede responder a una necesi-
dad de organizacién para una mejor
comprensién de sus practicas, pero
eso no es suficiente para explicar
esa necesidad de encasillar, que,
como ya hemos visto, muchas veces
es arbitraria o se basa en justifica-
ciones ligeras que atafien mas a lo
cronolégico que a la materia artis-
tica misma. Este uso muchas veces
estd ligado con una necesidad exte-
rior, por ejemplo, para relacionarse
con la institucién, mas que con una
verdadera necesidad interior, pro-
tegiéndose en un contexto que no
puede ser cuestionado y que incluye
o excluye ciertos discursos criticos:

Muchas veces lo que queda, cuando
uno dice: “Bueno, yo soy una perso-
na de la danza contemporanea” es
como saber que uno se mueve en un
contexto, que a veces le llamamos
asi un montdn de gente a lo que ha-
cemos, aunque lo que hagamos sea
muy distinto y cruce muchas cosas.
O sea, como, tal vez como un senti-
miento de pertenencia, como decir
“soy uruguaya” y en realidad puedo
tener una nocion del Uruguay muy
distinta a la que tiene otro montdn
de uruguayos, no tomar mate, y no
ir al estadio y soy uruguayo igual.
Creo que se sostiene por ese lado y
también, porque hay una resistencia
a nivel de las instituciones a sostener
algunos nombres, como decir: “bue-



no, hay un concurso para danza con-
temporanea”. O dentro de los fondos
concursables, hay un area que es
danza y que incluye danza de esto,
danza lo otro. Y eso a veces te obliga
a situarte en algun lugar. Decir, bue-
no, me tengo que situar aca porque
es la manera de acceder a un fondo
y de poder seguir haciendo lo que
hago, bajo algun tipo de etiqueta
que puede ser esa (Carolina Silveira,
Entrevistas DanzaSur Uruguay).

Pero también esa auto-categorizacion
proviene a menudo de un deseo de iden-
tificarse y entender su propia practica, lo
que es perfectamente comprensible en
el universo de la danza contemporanea
que reune de manera ecléctica tantas for-
mas. Por eso es posible leer o escuchar
descripciones infinitamente variadas so-
bre la danza contemporanea. Entre otras
cosas, muchxs artistas sudamericanxs de
la danza contempordnea inventan méto-
dos sintacticos en que el movimiento no
representa nada mas que él mismo, el
trabajo con la nocién de “memoria cor-
poral” como impulso para la creacidn,
transformando al cuerpo en puro signi-
ficante, con signos referenciales que no
tienen relacién con la representacion.
Aparece una reflexion constante sobre
las metodologias para el proceso creati-
vo, es llevada a la escena, esquivando los
modos convencionales de comunicacion
con el publico, permitiéndole entrar en
el proceso mismo de la puesta en escena,
es decir, volviendo la danza accesible des-
de su interior. En ciertas corrientes de la
danza contemporanea sudamericana se
observa un abandono de la figuracion, asi
como de la dimensién narrativa a través
de experimentaciones compositivas. Exis-
ten intentos por alejarse de una narracion
impuesta y cuestionar la reproduccién de
codigos técnicos que se relacionan con lo
que se espera del cuerpo de la danza: que
dance siempre, y ademas que dance de
ciertas maneras.

Insistiendo en la abolicidn de las estructu-
ras que sirven de “mediacion entre el arte
y la experiencia” (Burt, p. 234), se trabajay
se re-trabaja a partir de elementos visuales
que quedan en la retina, y se define un es-
pacio de intercambio entre artistas a partir
de la inquietud por explorar métodos de
creacion inéditos para la puesta en escena
del cuerpo. Muchas veces vemos obras de
danza que no apuntan a una belleza del
movimiento, que ni siquiera buscan el mo-
vimiento, sino una experiencia del cuerpo
y de nuestra mirada como espectadorxs.
El cuerpo deja de ser la metafora de un
discurso evidente y ya no esta delimitado
por una configuracién temporal que “dice
algo”: se elimina la distancia, asi como se

elimina la figura corporal humana. El traba-
jo de muchxs artistas sudamericanxs de la
danza ha apuntado también a crear formas
para apropiarse de nuevos espacios en los
que el cuerpo pueda desenvolverse. El bai-
lar en la calle es, por ejemplo, un uso de
espacios alternativos, realizando practicas
site-specific, explorando el espacio publico
como nuevo formato que se escapa de la
tradicion espacial del teatro (como sitio).
En ese sentido, es importante nombrar el
trabajo de artistas y organizadorxs de festi-
vales cuya finalidad es realizar muestras de
danza en espacios caseros, no convencio-
nales, realizando un desplazamiento de los
limites entre cuerpo danzante y espectadxr.

Estas formas de reinventar la danza que se
observan en América del Sur (asi como en
muchos otros lugares del mundo) demues-
tran que el cuerpo no solamente puede
ser regido por un poder, sino que puede al
mismo tiempo significar una liberacion de
tal sujecion, al dejar de lado la recepcion
Y puesta en practica pasiva de las técnicas
corporales de la danza. El espacio de resis-
tencia politica, desde la experimentacion
de la puesta en escena del cuerpo que
puede otorgar la danza, estd relaciona-
do con una reapropiacion de la tradicién
dancistica, desbaratandola, jugando con
las ideas preconcebidas que ha impuesto,
pero también adaptandola a su contexto.
En este sentido, tomando en cuenta los
aportes de los intercambios artisticos y los
enriquecimientos que proporcionan, ya
no estamos frente a “una influencia”, sino
frente a variadas influencias que permiten
la expresion de una “identidad propia” que
resiste frente a una hegemonia, enfrentan-
dose a lo que permanece heterogéneo, en
otros términos, siendo “una alteridad que
resiste a tal voluntad hegemdnica y ho-
mogeneizante” (Derrida, p. 13). Evidente-
mente aqui no he hecho referencia a una
resistencia encontrada en los contenidos
que se pueden “comprender” en las piezas
de danza, sino que he hablado de un tipo
de resistencia relacionada con una mane-
ra de pensar el cuerpo, pues los “medios
de resistir a la hegemonia tradicional no se
encuentran Unicamente en las estructuras
en el interior de las cuales la danza es pro-
ducida, sino también en una actitud frente
al cuerpo” (Huxley, Burt, p. 156). La resis-
tencia aqui es entonces creativa, es una
practica productiva que rechaza los modos
normales, o normados, de vida, que otorga
la posibilidad de crearnos constantemente,
de modificarnos contra un poder politico
que controla, clasifica y normaliza. By

Referencias bibliograficas:

* AGAMBEN, Giorgio, Desnudez. Ana-
grama, Barcelona, 2011.

® BANES, Sally, Writing Dancing in The
Age of Postmodernism. Wesleyan
University Press, London, 1994.

® BURT, Ramsay, “Interprétes et public
dans Trio A et Roof Piece”, ROUSIER,
Claire (ed.). Etre ensemble, figures de
la communauté en danse depuis le
20eme siecle, CND, Paris, 2003.

® CIFUENTES, Maria José, Historia social
de la danza en Chile. LOM, Santiago,
2007.

* CORNAGO, Oscar (ed.), Utopias de
la proximidad en el contexto de la
globalizacién. La creacion escénica en
Iberoamérica. Ed. de la Universidad de
Castilla-La Mancha, Cuenca, 20009.

® DANTO, Arthur, Después del fin del
arte. El arte contemporaneo y el linde
de la historia. Paidds, Barcelona, 1999.

® DE MUSSY, Luis, VALDERRAMA,
Miguel, Historiografia postmoderna.
Ril, Santiago, 2010.

® DERRIDA, Jacques, Le monolinguisme
de l'autre. Galilée, Paris, 1996, pp.
69-78.

® HUXLEY, Michael, BURT, Ramsay. “La
nouvelle danse: comment ne pas jouer
le jeu de I'establishment”. En FEBVRE,
Michele (ed.). La danse au défi. Para-
chute, Montréal, 1987.

® TAMBUTTI, Susana, “Danza en Argen-
tina”. RDSA, 2009.

® QOtras referencias:

® Entrevistas DanzaSur a través de
América del Sur (http://www.danzasur.
org/es/interviews).




Puentes
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Un acercamiento a la estructuracion de la
experiencia performativa durante el Encuentro
Fronterizo del ensemble Performer Persona Project
en la Escuela de Danza de la Universidad de Chile

Por Claudio Santana Bérquez

Académico del Departamento de Artes Escénicas de la Facultad de Arte

Universidad de Playa Ancha
Director Artistico del Performer Persona Project

El acto de creacion no tiene nada que ver con la comodidad exterior o con la cortesia humana convencional,
es decir, condiciones de trabajo en las que todos sean felices.
Exige un maximo de silencio y un minimo de palabras?’.

Jerzy Grotowski

(...) we know that we cannot fly,
so we don’t speak about how to fly.?

Jacek Zmyslowski

And what you do not know is the only thing you know
And what you own is what you do not own
And where you are is where you are not.

T. S. Eliot

La estructuracion de la experiencia del performer ha sido un
tema recurrente al interior de nuestras practicas como ensem-
ble Performer Persona Project. El presente articulo pretende
abordar y complementar los procedimientos realizados en este
ambito durante el seminario “Ecos y resonancias: Voz, movi-
miento y corporalidad como articulacion interdisciplinar”, or-
ganizado por la Escuela de Danza de la Universidad de Chile.

En él se entrega el contexto de lo que es nuestro ensemble
Performer Persona Project, junto a nuestros planteamientos
de trabajo, metodologia y pensamiento. Ademas, se describe
lo que es el Encuentro Fronterizo y cdmo éste se desarrollé en
el seminario “Ecos y resonancias”.

En el cuerpo del texto se pueden apreciar citas de todos los
miembros del ensemble. Esto con el objetivo de, por un lado,
conseguir un testimonio heterogéneo de la experiencia y, por
el otro, ejemplificar las conversaciones que como equipo sos-
tenemos permanentemente sobre lo que hacemos, reflexio-
nes que integran y nutren nuestra practica.

En la parte final de este documento se agregaron breves re-
ferencias sobre los conceptos que consideramos de mayor
relevancia, seguido de resefias de los autores nombrados y
una bibliografia.

1. Grotowski, Jerzy: Hacia un teatro pobre. Ed. Siglo XXI, Ciudad de México, 1998, p. 217.

2. Zmyslowski, Jacek en Schechner, Richard y Wolford, Lisa (Compiladores): The Grotowski Sourcebook,
Ed. Routledge. Londres, 1997, p. 230: “(...) sabemos que no podemos volar, asi que no hablamos

sobre como volar” (T. del A.).
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¢Por qué hacemos lo que hacemos y por qué lo hacemos de esta forma?

¢Por qué nos transformamos de ser sujeto, aqui dentro, a ser objeto, alld afuera?

¢Por qué la accion, la ficcion, la metdfora, el mito o el rito?

La paradoja a la que nos enfrentamos todos los dias en el
trabajo practico es que nuestra obra es/somos nosotros mis-
mos. Fisicamente hablando, nuestro cuerpo es el que realiza
las acciones y, en consecuencia, todo nuestro Ser, el sujeto,
vivencia dicha experiencia en carne propia, en primera per-
sona. Este principio que nos define como sujetos objetiva-
dos mediante lo que hacemos —obra, acciones, estructuras
0 composiciones— nos abre la posibilidad para acceder a la
region mas intima en nosotros mismos, lo que Peter Brook
denominé el drama de la propia existencia®.

Para llegar a esta verdad necesitamos descubrir una accién,
pero no una accién mundana o que obedezca a canones con-
vencionales, estéticos, académicos o comerciales. Lo que sirve
es una accién auténtica: una accidn que, en palabras de Jerzy
Grotowski, comprometan al cuerpo, la cabeza y el corazon®.

Como equipo de trabajo Performer Persona Project, busca-
mos y elaboramos sobre esta calidad de accién, la que nos
permite ser vulnerables de frente a los demas, en otras pa-
labras, desarmarnos a nosotros mismos para encontrarnos.

No hemos sido iniciados apropiadamente, sino que hemos
robado estas herramientas. Pero, éhemos robado bien? Que-
remos decir, éhemos obtenido el elixir, el oro o la esencia de
estas herramientas que hemos hurtado?

Nos gusta creer que hemos robado bien, porque lo sentimos
dentro del corazén; porque podemos comprobar el efecto
de nuestras acciones en los demds; y porque continuamos
trabajando en aquello, ya que esta pesquisa en si misma nos
ha ayudado a descubrir nuestro propio modo de hacer. Un
proceso que aun sigue en curso.®

3. Brook, Peter: With Grotowski, Theatre is just a form. Ed. The Grotowski Institute, Wroclaw, Polonia, 2009, p. 27.

4. Grotowski, Jerzy en Richards, Thomas: Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas. Ed. Alba, Barcelona, Espafia, 2005, p. 193.

5. Santana, Claudio: “Actoralidad y prdctica performativa en las postrimeria” en “Teoria y/o prdctica: los saberes integrados en las artes escénicas contem-
pordneas”, Ed. Revista Artescena, Universidad de Playa Ancha, en proceso de publicacion.



Me gusta pensar que este “movimiento hacia el otro”, que nos ha llevado afuera de los circuitos del teatro oficial,
para dedicarnos al encuentro entre personas, ademds de ser una oportunidad de “mirarnos a través de los ojos
de los otros”y, asi entender mejor los objetivos y posibilidades de esto que hacemos, quizds tiene el simple fin de
compartir la vision de que ciertos procedimientos teatrales pueden ser un vdlido camino a recorrer para descu-
brir la naturaleza primitiva y necesaria de las relaciones humanas. Me gusta pensar que este movimiento nazca
de una sdlida necesidad de hacer algo prdctico/efectivo/concreto para mejorar este mundo en que vivimos,

sintiéndonos parte de esta sociedad y ojald influencidndola.

(Francesca Bono - performer y productora del PPP)

NOS HEMOS DICHO:

1°: Conocer el territorio de nuestro oficio.

2°: Conocer nuestros referentes principales.

3°: Hacer esto que hacemos a través de nosotros mismos.

4°: Hacer nuestra obra.

5°: Expresar nuestras necesidades mediante nuestra obra.

6°: Realizar nuestras acciones plenamente.

7°: Somos la obra y la obra trata de cada uno de nosotros.

8°: ¢Como podemos volver a vivir la cotidianidad después de vivir esto que hemos realizado?

9°: ¢Como llegar a contagiar la propia vida con esto que hacemos ?°

EL PERFORMER PERSONA PROJECT

El Performer Persona Project (PPP) es un proyecto que cul-
tiva la practica artesanal del performer, enfocada en la ex-
periencia que vive el ser humano cuando estd en accion.
Funcionamos como un ensemble, es decir, un equipo de
trabajo liderado por un guia experimentado que cumple
los roles de director y pedagogo. La relacién al interior del
ensemble es estrecha y cohesionada, casi familiar, fuer-
temente arraigada en la ética que practicamos, la cual
pone a las personas al centro del acontecimiento artistico.

Los miembros del PPP son personas que ven en esta practica un
camino de conocimiento personal por medio del oficio artistico.
La artesania sobre la que elaboramos es la que consideramos
objetiva. El trabajo sobre lo que denominamos procedimien-

tos primarios del actuante se dedica esencialmente a la inves-
tigacion practica sobre el cuerpo, el canto/palabra, el ritmo y
la estructuracién de acciones. Esta reduccién de elementos
hace que el proceso se centre completamente en el actuante.

A través de estas herramientas fundamentales dentro de la
practica, la atencidn del actuante se expande. Su mirada, su
escucha y sentir pueden percibir los detalles y las sutilezas de
lo que se hace. El actuante llega a ser capaz de, simultanea-
mente, observarse y vivenciar lo que ocurre, durante lo cual
se experimenta un fendmeno similar a la conciencia plena.

Alolargodeeste procesodetrabajosesuelenexperimentartres
etapas. El primer momento es el encuentro con la percepcion

6. Los textos de la seccion Preliminar y Nos hemos dicho son parte de la introduccién que presenta nuestra performance Anima -un proceso abierto- del afio 2017.
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de uno mismo. Con la ayuda de la precisién y simpleza en lo que
se hace, se develan nuestras dificultades fisicas y psiquicas. Sin
embargo, este es el instante cuando, paraddjicamente, se nos
revela el vasto horizonte de nuestras posibilidades, las que po-
demos realizar si decidimos dedicarnos completamente a ello.

El segundo momento concierne a la practica en contacto con
los demas. En esta etapa la pregunta que emplazamos es,
équé necesita el otro y como puedo ayudarle? De esta forma
emerge naturalmente el presupuesto ético de este trabajo, se-
gun el cual todos cuidamos del proceso de todos. En este con-
tacto, sustancial y profundamente humano, algo puede surgir
desde y entre nosotros; y, ese algo estara por sobre nosotros.

y/u

-

El tercer momento consiste en abrir las puertas del trabajo a
observadores externos. El objetivo es poder envolver a terce-
ros en la experiencia que se vive entre actuantesy, si se quie-
re, a través de sefiales claras, hacer que estos también puedan
participar. Esta etapa puede concretarse, por un lado, en la
composicidn de espectaculos y performances’ y, por otro lado,
mediante procesos de trabajo abiertos a la comunidad, como
por ejemplo, el formato del Encuentro Fronterizo, que fue lo
que desarrollamos para el seminario «Ecos y resonancias: Voz,
movimiento y corporalidad como articulacion interdisciplinar»,
organizado por la Escuela de Danza de la Universidad de Chile.

. Desde el afio 2010, comienzo del trabajo en PPP, hemos desarrollado los siguientes espectdculos: “Vigilia” (Fondart 2012, desarrollada en casonas y museos),
“Perdiendo la batalla del Ebr(i)o” (Gam 2014, Teatro del Puente 2015 y seleccidn nacional Stgo. a Mil 2016), “Falsificadores del alma” (Fondart 2016, Teatro del
Puente, nominada a mejor montaje por el Circulo de Criticos de Arte); y las performances: “Tari Bari Bar” (Cafés y bares en Torino, Italia, Universidad de Bologna,
Universidad Adam Mickiewicz, Polonia 2015), “Persona” (The Grotowski Institute, Polonia 2016, Sintesis Teatral de Valpo. 2016 y Stgo. Off 2017), “Anima —un
proceso abierto-" (Sintesis Teatral Valpo. 2017, Italia y Polonia 2017), “El amable desarme del Yo” (IV EF 2017, Café Proza de Wroclaw, Polonia 2018).
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EL ENCUENTRO FRONTERIZO®

El Encuentro Fronterizo (EF) es una invitacion a la transferen-
cia de saberes procedimentales, cognitivos y éticos, mediante
el ejercicio in-situ e in-actum del hacer junto a una comuni-
dad. Es un momento para atender al proceso convivial entre
personas y desafiarse en la practica. Uno de sus objetivos es
ayudarnos a distinguir entre rutinas profesionales clichés y la
auténtica plenitud en la experiencia directa del trabajo en si.

Se opta por rechazar ciertos habitos que ocupamos en la vida
cotidiana o en aprendizajes y procesos creativos convencio-
nales. Por ejemplo, no hay explicaciones verbales. Se entien-
de que lo que ocurre esta sucediendo para todos por igual, es
decir, esta a la vista, por lo tanto, no es necesario atraparlo en
conceptos ni detenerse a racionalizarlos.

Tampoco nos enfocamos en formas o tecnicismos. Por cierto,
la formay la técnica estan presentes y se desarrollan con alta
rigurosidad, pero no son lo central. Lo mas importante es el
proceso vivo durante la accidén que se estd desarrollando.

El punto que nos interesa tocar es el acontecimiento en y en-
tre las personas, y para este fin se propone un ciclo completo
de elaboracion practica que involucra fundamentalmente al
cuerpo y el canto. No hay mas elementos sino la presencia de
uno mismo y del espacio vacio. No hay inductores externos:
no hay piano, ni musica envasada; no hay pizarrén, ni notas
que tomar. Apelamos al instinto y a una Unica indicacién: se-
guir todo lo que ocurra.

Ir directamente a la prdctica. Entender que la existencia existe [sic] gracias al encuentro directo en la prdctica.
(...) Esa es la ruta que toma nuestro Encuentro Fronterizo, es una posibilidad de existir en el encuentro, conocer
a alguien sin precedentes, concebirnos como parte de una comunion, de una forma de ver todo nuestro espacio
y simplemente estar. Ser humanos en este espacio/tiempo. Reconocer nuestras fronteras y Ser en ellas. Enamo-

rarse es la unica forma de conocimiento.

En el EF aplicamos los procedimientos primarios ya mencio-
nados —cuerpo, palabra/canto, ritmo y acciones— con el obje-
tivo fundamental de desarrollar una bldsqueda activa sobre la
accion y llegar a ejecutar una performance, entendida como
un proceso vivo y actual que ejerce una transformacion en
quien y quienes lo realizan.

Si estamos de suerte, durante ese acto, la calidad energética
de las personas se intensifica y se eleva hasta un punto de
liviandad que ilumina, metaféricamente hablando, las zonas
de uno mismo que en el plano cotidiano permanecen escon-
didas. Es algo asi como una liberacion de los pensamientos
y los acuerdos sociales, es un lugar placentero en donde el
cuerpo material, reunido con su interioridad, guia los pasos
del Ser y del Hacer. Un retorno al instinto como timdn para
la creacion.

(Juan Pablo Vdsquez, performer de PPP)

Para apoyar el proceso de encuentro proponemos preguntas
simples, por ejemplo: ¢Quién soy?, cuyas respuestas pueden
ser estructuradas en textos, cantos u otra propuesta de ac-
cion. Estas primeras estructuraciones son el punto de partida
para una indagacion directa sobre las personas y sus posibi-
lidades, que conlleva la formulacion de otras preguntas, mas
especificas, como por ejemplo: ¢por qué hago esto y por qué
de esa forma?

Conseguir responder una pequefia porcién de estas interro-
gantes nos abre un camino inmenso y satisfactorio, a nivel
humano, artistico y técnico.

Finalmente, esto es solamente una puerta que puede con-
ducir a una mayor conciencia y conocimiento de uno mismo,
de nuestro entorno y de la artesania primaria del performer.

Esta experiencia de realizar el Encuentro Fronterizo ha sido sumamente dificil, ya que uno como ser humano en
accion debe ser permeable con el otro, no estar a la defensiva, no querer ensefiar o imponer algo a otro desde el
esfuerzo, sino que ser simplemente un canal contemplativo y receptivo que entregue la posibilidad de mirar a otro
desde la autenticidad, en consecuencia, el otro aparece, y de hecho uno se reconoce muchas veces en ese reflejo.

(Braulio Verdejo, performer del PPP)

8. La primera edicion del Encuentro Fronterizo fue el 2015 en Valparaiso. Desde entonces ha habido cinco ediciones. Anna Dora Dorno y Nicola
Pianzola de la compafiia Instabili Vaganti (Italia) y Grzegorz Ziolkowski con su asistente Maciej Zakrzewski del Study//Rosa (Polonia) han sido dos
invitados internacionales. El afio 2017 realizamos el EF en Italia y Polonia, en el Laboratorio Permanente di Ricerca sull/Arte dell’Attore de Domenico
Castaldo, Universidad de Bologna, con Marco de Marinis y su asistente Laura Budriesi; Instabili Vaganti; Study//Rosa y The Grotowski Institute.
Proyecto financiado por el Consejo de la Cultura en la Linea de Circulacion Internacional Ventanilla Abierta 2017. La cuarta edicidn fue desarro-
llada en colaboracién con el Hospital Psiquidtrico del Salvador de Playa Ancha (Valparaiso 2017), mientras la ultima fue apoyada por el Centro de
Extensidn del Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio (Valparaiso 2018).



LA EXPERIENCIA EN ECOS Y RESONANCIAS

El Encuentro Fronterizo fue nuestra propuesta para el semi-
nario «Ecos y resonancias: Voz, movimiento y corporalidad
como articulacion interdisciplinar», organizado por el Depar-
tamento de Danza de la Universidad de Chile. En atencién al
tiempo que se tendria junto a los estudiantes, los objetivos
fueron extremadamente simples. Entre estos, el de mayor re-
levancia fue compartir con los estudiantes la ética y practica
envueltas bajo el concepto de ensemble, es decir, un equipo
de actuantes con un propdsito comun, que vivencian la prac-
tica como centro medular para conocer y hacer el proceso
vivo de la performance.

Para concretar este objetivo, se pusieron en ejercicio diferen-
tes contenidos:

En primer lugar, nuestro Yoga Atento/consciente. Esta prac-
tica, construida a partir de la base del Ashtanga Yoga, fue
ampliada y reinterpretada bajo la légica de un juego infantil,
irénico e interactivo.

Sin explicaciones verbales, se juega a hacer yoga como si fuése-
mos nifios. Es algo asi como un yoga blasfemo, en donde busca-

mos sonreir inocentemente de frente a la dificultad y compleji-
dad. Es un juego que se comparte como algo oculto, secreto y
silencioso. Uniéndonos en la ironia y el humor, desplazamos asi,
la seriedad con que muchas veces enfrentamos la vida.

Esta blasfemia brinda en los ejecutantes un relajo que permi-
te respirar y mirar los detalles desde la perspectiva del juego
infantil. Se dice que la seriedad es contraria al juego. La gente
seria no juega y lo nuestro es el juego, pero un juego como
juegan los nifios, por ende, un juego muy en serio.

La consigna fundamental fue la de exhalar y vaciarse de aire.
El vaciado interior nos permite volver a llenarnos de aire fres-
co, ayudandonos a oxigenar y mover las regiones mas profun-
das del cuerpo. La exhalacién debia ser acompafiada por un
gemido, que es caracteristico de la respiracion de fuego. En-
tendamos que el gemido que acompafia la exhalacion es uno
de los sonidos mas primitivos del ser humano. Al concentrar-
nos en este pequefio detalle se produce naturalmente una
sensacion de placer, justamente lo que buscamos que sea el
punto de partida para el trabajo: un lugar ideal de conjuncién
entre el placer y el flujo.

Por un lado, el proyecto del Encuentro Fronterizo permitio dirigir nuestra atencion hacia una mejor com-
prension y desarrollo de aquellas prdcticas primarias, necesarias en la preparacion del actuante para
ejecutar y hacerse responsable de una accion que, antes que todo, le pertenece a él mismo.

En la Ultima parte de nuestro yoga blasfemo incluimos el
ejercicio cldsico del gato. El gato es una breve y muy exigente
estructura que se realiza en silencio. Imita los movimientos
de un felino, que duerme, se despierta, mira por debajo de
una reja, se estira, juega con los demas gatos y rasguia. Es lo
mas parecido a una accidn simple. Son cerca de 30 segundos
donde se relnen: asociaciones, composicion fisica, vitalidad
y contacto con los demds. Es un shock de vida y un ejemplo
concreto de una estructura clara.

Para cerrar esta etapa dedicamos unos minutos a descansar
en posicion del cadaver o savasana.

El segundo contenido aplicado fue Canto, Ritmo y Silencio.

Siempre en el mismo flujo de trabajo y solicitando que no se ha-
gan esfuerzos, pasamos gentilmente desde acostados en sava-
sana a sentarnos en posicion de loto o semi loto. Enfatizdbamos
la aceptacion del peso del cuerpo, es decir, la conciencia de éste
y el lugar en donde se deposita. Asi permitiamos que el cuerpo
reaccionase naturalmente a su equilibrio y que, desde ese mis-
mo cuerpo, suavemente comenzase a salir el sonido.

El aire siempre debia entrar por la nariz y nunca por la boca,
porque se dice que la boca es para comery la nariz para respirar.

Paulatinamente, el gemido que acompafaba la exhalacidn,
algo asi como un suspiro, o un Ahh, se trasformaba en Om.
Expulsando completamente el aire, se producia a su vez la
necesidad natural de retomar aire, recuperando asi el reflejo
de respirar. Consecuentemente, el sonido, o el canto, fueron
concebidos como un reflejo del cuerpo.

(Francesca Bono)

Si se observa la posicidn fisica cuando se estd sentado a lo in-
dio, o en loto, aparenta una vasija o un cantaro vacio. Amplio
y ancho en su base y mas angosto hacia la parte superior, pa-
recido a la forma de una pera o ciertos tipos de calabaza. La
base, la region mas ancha, es donde estd el abdomen, cadera
y las piernas dobladas y cruzadas una sobre la otra. La parte
superior es donde se ubica el térax, cuello y cabeza. Las ma-
nos reposan sobre las rodillas o en la base del abdomen. Por
la parte superior, donde la vasija esta abierta, entra el aire,
el que produce un sonido y una natural resonancia desde el
cuerpo interior, tal cual como cuando soplamos dentro de
una botella vacia.

Durante esta etapa aparentemente sencilla nada mas habia
qgue hacer, nos abandondbamos a exhalar y vaciarnos. Y asi
se desarrollaba ese primer sonido de Ahh y Om, que nos ge-
neraba placer y plenitud. Sonreiamos con los demas, incluso
reiamos dejando que las carcajadas relajasen todavia mas
nuestros cuerpos.

Es importante entender que el aire que esta afuera es el
mismo aire que estd adentro. Que la Unica separacién entre
afuera y adentro es el cuerpo, nuestro cantaro de greda. En
la cultura del yoga se dice que el espacio que hay en el inte-
rior de una vasija no se ve afectado por la vasija. Esta parece
separar el espacio de dentro con el de afuera, pero esto es
una ilusién. Porque si se rompe la vasija, el espacio que habia
dentro y el de afuera se vuelven la misma cosa. De la misma
manera, el sujeto, supuestamente, esta limitado por el cuer-
po y por la mente, pero en realidad el sujeto es uno solo con
lo que le rodea.
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Si realizamos este respiro — Ahh y Om- por necesidad, por
reflejo, acompafandolo con una sonrisa en los labios, se va-
cia la mente y la resistencia del cuerpo desaparece. Todo se
vuelve orgdnico. Entonces el cuerpo se funde con el interior
y se transparenta. Acd, en este instante de compenetracidn,

de calma y jubilo, podemos afirmar que estamos, que nos
hemos aceptado y, que ademas, hemos aceptado el espacio
donde reposamos el peso de nuestro cuerpo. Sin pensarlo ni
cuestionarlo, hemos encontrado nuestro lugar.

Ludwik Flaszen escribe “no somos la vanguardia”, y lo digo parafraseando, “suele suceder que las cosas mds
sorprendentes provengan del pasado. Y son ellas las que sorprenden por su novedad”™. En nuestro Encuentro
Fronterizo elaboramos desde lo mds olvidado, trabajamos desde el ser humano, desde el despojo de las piedras
que cargo en mis referencias. Desde el encuentro y la aventura, trabajamos con los instrumentos que todo ser
humano posee: cuerpo, ritmo, canto/palabra. Eso basta, no hay mds. “No hay milagros, no hay espiritus”.*°

Es desde este lugar ya definido que comenzamos a cantar.
Los cantos propuestos contienen letras que no siempre son
en nuestro idioma, por lo tanto, se imita el sonido en todos
sus detalles. Lo central es la sincronia con el lider, no se debe
subir el volumen mds alto del que guia. Seguir el tono y el
ritmo es lo esencial, teniendo en cuenta que el ritmo se escu-
cha en el silencio. De este modo nos sumergimos en el canto
y dejamos que el mismo canto sea lo que tutele este proceso.
El objetivo es llegar todos juntos, al momento en donde lo
Unico que existe es la accidon de cantar, comprometidos en el
cuerpo, la cabeza y el corazdn, vinculandonos en un sola voz,
una sola resonancia y un solo cuerpo.

Conseguido este umbral de conciencia plena y flujo, nos de-
tenemos. Este stop es trascendental ya que esta pausa es la
que da espacio a la quietud y al silencio. Nos dedicamos, con
la misma atencion, a darnos cuenta de como todo el proceso
anterior sigue todavia trabajando dentro de cada uno y entre
nosotros. Es aca donde la atencidn crece sustancialmente vy,
podriamos decir, que este es el momento en que la realidad
se evidencia y la presencia comparece.

Entendamos realidad evidente, segun Jacek Zmyslowski,
como aquella que se observa tal cual se nos presenta, donde
todo y cada uno es aceptado. Y, la palabra presencia, como
embodied mind o mente corporizada, referenciando a Erika
Ficher-Lichte™.

(Juan Pablo Vdsquez)

Este advenimiento de la presencia fue el momento éptimo
para dar comienzo al trabajo sobre las propuestas de accién
de los participantes. Esta tercera y ultima parte llevd el nom-
bre de Escriturar el Sentir.

En ocasion de este encuentro, se habia solicitado con ante-
lacién un fragmento de texto o canto que respondiera a la
pregunta, équién soy? Por lo tanto, sin interrumpir el proceso
descrito, es suficiente mirarnos para darnos cuenta que hay
personas listas para entrar en sus propuestas. Es muy claro,
esto es patente cuando hacemos contacto visual =y no solo
visual- sino un contacto que invita a encontrarse, a compartir
un sentir y un respiro. Y asi, sin mas predmbulos, las personas
que se sentian listas, entraron en accion y fueron acogidas
por todo el grupo.

Hacer este paso adelante y exponerse en/mediante la accidn,
es revelador, ya que materializa los distintos modos en que
cada uno de nosotros enfrenta lo desconocido.

Las propuestas se siguen siempre en colectivo. Todo el flujo
de trabajo anterior es fundamental para crear esta concien-
cia compartida. La pregunta que nos orienta en esta parte es,
équé necesita la otra persona? Algunos requieren de espacio,
otros simplemente que se les escuche o, Unicamente, que se
les acune con la vibracién Om.

La posibilidad entregada por “no saber exactamente con anterioridad lo que pasard”, se ha develado en
esa ocasion en el desarrollo de la atencion abierta y para la puesta en juego de todas las fuerzas que cada

uno tenia a disposicion.

Quienes estuvieron presentes en las jornadas reconoceran
que aqui fue donde todo el proceso se consumaba. Fue algo
asi como estar presente durante los despertares de las per-
sonas liberadas de sus mascaras. Recordemos que la palabra
persona en griego es mdscara.

(Francesca Bono)

Se dice que pasamos la mitad de nuestra vida conociendo
nuestra mascara, la persona, y que la segunda mitad de la
vida la dedicamos a develar nuestra esencia.

9. Flaszen, Ludwik: Grotowski y compafiia: fuentes y variaciones. Ed. Horizonte Baldio, Argentina, 2016, p. 175.
10. Zmyslowski, Jacek en Schechner, Richard y Wolford, Lisa (Compiladores): Op. Cit. p230.

11. Ir a la seccidon de Conceptos Clave, al final de este escrito.



Hubo ciertas modificaciones fisicas en algunos de ellos, su sonido en la voz encontro lugares inexplorados,
sobre todo entendiendo que no estdn acostumbrados a trabajar con sus resonadores. Sus movimientos
dejaban de situarse en lo abstracto sensitivo y de algun modo, soltaban sus hdbitos integrados por la edu-
cacion académica artistica. jY si! iMuchos buscaban algo! jSi que lo hacian! Y estadbamos a disposicion
de lo que acontecia.

(Juan Pablo Vdsquez)

Para algunos, todo el proceso relatado sera un camino posi-
ble. Es un estado del Ser que ayuda a trabajar artisticamente
mas alla de los clichés. Que no responde a conceptos estéti-

cos, académicos o comerciales, sino que responde a las nece-
sidades mds profundas dentro de uno mismo.

Era como una bocanada de aire y emocion que salia de su cuerpo, sin saber muy bien, por lo menos de
mi parte, qué le pasaba. Es como esa sensacion cuando uno siente que llora un bebé, pero no sabe por
qué estd llorando. Y ella estaba ahi, confiando en nosotros, personas que veia por primera vez. Varios se
conmocionaron con la prdctica realizada en el taller, una prdctica que no tolera lo desechable, una prdc-
tica que estd ligada principalmente a la creatividad, no para escribir libros, pintar cuadros o descubrir la

relatividad. Sino que a la creatividad consciente.

Hemos descrito lo que hicimos junto a
los estudiantes en la escuela de danza.
Este es el modo en que trabajamos. En
cuanto a la voz, la vibracion y la reso-
nancia, todos esos elementos estan en
la sustancia del trabajo propuesto. Lo
interdisciplinar esta también contenido
en lo acontecido.

Lo mas importante fue el proceso vivo
para el descubrimiento de la incogni-
ta, sobre el modo de enfrentarnos a lo
desconocido del dia a dia.

No sabiamos lo que iba a pasar. Estar
libres de la expectativa es lo que hace
que cada accion esté llena de sentido y
vitalidad. Este vacio que esta pleno de
interioridad, es parte de nuestra filoso-

CONCLUSIONES

fia de trabajo, en la accion y la practica.
Esta dltima muestra el camino recorri-
do, pero no puede anticipar el camino
por recorrer. Por lo cual, procuramos
estar de pie en el inicio siempre. Per-
siguiendo a través de nuestro hacer, un
estado de la mente, del cuerpo y del
corazoén, que nos reuna.

Ciertamente no hay recetas. Tampo-
co hay una técnica que consideremos
mejor que otra. Lo que creemos impor-
tante es el punto de vista de como se
ejercen las técnicas. Los procedimien-
tos encierran secretos y misterios que
ciertamente se muestran solo en la ca-
lidad de la artesania de lo que se hace.

Segun Peter Brook, la calidad se puede

(Braulio Verdejo)

ver, por ejemplo, cuando alguien canta
una nota y después otra persona can-
ta y nos sentimos tocados por ella. La
calidad es buscar en algo mas all3, algo
que estd en lo invisible y en el silencio.
Nos preguntamos, écomo hacerlo mas
simple? Y la respuesta nos lleva a con-
quistar un siguiente nivel, un punto en
donde incluso la accion desaparece. Es
asi como llegamos a vivenciar un mila-
gro de vacio puro?. Podriamos llamarlo
espiritualidad, o sencillamente, interio-
ridad.

Preguntarnos, épor qué hacemos lo
que hacemos y por qué de esta forma?,
nos muestra el borde de una senda que
amerita ser recorrida hasta quedar sin
aliento.

Pude percibir esa sensacion de disposicion con el otro que no pasa por el “hacer algo”, sino que por su
opuesto. Abrirse a su necesidad, percibirla y reconocerla y, a través de una mayéutica sutil, hacer un paso
juntos, para que lo que estd encerrado pueda liberarse. Esa conexion sensible que pasa por una mirada
acogedora, un pecho abierto, un tono de voz bajo y cdlido, que permite el instalarse desde un didlogo, casi
sin palabras. Probablemente esa conexidn es el acierto que me llevo de esta experiencia.

(Francesca Bono)

12. Brook, Peter: op. cit., p. 64.



CONCEPTOS CLAVE

Accion: “Is a ritual for those doing it: a structure in which —through a cycle of ancient songs- the doer enters into a process to trans-
form his vital, coarse, daily-life energy to a finer, more subtle energy. (...) It becomes, as Grotowski describes it, “All like a vertical
line, and this verticality should be held taut between organicity and the awareness. Awareness means the consciousness which is
not linked to language (the machine for thinking), but to Presence.”*?

Desarme y encuentro: “Grotowski and his young group tackled the problem of how to involved these participants directly to the
creative process; how to release in each one a flow of energy and arrive to a more authentic spontaneity. In order to accomplish
this, there had to be a period of disarmament [sic] -a confrontation with one’s social masks, personal clichés, and a ridding of fear

and distrust to reveal a state of vulnerability. This period was followed by release of simple, human expression- the meeting [sic].”**

Simple: “When Jacek used the Word “simple”, this reflected an essential choice in his work, that it was much more ethical than
aesthetical. The simplicity consisted in the fact of refusal, for himself and the members of the group, of all objects, all ornaments,
rites, everything behind which it is possible to hide, all the false justification. This choice of reality (the time, the space, the real
persons), the absence of discourse (also among the members of the group), the non-selection of participants, this return to the
most simple point, to this situation of interhuman relations stripped of everything that is aesthetic (but | don’t say deprived of

beauty) gave the basis for work of research that developing, in a manner visible or invisible, until today.”*

Performer: “(With a capital P) is a man of action; a state of being; a man of knowledge; a rebel who should conquer knowledge;
an outsider; a warrior; a pontifex, a bridge-maker; a bridge between the witness and something else.”¢

Presencia: “En la presencia no aparece, pues, algo extraordinario, sino que en ella algo perfectamente ordinario se hace patente
y deviene acontecimiento: la singularidad de que el hombre es embodied mind. Experimentar a los demds y a uno mismo como
actuales, como presentes, significa experimentarlos y experimentarse como embodied mind y vivir con ello la propia existencia
ordinaria como extraordinaria, como transformada, como transfigurada”.’’

Realidad evidente: “In this work, visions or miracles are not accepted; one’s own limits are accepted; the space where one is is ac-
cepted; the other is accepted: as a mirror, as the place where one finds his own image, but not in a narcissistic sense. One accepts
the space as a lake where one can swim. The reality that is born among the participants is a simple reality — of energy; it is in this
reality that one swims and takes the energy. The persons in the room are as they are; the room is as it is, a space.”*®

Ritual: “Ritual is performance, an accomplished action, an act. Plays, shows, spectacles are degenerated ritual; ritual is a time of

great intensity; provoked intensity; when life becomes rhythm.”*° L

13. Slowiak, James y Cuesta, Jairo: Jerzy Grotowski. Ed. Routledge, Londres 2007, p. 116: “Es un rito para quienes la ejecutan: es una estructura en la cual, a través de
un ciclo de cantos ancestrales, el hacedor entra en un proceso que transforma su energia vital cotidiana y gruesa, en una energia mds sutil. (...) Se transforma, como
Grotowski lo describe, en “Toda como una linea vertical que debe mantenerse en tension entre la organicidad y la consciencia plena. La consciencia plena tiene que
ver con la consciencia que no estd ligada al lenguaje (la maquina para el pensamiento), pero tiene que ver con la Presencia.” (T. del A.).

14. Idem., p. 34: “Grotowski y su joven grupo abordaron el problema de cémo envolver a los participantes directamente al proceso creativo,; de cémo liberar en
cada uno un flujo de energia y llegar a una mayor y auténtica espontaneidad. Para consumar esto, tenia que haber un periodo de desarme -una confrontacion
con nuestras mdscaras sociales, clichés personales, disolucidn del miedo y desconfianza para revelar un estado de vulnerabilidad. Este periodo fue seguido de
una liberacidn de la simple expresion humana —el encuentro.” (T. del A.).

15. Schechner, Richard y Wolford, Lisa (Compiladores): op. cit., pp. 229-230: “Cuando Jacek usaba la palabra “simple”, esto reflejaba una eleccion esencial en su
trabajo, que era mucho mds ética que estética. La simplicidad consistia en el hecho de rechazar, para si mismo y los miembros del grupo, todos los objetos,
todos los ornamentos, ritos, todo lo detrds de lo cual sea posible esconderse, todas las falsa justificaciones. Esta eleccion de realidad (el tiempo, el espacio, las
personas reales), la ausencia de discurso (también entre los miembros del grupo), la no seleccidn de los participantes, este retorno al mds simple punto, a esta
situacion de relaciones inter-humanas despojadas de todo lo que es estético (pero no digo desprovisto de belleza), entregd las bases para un trabajo de investig-
acion que he desarrollado, en una manera visible o invisible, hasta el dia de hoy” (T. del A.).

16. Slowiak, James y Cuesta, Jairo, op. cit., p. 80: “(Con P maytscula) es el hombre de accion; un estado del ser; un hombre de conocimiento; un rebelde que con-
quista el conocimiento, un outsider; un guerrero; un pontifex, hacedor de puentes; un puente entre el testigo y algo mas” (T. del A.).

17. Ficher-Lichte, Erika, Estética de lo performativo. Ed. Abada, Madrid, Espafia, 2011, p. 205.
18. Zmyslowski, Jacek en Schechner, Richard y Wolford, Lisa (Compiladores), op. cit., pp. 228-229: “En este trabajo, visiones o milagros no son aceptados; nuestros
propios limites son aceptados; el espacio donde uno estd es aceptado; el otro es aceptado: como un espejo, como el lugar donde uno encuentra su propia ima-

gen pero no en un sentido narcisista. Uno acepta el espacio como un lago donde uno puede nadar. La realidad que nace entre los participantes es una realidad
simple - de energia; es dentro de esta realidad que uno nada y toma la energia. Las personas dentro de esta habitacion son como ellos son; la habitacion es

como esta es, un espacio” (T. del A.).
19. Slowiak, James y Cuesta, Jairo, op. cit., p. 80: “El ritual es performance, una accion cumplida, un acto. Las obras, shows, espectdculos, son rituales degenera-
dos; el ritual es un momento de gran intensidad, intensidad provocada, cuando la vida se transforma en ritmo” (T. del A.).



JERZY GROTOWSKI
(1933-1999):

Reconocido director de
teatro polaco y gran re-
formador de las practicas
teatrales del siglo XX con su
doctrina del Teatro Pobre,
la cual concebia al teatro
como “lo que sucede entre
actores y espectadores,
todo lo demas era impres-
cindible”. Su indagacion
siempre estuvo centrada en
el ser humano y de cémo
este puede alcanzar una
plenitud a través del arte.
Las etapas de investigacion
que desarroll6 fueron: El
Teatro Pobre (1959-1969),
El Parateatro (1969-1978),
El Teatro de las Fuentes
(1976-1982), El Drama Ob-
jetivo (1983-1986) y el Arte
como vehiculo (1986-hasta
su muerte en 1999). Su
legado sigue siendo una
inspiracion para el teatro
mundial hasta el dia de
hoy.
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Fue miembro del Tetr Labo-
ratorium desde 1974 hasta
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de febrero de 1982. Fue un
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el Proyecto Montaiia en
1977 y lidero el proyecto La
Vigilia desde noviembre de
1977; una version de éste
fue filmada por Jill God-
milow en Milan en 1979.
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de las Fuentes en Méjico
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en los EE.UU. en 1981,
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Jerzy Grotowski escribio
una carta en relacion a su
fallecimiento en la cual
afirmé haber pensado en
Jacek Zmyslowski como su
sucesor.

T. S. ELIOT (1888-1965):
Poeta nacido en Estados
Unidos que vivio en Ingla-
terra la mayor parte de su
vida. Su poema La tierra
baldia es considerado una
de las obras maestras del
siglo XX. Obtuvo el Premio
Nobel de Literatura en
1948.

PETER BROOK (1925):
Director de teatro, operay
cine. En 1970 fundé el Cen-
tro Internacional de Investi-
gacion Teatral en Paris. Sus
producciones, que incluyen
Sueiio de una noche de
verano, Marat/Sade, La
conferencia de los pajaros
y El Mahabarata, han sido
aclamadas internacional-
mente. Ha sido un amigo
cercano y patrocinador del
trabajo de Grotowski.

ERIKA FICHER-LICHTE
(1943): Profesora de cien-
cias teatrales en la Uni-
versidad Libre de Berliny
directora del Instituto de
Estudios Avanzados. Fundo
y dirigi6 durante doce afos
el Centro de Investigacion
Interdisciplinar “Culturas
de lo performativo”.

LUDWIK FLASZEN (1930):
Co-fundador y asesor
literario del Teatro Labo-
ratorio de Grotowski, con
quien mantuvo un perma-
nente didlogo creativo. Es
critico, escritor y ademas
practicante. Ha liderado
encuentros Parateatrales
y talleres internacional-
mente. Sus publicaciones
han recopilado invaluables
documentos y ensayos
sobre la practica y filosofia
del arte del actor mas alla
de las producciones.
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Dr. C. Bernardo Javier Orellana Zarricueta

Un paso mas al sur de lo establecido

Bernardo Javier Orellana Zarricueta

Intemporal en su definicién “es lo que
entendemos como lo independiente del
curso del tiempo”, serd la palabra que
da génesis a indagar en lo que sucede
en la danza pensando desde la epis-
temologia del sur. Este articulo estara
lleno de nuestros saberes, de nuestras
contradicciones y de nuestros dolores.
Redundaré en la palabra intemporal
porque para disertar me basaré en el
nombre dado a una de las cuatro coreo-
grafias que, el domingo 13 de agosto
del 2017, presentaron Rebeca Portillo y
Guillermo Magalldn en el Foro 8x8 de la
compafiia Tandem.

Debo aclarar por qué ocupo esta excusa
para hablar de la epistemologia del sur.
Tandem es una compaiiia fundada en

la Ciudad de México en 1994, bajo la
direccién de la coredgrafa Leticia Alva-
rado, quien sustenta su propuesta crea-
tiva en la elaboracion de un lenguaje
escénico que va mas alla de un simple
codigo coreografico. Si pensamos en

los afos que tiene esta compaiiia, re-
cordamos algo que caracteriza el saber
del sur, “el saber resistir”, 26 afios que
lleva haciendo autogestion y siempre
propositiva, hace que me detenga en la
propuesta que vi en un evento que ellos
fundaron, llamado Foro 8x8.

Es sencillo, convocan a jovenes coreé-
grafos o jévenes bailarines con deseos
de crear, exponer su trabajo, desarro-
llarse como artistas y probar suerte en
el mundo de la danza independiente,
lo que en el contexto mexicano posna-
cionalista es un atisbo de cambio social
-mezcla de las luchas del saber de sury
de la globalizaciéon-, rompiendo los pa-

radigmas establecidos en la danza es-
cénica mexicana moderna que siempre
ha sido financiada por el Estado y, sobre
todo, como un recordatorio de la gene-
rosidad del espiritu latinoamericano.

En particular, informaré que estos jo-
venes creadores e intérpretes -Rebeca
Portillo y Guillermo Magallén- pertene-
cen al Centro de Produccion de Danza
Contemporanea, adscripto a la Secreta-
ria de Cultura de México. Es decir, son
parte de las esferas institucionales de la
cultura, integran una pequeiia elite de
bailarines, elegidos entre miles de pro-
fesionales de la danza mexicanos que
intentan decir y expresar con sus cuer-
pos y que, simplemente, por la decisidn
de unos pocos que tienen el poder de
la cultura en este pais, son elegidos.

El resto son excluidos y representan lo
que podriamos llamar, segun la episte-
mologia del sur, como “los nadie”.

Esta es la primera contradiccion del arti-
culo: ¢por qué hablar de dos bailarines
que pertenecen a espacios oficiales y
bien remunerados? Podriamos dar mu-
chas respuestas al respecto. Por ejem-
plo, que salen de sus espacios de con-
fort para probarse como creadores y se
exponen a ser cuestionados por aque-
llos otros que no tienen los favoritismos
con los que ellos viven diariamente.
Podria también decir que hablo de ellos
porque el saber del sur no solo estd en
los desamparados, también existe la
contradiccién del poder en esos sabe-
res. Es mas, en este articulo solo habla-
ré de Rebeca Portillo porque, al citarlos
a una entrevista para hablar de su
trabajo, solo esta joven bailarina llegd

a la cita y, generosamente, se entregd
sin miedos a hablar sobre su proceso de
creacion. Esto me hizo recordar que ser
miembro de la elite te da el derecho de
rechazar la invitacion de aquellos que
no tenemos poder y que solo queremos
abrir espacios de didlogo.

En este articulo no se intenta discriminar
o menospreciar el trabajo de los “elegi-
dos”, primero por la aclaracion que hago
anteriormente, y segundo porque el
autor de este articulo también pertene-
ce a este nucleo de artistas intelectuales
subvencionados por el Estado, y lo digo
en tercera persona porque hablar de

mi me hacer recordar que llegué a este
espacio, un centro de investigacion de la
danza latinoamericano tan importante
como el CENIDID?, porque elegi ser un
“radicante” y tal como propone este
concepto de Bourriaud: trayectoria, gra-
cias a su misma dindamica. (Radicante,
Nicolas Bourriaud).

Por lo cual creo que es importante
saber ser elegido, pero bajo qué condi-
cién ética apropio el saber estar en los
espacios de poder y el ser radicante, me
da la posibilidad de observar esta Lati-
noameérica nuestra sin vicios y objetiva-
mente; si no fuera asi, hay que seguir
construyendo desde otros caminos.

El sujeto radicante dibuja una linea, lo
que incluye un sujeto y un proceso de
subjetivacion. El sujeto de Bourriaud no
es ontoldgico porque no existe antes de
su realizacion. El sujeto del radicante se
crea al describir su propia experiencia 'y
relacion con su configuracion cultural.

m 1. Centro de Investigacion y Documentacidn de la Danza José Limdn, perteneciente al Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), México
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La bailarina que propongo sera pre-
sentada con las palabras con las que
podemos describir su cuerpo y su poé-
tica singular. Ahondaré en los saberes
del sur desde el cuerpo de Rebeca, que
defendio esta pieza de danza recorddn-
dome que cualquier latinoamericano
puede tener una piel marcada por la
opresion, huesos fuertes para luchary
ojos vivos para desafiar; creo que de ahi
nacio6 la valentia de Rebeca que la im-
pulsd a llegar a nuestra cita.

La intemporalidad es parte de la cons-
truccidn cultural que hoy se vive en La-
tinoamérica, especialmente en México.
En una ciudad como Ciudad de México
podemos encontrarnos con tecnologias
de punta, parques de estilo francés,
pueblos similares a los que Juan Rulfo
describe como el México magico pero
pobre, donde los indigenas duefios de
esta tierra son los mas desvalidos. Insis-
to que una realidad donde se evidencia
la desigualdad econdmica genera una
intemporalidad que afecta las sensacio-
nes, las emociones, las relaciones y las
acciones humanas. Me he encontrado
con artistas que no han vivido mas que
sus propias realidades llenas de privi-
legios, y con otros que han tenido que
luchar cada centavo para poder tomar
una clase de danza, para poder ver una
obra o para, simplemente, buscar algo
de comer cada dia. Por lo tanto, se pier-
de la percepcion del tiempo, y el aqui 'y
el ahora se resignifican en una especie
de sobrevivencia casi animal, que me
hace dudar de la importancia de hacer
arte o de hacer danza.

He hablado de esta manera porque han
surgido muchas preguntas al ver bailar a
Rebeca este duo, y cuando quise buscar
en el programa de mano la explicacion
del nombre de su pieza, encontré esta
casi inentendible descripcion: “La pieza
busca, a través de acciones ascendentes
y descendentes, atraer la atencién para
lo que el espectador pueda entender
por lo intemporal”. Como especialista
de danza, esperaba que esas lineas me
dieran mas nortes, o mejor dicho, mas
sures para observarla y disfrutarla, pero
justamente estudiando la epistemolo-
gia del sur y tratando de entenderla,
debi asumir que el saber de nuestros

territorios va mas alla de los conceptos
establecidos por las jerarquias del poder
occidental. Poner atencion a esta maxi-
ma me tranquilizé y me pregunté: ¢ Por
qué estos jovenes bailarines que expu-
sieron sus cuerpos ante nosotros tenian,
ademads, que explicarme su danza?

Ahi me di cuenta que ya estamos dando
un paso de avance con respecto a nues-
tra libertad creativa en el sur menos-
preciado, por eso nombro este articulo
“UN PASO AL SUR DE LO ESTABLECIDO”,
porque fue esta bailarina virtuosa,
mexicana e incluso con rasgos alejados
de la elite occidental, quien me hizo
visible que, solo dando un paso, puedo
salir de la represion que el deber ser, en
una sociedad occidental, significa para
quienes creemos que nuestros saberes
milenarios del sur nos dignifican.

“Intemporal” empieza con dos bailarines
sentados en dos sillas, ambos vestidos
de trajes negros. Los dos son de una
piel morena, rasgo de la sangre indigena
mexicana, aunque curiosamente tanto
el hombre como la mujer son exponen-
tes de un metro ochenta de altura que
los hace mas imponentes, exdticos y
enigmaticos en escena. Era estético ver
esa primera fotografia, me recordaba el
cuadro de Frida Khalo vestida de hom-
bre, o Las dos Fridas, los dos con tanta
dolorosa belleza, y asi es como quise
mirar la obra. Me gusta la idea de que
cada espectador signifique sus propias
realidades, experiencias o necesida-
des en lo que esta observando, y aqui
empieza mi descripcidn, que mezcla el
saber del sur con lo intemporal.

La bailarina, con ese cuerpo moreno y
ese traje negro, empieza a mover sus
brazos de formas claras, lineales y fuer-
tes, como si fuera una conversacién de
sordomudos y, rapidamente, va dan-
dole fluidez a su cuerpo con respecto

a esos brazos en movimiento. Por un
segundo me detuve a pensar y me dije:
Estoy viendo “Rosas Danst Rosas”, de
Anne Teresa de Keersmaeker. ¢Seria
que estos jovenes bailarines estaban
imitando esa danza de los afios 807?
Pero la intérprete me hizo regresar a
su cuerpo y olvidé la idea de comparar
histéricamente cuanto en la danza se

repite, cuanto en el cuerpo se repite,
cuanto en lo sensible se repite.

No quise quedarme solo con miim-
presion, mi analisis o mi interpretacion
de la obra “Intemporal” Generar epis-
temologias de nuestro sur es generar
conocimientos construidos desde la
base del didlogo. Entonces, al hablar
con la bailarina Rebeca Portillo abri

un espacio de sinceridad que define el
recorrido de este articulo.

Lo primero fue preguntarle qué enten-
dia como intemporal al vivir el proceso
creativo de esa obra. Ella respondié:
“Originalmente el titulo nace porque
no queriamos que hubiera una narra-
tiva, que no fuera evidente un prin-
cipio, desarrollo y final, en términos
coreograficos no queriamos hacer una
historia leible, sino que las acciones
fueran sucediendo, una cosa tras otra,
sin llegar necesariamente a un climax
o conclusion, necesitabamos que esa
conclusion la construyera quien estaba
viendo la obra”.

Es importante detenernos a observar
su respuesta porque, tal como dice
Ranciere, el espectador hace muchos
anos esta emancipado y no solo per-
cibe cuerpos en la escena, sino que se
refleja, deduce y resignifica lo que para
él es necesario entender de aquello
que la escena le entrega.

La bailarina me explicd que tuvieron un
laboratorio con la dramaturga Juliana
Faesler, mexicana. Una vez mas com-
probamos que en nuestro sur existen
los especialistas con saberes, sensibles,
y con la generosidad para trabajar con
jovenes bailarines. Rebeca menciona
que Faesler les explicé muchas veces
gue aunque ellos no quisieran que
hubiera narrativa, debian saber que

la imagen es muy poderosa y dota al
espectador de contexto. Lo importante
de esto es que estos jovenes creadores
gue pensaban quizas solo en el cuerpo
para generar su pieza se fueron dando
cuenta de sus saberes intrinsecos y que
habia inclusive una lectura simbdlica
implicita que este trabajo colaborativo
les hacia reconocer; es en el trabajo
con la dramaturga donde se da cuenta
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que su propuesta creativa podria tener
una lectura clara. También comprobd
que solo por medio de ese laboratorio
dramaturgico en el que confié pudo
desmenuzar algunas de las acciones y
darle un sentido a la idea de “Intem-
poral”, sin que se perdiera su deseo
qgue no fuera tan evidente el desarrollo
de la pieza, que mas bien hubiera una
sucesion de acciones de respiracion y
de movimientos.

Al dialogar con Rebeca Portillo pensé
en su vida como mexicana. Como lo
decia al principio, ella es una mujer

de una belleza exdtica, con un metro
ochenta de altura, pero con esa inocen-
cia de una joven que esta descubriendo
el mundo. Pensé en su vida y me atrevi
a preguntarle con qué parte de si mis-
ma relacionaria la obra “Intemporal”.
Su respuesta fue: “Digamos que en un
contexto general yo pensaria en mi
propia rutina, en el despertar y decir,
¢adonde voy? (Qué es lo que tengo que
hacer? Y no verlo con ninguna ansia, sin
ansias de vivir y hacer las cosas porque
se tienen que hacer.

2. Centro de Produccidn de Danza Contempordnea.

Rebeca, entre muchas cosas, se basd
en algo que le impacta mucho. Todos
los dias cuando va al CEPRODAC? le
conmueve la cantidad de indigentes
que hay y nos dice: “Para mi ellos son
una representacion de lo que las poli-
ticas educativas de este pais dicen que
erradican con la formacion escolar, pero
entonces, é¢ellos qué son? éSon algo
intemporal? Creo que si pues nadie se
detiene a verlos, a ayudarlos, a recor-
dar que estan vivos ahi presentes, los
hace fuera del contexto de la realidad
mexicana, siempre hay muchos, siempre
son distintos y aunque reconoces caras
ya sabes quienes son los que estan ahi,
si un dia desaparecen y o si de repente
hay mas, tampoco te preguntas. Yo creo
gue es lamentable la sensacién que
tienes de ver gente desconocida en si-
tuacion de extrema pobreza o extremo
abandono y que simplemente existe”.

Creo que es vital decir que en la Ciudad
de México, una ciudad de mas de 30
millones de personas, el no recordar
rostros y ni siquiera sensaciones, es par-
te del diario vivir de los que habitamos

este espacio. Ahi se genera una intem-
poralidad, esa intemporalidad literal
qgue nombro al principio: “es lo que
entendemos como lo independiente del
curso del tiempo”, es decir, personas
que viven sabiendo que otras personas
viven sin tener una vida que a otros les
importe. Y surge una segunda contra-
diccidn, la de cdmo los artistas viven esa
realidad. Y me detengo entonces en la
pobreza, en la indigencia de la que ella
habla, que abunda en toda Ciudad de
Meéxico, consecuencia de las desigualda-
des econdmicas y sociales que perviven
en esta Latinoamérica desvalida.

Me vuelvo a preguntar: ¢Para qué hacer
danza o para quién hacer esa danza?
Por ejemplo, que para recinto oficial de
CEPRODAC hayan elegido un edificio
antiguo, ubicado frente a un centro de
proteccidon de menores que abusan de
sustancias psicotrépicas, chicos calleje-
ros, y sea parte de esa realidad donde
importa mas lo que el pais quiere ven-
der como desarrollo. Y no mencionaré la
cantidad de dinero que se les da como
beca a cada uno de esos bailarines de
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CEPRODAC cada mes, pues seria enfren-
tarlos a los chicos del centro de acogida,
como revivir la fabula del principe y el
mendigo. Solo cruzando la calle los jove-
nes podrian cambiar su destino.

A nivel iconografico le encontré sentido
a laimagen neutra y casi asexuada que
proponian en la coreografia, sobre todo
en la bailarina, que por la fuerza de su
cuerpo y la energia de sus movimientos
no podriamos definir ni una femineidad
ni una masculinidad que nos hiciera
construir una historia heteronormada
de pareja. El negro como imagen, la
igualdad o la simetria como movimien-
to, y los simbolos que estan represen-
tando en esta propuesta aluden a lo
neutro, evita que hubiera una lectura
amorosa o de rifia entre una pareja
hombre-mujer.

Rebeca insiste en que no sabia si debia
cuestionarse el porqué de esas situa-

ciones simbdlicas. En primera instancia
dice haber elegido el negro y los sacos
sin profundizar mucho mds, pero resul-
taba practico eliminar la lectura amoro-
sa o de relacién al ser hombre y mujer
en los intérpretes, pues era evidente
que la primera lectura del publico aludi-
ria a esa construccion.

Con respecto al lenguaje, yo hago
alusién a Rosas porque hay muchos
elementos que podrian asimilarse: las
sillas, el lenguaje de los brazos, caidas
de torso y recuperaciones. Algo que
histéricamente te lleva a una obra icéni-
ca como Rosas, pero, como la intérprete
respondid, no tiene importancia ya que
esta epistemologia del sur, que nos re-
cuerda nuestro saber de seres transcul-
turizados, nos permite la resignificacion
en sus cuerpos y les da valor usar el
movimiento sin cuestionar cuanto se ha
hecho y cuanto se ha dicho. Me parece
importante quizas preguntarse cémo

tomaron la decision de hacer una pro-
puesta como esa, sabiendo que ya exis-
ten referentes tan fuertes con respecto
al trabajo de movimientos de torso y
brazos en unasilla, por ejemplo (aunque
ese tema seria otro articulo).

Creo que la danza que hacen las nuevas
generaciones de bailarines latinoame-
ricanos hoy esta permeada de la inme-
diatez de las redes sociales, YouTube y
nuevas tecnologias, por lo tanto, mirar
sus contextos, problematicas y verdade-
ros intereses es lo valorable de este tipo
de analisis, y nos lleva a pensar en estas
cuestiones.

Por ultimo, cuestioné a Rebeca: ¢éComo
mexicanizarias ese lenguaje, como lo
identificarias como un lenguaje mexica-
no? Ella respondio: “El otro dia estaba
pensado de la danza mexicana que de-
cia, y claramente tenemos una tradicion
importante de danzas tradicionales, de



danza moderna y buenos exponentes en
la actualidad, entonces mas bien pensé
en cdmo estas danzas nos identifican, la
folcldérica nos recuerda nuestra tradicion
y fusidn con la cultura catdlico-espaiola,
la moderna con el nacionalismo revo-
lucionario y la identidad de ese cuerpo
vivo y la actual pues ahi quizas es donde
no estoy segura, no sé si somos capaces
politicamente de hacernos responsables
de lo que hoy México como pais vive, y
si es asi como nuestros cuerpos danzan-
tes piensan la realidad”.

De hecho, “Intemporal” es una puesta
politica, pues hoy en México el abuso al
cuerpo por parte de las autoridades ha
hecho que los ciudadanos no se afec-
ten ante tanta violencia, lo bloquean y
alejan de sus discursos, pero de todas
formas se resignifica la manera de mo-
verse, el cuerpo mexicano es mas cuida-
doso, mas desconfiado y mas atento. Las
sillas pueden ser un espacio de limite,

un espacio de construccién, del habitat
propio, donde se habla de la relacién
con esas sillas y con el riesgo que existe
trabajando con esos objetos dentro de
la danza, porque finalmente esas sillas
se transformaban en una extensién de
su cuerpo y no en un objeto ocupable
para la danza. Ahondaré en explicar por
qué dos simples sillas pueden ser un
espacio politico, porque claramente por
miles de connotaciones educativas, his-
téricas y conductuales han sido objeto
de represion. Podemos pensar en las
sillas inicialmente como un espacio de
buen comportamiento social, donde dos
seres humanos deben sentarse en una
mesa para bien comer; podemos pensar
en las sillas que por mucho tiempo en

la Latinoamérica que intento liberarse
del poder del norte fueron ocupadas y
transformadas con tecnologias para que
fueran sillas eléctricas de tortura; pero
sobre todo pienso que esas dos sillas

para miy para muchos representan esos
doce afios de estudio en que la educa-
cién formal, occidental, que Latinoa-
mérica adopto, nos definen como seres
pasivos obligados a mirar una pizarra 'y
aprender solo lo que pequefios nucleos
de poder quieren que aprendas para ser
un buen ciudadano, un ser social, en fin,
“un silenciado”. Si las sillas no existieran
quizas podriamos sentarnos todavia en
el pasto, en las piedras de los cerros,
cuanta sabiduria tendriamos si pudiéra-
mos relacionarnos aun de esa manera
con la naturaleza.

Por lo tanto, si pienso las sillas solo
como un objeto ocupable en la danza,
tiene que observarse como una reali-
dad proxémica, que le daria un sentido
escénico o un sentido espacial. En este
articulo significo esas sillas de la obra
como una extension del cuerpo de los
bailarines o una visibilizacién del es-
pacio represivo en el que viven, lo que



llevd durante todo el tiempo a mirar con
cuanto riesgo se montaron a esas sillas,
se ahorcaron con esas sillas, se golpea-
ron con esas sillas, mutaron con esas
sillas, si solo ahi me detengo ya estoy
definiendo lo politico de la obra.

Le pido que me hable de ella como
mexicana, como mujer, como bailarina,
y la invito a definirse, a presentarse, a
decirnos como se siente, como vive la
danza. Silencio largo, y responde: “En
parte mis sentimientos referentes a la
danza son en primera instancia hacia

mi familia, donde nadie es artista. En
algin momento fue dificil que se va-
lorara mi decision, ahora algunos de

mis familiares fueron a ver esta pieza y
estan muy orgullosos de mi. Yo no logro
todavia concientizar ese cambio fami-
liar, en el que mi profesion pasé de ser
algo extrafio, a algo que valoran por su
calidad. Quiza ha llegado ahora el reco-
nocimiento porque tuve una formacion
profesional, comprendieron que lo que
hago no son simples ejercicios, por el
lado familiar ya no hay menosprecio.
Por ese lado mexicano es que me en-
cuentro todavia incomoda, muchas ve-
ces me pregunto qué tan util puede ser
hacer danza. Todo el mundo quiere que
seamos Utiles a la sociedad, qué tan util
es que yo sea bailarina ejecutante. Parte
de mis inquietudes de este momento es
la gestion cultural, pero no quiero dejar
de bailar. Eso responde a la necesidad
de que en México se valore mas la dan-
za contemporanea, porque creo que el
folclor y la danza clasica tienen un publi-
co, gozan de difusion, bien distinto de lo
que pasa con la danza contempordanea,
creo que no tiene el peso social ni cultu-
ral que me gustaria tuviera. Por eso mis-
mo quiero que haya mas gente que lo
vea y lo disfrute, que no salgan asusta-
dos de la funciéon. Como mujer creo que
ser bailarina es mucho mas facil que ser
bailarin. Aunque en la familia fue dificil
que se aceptara que iba a ser artista, es

mucho mejor visto en la sociedad que
seas una bailarina. Por ese lado no hay
tantos problemas, pero hay muchas bai-
larinas y muy pocos hombres bailarines,
entonces la competencia es mas fuerte,
hay muchas bailarinas excelentes y ma-
ravillosas que no logran estar en el lugar
en el que yo estoy no porque no sean
buenas o porque no tengan las carac-
teristicas o las habilidades necesarias,
sino porque algunas personas tomaron
decisiones que las dejaron fuera”.

Le pregunto a Rebeca: ¢Si tuvieras que
pensar en los saberes que como mexica-
nay como exponente del sur, porque no
eres una nifa rica, has tenido que es-
forzarte para alcanzar lo que tienes hoy,
han sido vitales en tu carrera de bailari-
na? ¢ Qué saberes de la cultura mexica-
na te han permitido ser la bailarina que
ahora eres y presentarte con el aplomo
con que subes a ese escenario?

Rebeca termina con esta respuesta:
“Creo que el coraje es algo que carac-
teriza desde hace mucho tiempo a toda
la cultura mexicana, somos “luchones”
desde hace mucho tiempo y esa es

una caracteristica de mi personalidad.
Ser trabajador es algo caracteristico de
muchos mexicanos, el trabajar dia a dia
por lo que quieres. Eso se puede vislum-
brar o leer en esto que mencionas, en
el aplomo, porque los bailarines mexi-
canos también son excelentes y si se
tuvieran que comparar estdn a niveles
europeos y norteamericanos”.

-Ahora, un ultimo paso. ¢Si tuvieras que
darme palabras que resuman nuestra
conversacion, frases que marquen tu
trabajo, ideas que compartir, cuales
serfan? ESTRUENDOSO, DECISION,
BUSQUEDA, AGITACION, RESPIRACION,
PODER, PENSAMIENTOS CONTRADIC-
TORIOS, SEGURIDAD, APLOMO, CON-
FIANZA. B\
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1. Introduccion

Muchos bailes que se presentan dentro de una practica social
utilizan un objeto para su ejecucién. Dicho objeto se establece
en un elemento constituyente del baile, indispensable para
que se pueda llevar a cabo. Sin el objeto no se puede bailar. Tal
es el caso de muchos bailes religiosos que se manifiestan en
gran parte de Latinoamérica y en un vasto territorio de nuestro
pais, que va desde la Regidn de Arica Parinacota hasta la Region
Metropolitana.

En momentos en que el objeto esta siendo utilizado en el baile,
la relacion con el bailarin es directa, estrecha y biunivoca, uno
afecta indefectiblemente al otro. Uno es con el otro. De este
modo, se establece una relacion fisica, afectiva, de movimiento
y de expresion en la practica dancistica.

Perspectivas tedricas, que dicen relacion con la cultura
material, permiten abordar el estudio de los objetos de baile
en su relacion con los o las danzantes, de maneras poco
indagadas hasta el momento. Me refiero al descubrimiento del
objeto de baile, no como un accesorio?, sino mas bien como
coprotagonista en una expresion corporal danzada ofrecida a
un santo o santa. Se abren ejes de analisis posibles como el
estudio de la biografia del objeto de baile, identidad del objeto,

afectacion de los objetos sobre los sujetos, relacion sujeto-
objeto, entre otras tantas posibilidades de estudio.

En la diversidad de bailes religiosos que utilizan objetos en
la constitucion de sus mudanzas® se puede reconocer una
multiplicidad de funciones. Algunos acompanian el baile en su
calidad de idiéfonos, como la matraca del baile de Morenos
o la pandereta de gitanas; otros en su cualidad material para
realizar figuras, como el caso del pafiuelo de gitanos o el caso
de la huaraca para realizar figuras trenzadas. Dichos objetos de
baile son generalmente de uso en acciones cotidianas, objetos
caracterizados en su utilidad para el cumplimiento de diversas
funciones. Ejemplo de ello es el paraguas en Kallahuallas, la
fusta en Zambos Caporales, lanza en Pieles Rojas, huaraca en
Cuyacas, entre otros.

Cuyaca o Kullaka es una palabra de origen aymara que significa
hermana mayor o cacica, la que guia, la que orienta. Cuyaca
es el nombre de un baile religioso integrado solo por mujeres,
cuyas integrantes portan en su mano derecha una honda,
huaraca o waraka que utilizan para la construccién de figuras
coreograficas trenzadas como el sol, la red, la cruz, la estrella,
entre otras. Cuyaca también es como se le dice a la participante
del baile.

1. Los objetos de baile suelen ser categorizados como accesorios de baile, tanto por especialistas en danza folklérica como por estudiosos del arte
precolombino (Loyola & Cddiz 2014, Hoces de la Guardia & Brugnoli 2006).

2. Los grupos de bailes religiosos llaman mudanza a una evolucion coreogrdfica completa, la que comienza con la o las parejas de inicio
comprometiendo consecutivamente hasta la ultima pareja, terminando la mudanza cuando cada danzante vuelve a su lugar de inicio.



Este texto pretende presentar ideas preliminares de un estudio
que amerita una investigacion mas profunda de la huaraca
como objeto de baile en relacién con su portadora, la Cuyaca.

Para este estudio preliminar se analizaron videos, entrevista
a Cuyacas, fotografias del baile y de las huaracas, observacion
de reproducciones de huaracas idénticas a las utilizadas en
las Cuyacas de Iquique. Es necesario declarar también que el
autor de este texto ha estudiado la coreografia del baile y sus
figuras de gran parte de las mudanzas en las que se utilizan las
huaracas para su construccion en el baile; por lo tanto, existe
una aproximacion experiencial, corporal y sensible con el
objeto en el baile y fuera de él.

2. Algunos antecedentes de la historicidad
de las cuyacas

El baile de las Cuyacas que conocemos en la actualidad (Fig.1)
se formod en Iquique, en el afio 1935, a iniciativa de dofia Marta
Rogelia Pérez, junto a otras mujeres. En esos afios, Rogelia
pertenecia al baile de Chunchos El Colorado de Iquique. En una
entrevista realizada por Narciso Donoso al diario La Estrella
de Iquique, 14 de julio de 2008, Rogelia Pérez dice: “En esa
época no habia tele y junto a las sefioras de un coro, familiares
y amigas se formé la agrupacion que es la Unica donde sélo
danzan mujeres. Partimos con la guia de una caporala de
Victoria que nos ensefid las mudanzas, luego vino la sefiora
Lucy por dos afios y Maria Varas, de ahi me designaron a mi
porque tenia buena voz para romper (iniciaba) el canto en la
danza". Asi se crear un baile compuesto solo por mujeres pre
adolescentes y adolescentes. Su principal aparicion es para la
Fiesta de la Virgen del Carmen de la Tirana y Pascua de Negros
en la ciudad de Arica.

El otro baile de Cuyacas que existe en el pais es la Cuyacas de
La Calera (Fig.2) (Region de Valparaiso), creado en 1983. Estas
Cuyacas bailan en homenaje a la Virgen de Lo Vasquez, en el
Santuario de Santa Teresa de Los Andes, Templo Votivo de
Maipu, Loncura en Quintero y otros lugares de la region.

No es dificil aventurar, al conocer el baile y su indumentaria,
que esta danza tiene reminiscencias prehispanicas, como lo
consigna el Sistema de Informacidn para la Gestidon Patrimonial,
SIGPA, del Departamento de Patrimonio Cultural del Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes, en su pagina web www.
cultura.gob.cl (2016) dice: “[baile] de inspiracidn pastoril con
fuerte reminiscencia andina y prehispanica”. Lo clasifica como
perteneciente a los bailes pastoriles agrarios y es el Unico que
perdura en su categoria hasta nuestros dias. Narciso Donoso, en
la misma entrevista antes citada (2008), dice: “es una danza cuyo
origen estaria en algunas zonas de Bolivia o en las quebradas
de Camifia y Mamifia”, no hace mencién a la fuente. Por otro
lado, es posible reconocer en sus mudanzas muchas similitudes
con las evoluciones coreogréficas de la contradanza® europea.
En gran parte del repertorio dancistico de las hermandades
religiosas no es dificil reconocer su hibridez en un resultado
coreografico con componentes de épocas distintas, cercanas y
lejanas; del mismo modo que la utilizacion de objetos a lo largo
deltiempo. Tal es el caso de objetos prehispanicos como chuspas
y huaraca. Los bailes religiosos suelen conservar intactas sus
mudanzas en el tiempo una vez que han sido creadas. En el caso
de la Cuyacas, mantiene sus figuras trenzadas de redes, soles,
estrellas y cruces formadas con sus hondas de lana que remiten
a simbolos de una cosmogonia andina siempre presente entre
sus elementos expresivos (SIGPA 2016). Otro antecedente que
remite a practicas ancestrales es el acompafiamiento musical
por un grupo de Lakas®.

Juan Guillermo Prado (1986) atribuye el origen de las Cuyacas
al grupo danzante de Las Llameras® como el mas ligado a la
tradicién del imperio Incaico; del grupo afirma lo siguiente

“Usaban el acsu, tunica utilizada por las indias
pastoras del Altiplano. Lucian aguayos adornados por
dos cucharas de plata que portaban en el pecho. En la

cabeza utilizaban un pafiuelo denominado panta. En
la cintura llevaban una cuerda de lana trenzada, de la
cual colgaba una bolsa repleta de monedas. Bailaban
en circulo y agitaban una guaraca, una honda de
lana, simulando la faena de arrear el ganado. Son las
antecesoras de las actuales Cuyacas” (p. 14).

Fig.1: Cuyacas de Iquique

Fig. 2 Cuyacas de La Calera

3. Contradanza, derivacién de término inglés, country dance, que hace referencia a evoluciones coreogrdficas de danzas colectivas

interdependientes.

4. Se entiende por Lakas a un grupo de musicos que tocan las lakas o zampofias, junto a instrumentos de percusion como bombo y caja.

5. Los Llameros es un baile de mujeres y hombres, a diferencia de Las Llameras que se compone solo por mujeres. Las Llameras son de

mayor antigliedad que Los Llameros.




Fig.4: Waraka u honda altipldnica.

3.- La honda, huaraca o waraka

La doble funcion de la waraka, en tanto herramienta para el
pastoreo y arma de guerra, como también de una posible
utilizacién ritual, lo dice Guaman Poma en el Coya Raymi (Fig.3):

“Y en este mes mando los Yngas echar las
enfermedades de los pueblos y las pistelencias de todo
el rreyno. Los hombres, armados como ci fuera a la
guerra a pelear, tiran con hondas de fuego, deziendo
“iSali, enfermedades y pistelencias de entre la yente y
deste pueblo! jDéjanos!” con una bos alta” (Guamdn
Poma 1980: 227)°.

La waraka (Fig. 4), en su utilidad en el pastoreo (alejar a
depredadores del rebafio, reunirlo, conducirlo), asociada a
la distincidn jerdrquica de las autoridades en el altiplano, es
referida por Axel Nielsen (2007) cuando afirma:

“Los pastores usan la honda para conducir el rebafio
y evitar que los animales se dispersen en los campos,
acciones que evocan conceptos asociados a la
autoridad. En el altiplano de Lipez, por ejemplo, hasta
hace poco tiempo las autoridades étnicas o mallkus
llevaban la waraka —junto con el poncho y el Tata Rey
o0 baston— como insignia de su jerarquia. La honda
era el arma elegida por el propio Inka cuando iba a la
batalla, como lo ilustra Guamdn Poma (1980: 304) al

mostrar a Guayna Capac disparando desde sus andas
proyectiles de oro fino a su enemigo apo Pinto (éel
espiritu de un cerro? iun ancestro mitico?) durante
la conquista de las provincias septentrionales del
Tawantinsuyu” (p. 21).

En la huaraca, como objeto de baile en las Cuyacas, se aprecia el
uso de coloridas lanas en su construccién; generalmente de uso
pastoril, es de lana cruda de colores naturales. “Distinto es el caso
de las hondas de uso ritual, que son muy ornamentadas y tienen
diferentes tratamientos técnicos segun se trate de la “cuna” que
soporta el proyectil, los cordones, u otras partes del instrumento”
(Sinclaire, Hoces de la Guardia, Brugnoli, 2006, p. 40).

En sus multiples funciones, la huaraca, como instrumento de
caza, como instrumento de guerra, como objeto ritual, como
herramienta pastorily como objeto de baile enlas Cuyacas, tendria
una sola identidad, por tanto, cada huaraca seria elaborada
para cumplir una sola funcién. La biografia de la huaraca estaria
circunscrita a la vida para la cual fue confeccionada. La honda
de uso pastoril y de caza es construida generalmente por manos
masculinas. La huaraca de Cuyacas es construida por las manos
femeninas de la propia bailarina que la usara. El que el objeto
sea creado por el posterior usuario, determina una conexion,
a mi modo de ver, distinta que si fuera adquirida por cualquier
medio. En el objeto esta puesta una afeccion particular, un cierto
nivel de cuidado, un cierto esmero. Se genera un vinculo entre el
sujeto y el objeto de baile con caracteristicas de objeto preciado.
En el desarrollo del baile no se entrega nunca a otra bailarina, es
de uso exclusivo de la portadora.

6. Axel E. Nielsen. “Armas significantes: tramas culturales, guerra y cambio social en el sur andino
prehispanico”. Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino, vol. 12, N° 1, Santiago de Chile,

2007, pp. 9-41.



4.- Vestuario y huaraca

Dos son los vestuarios de las Cuyacas, el de color verde y el
de color café. Consisten en una tunica larga que cifie al cuerpo
con una faja o cinturén ancho, del cual cuelga una chuspa o
bolsa tejida recubierta con monedas. Por la espalda a la altura
de los hombros penden numerosas cintas de colores cada una
con su significado. La blanca es la paz; la verde, la esperanza; la
café, la Carmelita; la morada, el Sefior; la celeste, el martirio;
y el rosado, el amor perpetuo. Sobre la vestimenta se cuelgan
muchos collares que llenan de colorido el pecho. Cubren la
cabeza con una pafioleta del mismo color del traje, decorada
con lentejuelas y adornos llamada phanta. Las manos se cubren
con guantes blancos durante toda la ejecucién del baile.

El vestuario de los bailes religiosos se presenta a la Virgen para
ser bendecido antes de ser usado por primera vez. Es llevado
doblado sobre ambas manos y presentado a la imagen. Este
acto de devocidn hace que el vestuario adquiera un valor extra
cotidiano. Cuando estan vestidas para bailarle a la Virgen,
estan en un estado de oracion, de veneracion, agradecimiento.
Las Cuyacas no permiten maquillaje facial en sus integrantes,
ni sonrisas a las camaras fotograficas o de videos. No es una
exhibicién para el turista asistente a la fiesta religiosa. El
vestuario es coherente en su constituciéon simbdlica con el
sentido del baile en expresidn corporal de devocion.

Segun Hoces de la Guardia y Brugnoli (2006), laindumentaria en
la cultura Nazca’ contempla accesorios textiles que enriquecen
el atavio. También distingue como accesorios a los objetos
utilizados en labores cotidianas, como actividades de carga,
cazay pesca. Dentro de esos objetos esta la waraka. Al respecto
dice: “Otros accesorios de uso especifico, que aun permanecen
vigentes en los Andes, fueron las hondas, o waraka, usados para
lanzar proyectiles en actividades de caza y pastoreo” (p. 40).
Las autoras citadas consideran accesorios aquellos objetos que
enriquecen laindumentaria, objetos que portan los sujetos para
actividades cotidianas como la waraka. Del mismo modo, Loyola
y Cadiz (1988, 2014) designan como accesorios los objetos
de baile que no son parte de la vestimenta. En el caso de la
huaraca de las Cuyacas, que no cumple con labores cotidianas,
y si ejerce un protagonismo y presencia indispensable para el
desarrollo del baile, considero que no es un accesorio de baile
y si un objeto del baile indispensable e indivisible de la Cuyaca
en la danza ritual.

La huaraca de las Cuyacas, a diferencia de la usada por Los
Llameros, estd adornada con pompones coloridos cercanos
al centro de la honda, dos por cada lado de la parte central o
“cuna”, ademas tiene un pompdn en la punta opuesta al ojal
del otro extremo.

5.- La huaraca en las cuyacas

En las Cuyacas la huaraca no es solo parte de la indumentaria,
como lo es la chuspa, el cinturdn, los collares, las cintas de
la espalda. Estos objetos, aun cuando estén cargados de
significado, cumplen su funcién en tanto son parte del atuendo.
No cambian de posicion en el desarrollo del baile, no son
utilizados para la ejecucién del baile salvo el estar presentes
de forma fija en el cuerpo de la bailarina. Por el contrario, la

7. Cultura prehispdnica de la costa sur del actual Peru
(100 a.C. - 700 d.C).
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Fig.3: Coya Raymi “fiesta solene de la coya” (Guamdn Poma 1980: 226).

huaraca es portada por la ejecutante del baile, se sostiene
con una mano o con las dos y se despega del cuerpo en el
baile, se despega sin ser soltada (a excepcién de una figura
formada con las huaracas en el suelo). Su funcién mas evidente
es la de instrumento para representar diversas figuras en las
evoluciones de las mudanzas. Esta huaraca esta confeccionada
especialmente para la danza y no cumple otra funcién que no
sea el de objeto del baile.
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Fig.5: Cuyacas de Iquique realizando una mudanza de trenzado.

Tal vez otra funcion, de otro orden, es la de completar la
identidad de la Cuyaca en tanto no es posible ejecutar la danza
sin la huaraca. Puede estar vestida con todo su atuendo, sin
embargo, sinotiene su huaraca no esta completa para participar
en el baile. En el mismo orden de funcién identitaria es la de su
caracter pastoril, sin la utilizacion el objeto de baile no podria
emular los movimientos de la honda que realiza en las labores
de pastoreo, no estaria completa para la representacion que la
constituye.

Cuando las Cuyacas entran al templo para saludar a la virgen o
santo, la huaraca adquiere una connotacién importante al ser
llevada de forma enrollada en la mano derecha. Se hacen los
saludos respectivos llevandosela al corazén antes de extenderla
hacia delante en una suerte de ofrecimiento. En esta accién
queda evidenciada la participacién de la huaraca como objeto
ritual.

El uso de la huaraca como objeto de baile permite la realizacién
de trenzados y tejidos para armar y desarmar figuras como el
sol, la estrella y la cruz entre muchas otras. El desplazamiento
de las ejecutantes se realiza en un estricto orden en funcion
de la figura que se quiere formar y en estricto sentido inverso
para el desarme de la figura, sin permitir ningin enredo de las
huaracas.

Como dice Kopytoff (1991): Al elaborar la biografia de una cosa,
se formulan preguntas similares a aquellas relacionadas con las
personas” (p. 92). La biografia de la huaraca de toda Cuyaca
podria estar definida por fasesy no por cambio de identidad. Me
permito postular como hipétesis cuatro fases en la biografia de

la huaraca. La primera fase seria la de confeccién (Nacimiento),
caracterizada por la preparacién de la lana, eleccion de los
colores y la confeccién misma. La segunda fase seria la del
inicio funcional como objeto de baile (Primera etapa de vida
util), consistente en la utilizacion del objeto en la preparacion
previa de las mudanzas, antes de ser presentadas en homenaje
a la Virgen. La tercera fase estd marcada por la bendicién y
presentacion del objeto a la imagen de la Virgen; a partir de ese
momento el objeto cumple su funcién en propiedad en tanto
baile religioso y adquiere el estatus de objeto de baile bendito
(Segunda etapa de vida bendecida). La cuarta fase seria a
partir del momento que deja de ser utilizado en el baile, por
finalizacién de la manda o promesa a la Virgen o despedida del
baile, por envejecimiento o muerte de la devota (Tercera etapa
de vida latente®.

6.- Discusion

Qué trascendente resulta ser para la vida de las personas la
existencia de los objetos a través de los tiempos. Sorprendente
que la subsistencia de la honda o waraka opere activamente
en sociedades desde una cultura Nazca, o incluso antes, hasta
nuestros dias. La complejidad de la presencia de objetos va
mas alld de una efectividad utilitaria, el objeto cobra sentido
en diferentes planos materiales e inmateriales. Al parecer, la
huaraca puede cumplir funciones diversas sin un cambio de
identidad, la huaraca pastoril se fabrica para uso especifico,
con caracteristicas propias. Del mismo modo que la huaraca
de baile. Lo inesencial del objeto serian aquellos aspectos

8. Me refiero a vida latente del objeto para caracterizar un momento donde no estd cumpliendo con
las funciones para las cuales fue creado, sin embargo, no deja de tener los atributos para volver a

ejercerlo. Por ejemplo, suspension de la danzante por enfermedad.



estéticos que se producen de forma artesanal al azar en la
ejecucion individual (Baudrillard 1969), seguramente no tan al
azar en la huaraca ritual. En este Ultimo caso, las caracteristicas
inesenciales del disefio textil de la huaraca ritual pasarian a ser
esenciales del objeto.

El vestuario y la huaraca tendrian el estatus de objetos
preciados, amados y cercanos al de objeto sagrado. La Cuyaca,
al estar vestida y portar su huaraca, estaria favoreciendo el
estado de oracion, podria decir que existe una afectacién del
objeto huaraca sobre el sujeto Cuyaca. El estado de oracion
en la devocion vivida en el rito religioso seria un estado
psicolégico que ayudaria a permanecer largas horas bailando
tres o mas dias.

Las preguntas que se planted Baudrillard (1969) me parecen
de toda pertinencia al momento de abordar un estudio como
el que plantea este texto. ¢ Cémo son vividos los objetos? ¢Qué
otra necesidad satisface el objeto aparte de las funcionales?
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Puentes

Cuerpo y Patrimonio

Propuesta de una identidad corporal
como patrimonio intangible de una

sociedad.

Lia Arenas Arce

La publicacion de este texto llega como un ejercicio de memoria y archivo de lo que
es el recorrido de ideas, investigaciones y creaciones, que hoy se encuentran en
otros lugares, con otros referentes y perspectivas.

Este texto marca un inicio en mi recorrido conceptual y de investigacion, realizado
bajo el contexto de un plan de estudio sobre patrimonio que cursé el afio 2017, en
el cual se me pedia desarrollar una propuesta patrimonial dentro del contexto don-
de vivia. Fue una primera oportunidad y un primer acercamiento de hacer un cruce
de disciplinas y situar al cuerpo y el movimiento como campo de estudio social y

cultural.

Hoy, esos primeros acercamientos ya son parte de otra investigacion, que perma-
nece siendo cuerpo, pero que se reconoce desde territorios cercanos y feministas,
en conexion tanto con el contexto y la ciudad que habito, como con otros que visito
y colaboro. Esa investigacion estd desarrollada desde la creacion de dos plata-
formas en temdticas de gestion cultural y creacion artistica: Inciso Subterrdneo y

Creative Power.

“..Bastaria, tal vez, con que observdramos el infinito despliegue de los
seres que nos rodean... adentrémonos en sus actitudes, en sus ideas,
en su drama, en su comedia, en el sencillo rito del vivir cotidiano o en
la resonancia de su gran historia (...). Para mi, eso es coreografia”.

Patricio Bunster

Se podria decir que la danza se convier-
te en un arte en el momento que surge
la intencién que emerja con el objetivo
de ser un espectaculo y ademas, cuente
con profesionales, con personas que se
especialicen en el hacer danza, siendo
expertos en este oficio. Las condiciones
histéricas que permitieron que esto se
desarrollara se relacionan directamente
con las cortes de los siglos XVI'y XVII*.

La danza como manifestacion artistica
llega a Chile en la segunda mitad del
siglo XIX, con la presencia de compaiiias
europeas que venian bajo el contexto

de giras latinoamericanas. Fue con la
visita de la bailarina Ana Pavlova y su
compaifiia, el aflo 1920, con la presen-
tacion de la obra “La muerte del cisne”,
gue comienza a nacer un intenso gusto
por este arte y las primeras intenciones
por parte de la sociedad de aprenderlo.
Uno de los bailarines de la compaiiia
de Pavlova decide quedarse en Chile,
fundando la primera academia de ballet
clasico, el primer intento por formar
bailarines en el territorio nacional y

en un contexto cultural propio. El afio
1928 llega a Chile Andreé Haas, baila-

Lia Arenas Arce

rina sueca que traia todos los estudios
de la danza moderna europea, carac-
teristica de la primera mitad del siglo
XX, que rompia con la tradicion acadé-
mica, tanto en su técnica como en sus
metodologias de creacidn escénica. Las
instituciones que dieron lugar a que se
desarrollara este conocimiento fueron el
Instituto de Educacidn Fisica y poste-
riormente el Conservatorio Nacional de
MUsica, parte de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de Chile, actual
Facultad de Artes, impartiendo clases
de movimiento a los estudiantes de
musica. La metodologia de trabajo tenia
un claro enfoque moderno, propiciando
el terreno y creando un contexto para
la posterior creacién de la Escuela de
Danza el afio 1941. La fundacion del
Departamento de Danza se llevd a cabo
por la visita de la compafiia alemana de
danza Ballet de Joss, que en su visita a
Chile, siendo invitados por Hass, dos de
sus bailarines deciden quedarse en el
pais y llevar a cabo la formacién de la
escuela y un elenco estable de danza,
actualmente el Ballet Nacional Chileno
(BANCH).

Paralelo a lo que estaba sucediendo
con la Facultad de Bellas Artes, esta la
fundacion de la Escuela de Ballet Clasico
y elenco estable en el Teatro Municipal
de Santiago el afo 1949, por el bailarin
ucraniano Vadim Sulima, quien tam-
bién decide quedarse en Chile luego de
gira latinoamericana. Posteriormente,
el ano 1959 se crea el BAM, Ballet de
Arte Moderno, base del actual Ballet de
Santiago.

Desde la llegada de la danza a Chile

1. Maria José Cifuentes, Historia Social de la danza en Chile-Visiones, escuelas y discursos 1940-1990. Santiago, LOM, 2007, p. 40.



como arte es que su investigacion,
desarrollo y profesionalizacion ha sido
llevada a cabo dentro de instituciones
educacionales que buscan en la profun-
dizacion de la disciplina, y la formacion
de bailarines, seguir nutriendo al que-
hacer y a la practica de la danza en sus
diversas manifestaciones, estilos e ideo-
logias. Este trabajo ha tenido su princi-
pal enfoque en el desarrollo creativo del
arte, siendo la corporalidad o identidad
corporal de los sujetos que componen
una sociedad, un tema nuevo y en cre-
ciente desarrollo, abordado en investi-
gaciones de los propios bailarines, como
por instituciones gubernamentales que
han ido interesandose en el temay
abriendo espacios para el desarrollo del
mismo. El primer caso proviene desde
una perspectiva de trabajo de “danzay
educacién”, y el segundo incluye planes
desde el Ministerio de Educacion que
implementan en la malla curricular de
los ultimos afios de ensefianza media
talleres de teatro y expresion corporal, o
la formacién del Ministerio del Deporte
que busca impulsar y generar el terri-
torio apto para la actividad y educacion
del cuerpo, con planes que convocan a
la comunidad a reunirse en los espacios
publicos de sus barrios para realizar
actividades deportivas.

En el area de danza y educacidn, las
bailarinas Victoria Gutiérrez y Alejandra
Salgado desde el afio 2013 han llevado
a cabo un trabajo de investigacion y
practica en torno al tema, principal-
mente anunciando y defendiendo la
idea de la importancia del cuerpo en los
procesos de ensefianza y aprendizaje de
los nifos. El trabajo se ha posicionado

como campo de estudio. El Departa-
mento de Danza de la Universidad de
Chile hoy cuenta con un plan de estudio
denominado “Danza y educacion”. La
investigacion llevada a cabo por estas
bailarinas se funda sobre la idea de

que la ensefianza de la danza puede
contribuir a una educacién mas integral
y activa para las nuevas generaciones
de chilenos, al reforzar la experiencia
como una combinacién de capacidades
perceptivas y creativas, lo que depende,
en primer lugar, del reconocimiento del
movimiento como una forma de apre-
hender y pensar el mundo.

Desarrollado por la misma institucion
gubernamental de cultura, actual
Ministerio de las Artes, la Culturay

el Patrimonio, y bajo el desarrollo de
politicas de fomento de la danza, se la
sitla como: “un arte complejo que, en
una dimension, explora el cuerpo y sus
diversas posibilidades de movimiento,

y en otra presenta en escena ideas
especificas que logran plasmar nuestra
realidad social y cultural, rescatando
indistintamente vivencias personales

y colectivas, estableciendo reflexiones
sobre el cuerpo y el movimiento en di-
versos aspectos y momentos histdricos
de nuestra sociedad. Esto ultimo instala
a la danza en un espacio y tiempo que la
hacen constituirse como parte de nues-
tro patrimonio cultural, estableciéndose
como un producto estético valorable y
capaz de ser codificado en cualquier lu-
gar del mundo por su caracter abstracto
y su lenguaje universal. En este sentido,
la danza propone multiples retratos de
nuestra sociedad, develando realidades
culturales, politicas e histdricas a través

del movimiento y la composicién coreo-
grafica. Por otra parte, en su dimension
social o educativa, y mediante procesos
de ensefianza y aprendizaje, la danza
produce revelaciones a través de la
propia experiencia corporal que resultan
imprescindibles para el desarrollo inte-
gral del ser humano. En este sentido,
aparece como fundamental incorporar
la danza en la educacion”?.

El patrimonio cultural
no es sélo el conjunto de
monumentos historicos,

sino la totalidad dinamica
y viva de la creacion del
hombre

Maria del Carmen Diaz
Cabezas

Segun la definicidn de la UNESCO, el
patrimonio cultural inmaterial o “patri-
monio vivo” se refiere a las practicas, ex-
presiones, saberes o técnicas transmiti-
dos por las comunidades de generacién
en generacion.

El patrimonio inmaterial proporciona
a las comunidades un sentimiento de
identidad y de continuidad: favorece la
creatividad y el bienestar social, con-
tribuye a la gestion del entorno natural
y social. Numerosos saberes tradicio-
nales o autdctonos estan integrados,

o se pueden integrar, en las politicas
sanitarias, la educacién o la gestiéon de
los recursos naturales. Este patrimonio
se puede manifestar en los siguientes
ambitos: las tradiciones y expresiones

2. Maria José Cifuentes, Historia Social de la danza en Chile-Visiones, escuelas y discursos 1940-1990. Santiago, LOM, 2007, p. 40.



orales, incluido el idioma como vector
del patrimonio cultural inmaterial, las
artes del espectaculo, los usos sociales,
rituales y actos festivos, los conocimien-
tos y usos relacionados con la naturale-
zay el universo, las técnicas artesanales
tradicionales.

Segun la definicién de patrimonio inma-
terial, con la cual es posible identificarlo
y percibir cémo se desarrolla, conside-
rando el desarrollo artistico y cultural de
la danza, comprendiendo el movimiento
del cuerpo como pilar fundamental del
desarrollo humano y su identidad, es
que nos podemos situar en una pro-
puesta de patrimonio inmaterial que
considere dicha identidad desde la
corporalidad de cada sujeto que habita
un contexto social. Si bien, cada vez que
nos referimos o nos encontramos frente
a ejemplos de patrimonio inmaterial,
que provienen desde la danzay el
movimiento, se refiere a manifestacio-
nes folkldricas, fiestas tradicionales que
evocan a la historia, a un pasado que
nos arroja identidad y que nos permite
construir; la propuesta de un patrimo-
nio que se vive en el presente genera un
cambio en el paradigma temporal desde
donde observamos la actividad patrimo-
nial, por ende desde el tiempo en que
nos identificamos. ¢Es solo el pasado

un referente de historia, identidad y
patrimonio?

La propuesta apunta, desde la creacion
y definicién del patrimonio cultural
inmaterial, y desde el desarrollo de la
danza como arte escénico, incorpora-
do y desarrollando relaciones desde la
educacién con la sociedad, proponer
la corporalidad (expresién corporal)

de cada sujeto social como parte de
nuestro patrimonio inmaterial. Muy
profundamente, la propuesta deviene
de la nocién que la corporalidad es pilar

fundamental de la identidad de cada
persona y por ende parte importante
de como concibe y construye el con-
texto que habita. El cuerpo es discurso,
manifestacidn clara, que opera a través
de la accion de su movimiento. Y en ese
movimiento realiza una relacidn con

el espacio que , en un didlogo con el
contexto y una posibilidad de transfor-
macién constante.

Esta identidad corporal se sitia en la
relacion que se establece entre cuerpo
y territorio, su geografia y arquitectura,
siendo esa relacion una experiencia que
se transforma en conocimiento.

¢Como la sociedad se puede
construir desde un ser cuerpo?

Durante la primera mitad del s. XX, el
bailarin aleman Rudolf Von Laban reali-
z6 una serie de investigaciones en torno
al analisis del cuerpo en movimiento,
pudiendo definir cualidades, tipos de
energia, planos de movimiento, tipos de
movimientos, entre otros, que permi-
tieron ampliar el rango de movimiento
y el surgimiento de una nueva técnica,
denominada posteriormente técni-

ca moderna Leeder, y en la creacién,
generando nuevas metodologias en la
produccion de coreografias y la interpre-
tacidn, reconocido como expresionismo
aleman. Posteriormente los trabajos de
Laban fueron utilizados en las fabricas

y construcciones en Inglaterra, desarro-
llando lo que se denomind economia
del esfuerzo para potenciar el trabajo
de los obreros. Dentro de sus investiga-
ciones, plantea que para que cualquier
tipo de movimiento exista y sea posible,
deben existir tres factores, a los que de-




nomino factores de movimiento, siendo:
tiempo, espacio y energia. La importan-
cia que tiene el trabajo de Laban, para
relacionarlo con la propuesta de esta
investigacion, es que permite generar
una investigacion en la identidad corpo-
ral de los sujetos, a partir de como son
y como se mueven, pudiendo reconocer
cémo somos en sociedad, cémo nos
movemos y habitamos un contexto
particular. También, observar el trabajo
de Laban permite situar la propuesta
desde una perspectiva movil y que tiene
relacion con la finalidad de la investi-
gacion, el cuerpo en movimiento como
propulsor de identidad patrimonial. Es
posible situar el patrimonio inmaterial
en el contexto de los factores, siendo el
patrimonio en si movimiento. El factor
tiempo seria la corporalidad de los su-
jetos y su transcurso del movimiento; el
factor espacio, el contexto que habitan,
la relacién cuerpo y espacio que deviene
conocimiento; vy, la energia, la accion

de movimiento. A raiz del andlisis de
movimiento realizado por Laban, es que
se abrid desde entonces la posibilidad
de comprender la manera en la cual

nos movemos, desde cada identidad,

en relacién con el propio cuerpo, con el
cuerpo de otros, con el espacio en que
se mueve y con el tiempo que transcurre
en ese movimiento. Esta relacién nos
permite entender el trabajo patrimonial
como cuerpo movil que se compone de
ejes que lo construyen y contienen, de
vida y contenido.

Siguiendo con la propuesta, es nece-
sario generar una propia definicién de
patrimonio: Cuerpo en donde se sitUa
una constante relacién entre pasado,
presente y futuro, respondiendo y
haciendo reflejo de qué es lo que toma
importancia en nuestra historia para
que nos identifiquemos en ella, siendo

capaces de construir sociedad, identidad
y sentido. El patrimonio es importante
en tanto hace sentido en el presente
que se habita, recopilando elementos
del pasado y logrando asi generar un
porvenir al cual queramos ir a habitar.
Observar el patrimonio como un cuerpo
en el presente, que hace del pasado

un sentido para el futuro, nos permite
situarnos como sociedad en la duracion,
generando una temporalidad propia en
la cual habitamos.

La definicion comprende tres puntos
clave:

1. Situar el patrimonio en el presente.

2. Proponer el patrimonio como un
cuerpo movil, capaz de transformar-
se en el movimiento propio.

3. Proponer la corporalidad como parte
de nuestra identidad y patrimonio
intangible.

Se reconoce el punto nimero tres como
principal guia de la propuesta. Aparece
asi una primera pregunta como punto
de inicio para llevar la investigacion

a un lugar practico de accién. ¢Cémo
hacemos que la sociedad vaya tomando
conciencia de su ser cuerpo?

Es aqui cuando ponemos el punto de
analisis en el cotidiano de los habitantes
de un contexto social, y nos encontra-
mos con una iniciativa que desde la
gestidn cultural, ampliando el campo

de creacidn y accidn, estd desarrollando
desde la practica el trabajo de generar
un reconocimiento corporal del sujeto,
con el objetivo de identificar una corpo-
ralidad y relacionarse a través de ella.




“Baila Como Quieras”

Colectivo Gamera es un colectivo mul-
tidisciplinar que lleva a cabo diversos
proyectos artisticos, siendo “Baila Como
Quieras” uno de ellos, en los cuales
todos trabajan bajo la misma idea de
colaboracién y de hacer participar al
publico en la realizacidn de los mismos.
El objetivo de “Baila Como Quieras”

es generar espacios de movimiento,
donde las personas que participan

son invitadas a sesiones de 2 horas de
movimiento libre, en donde cada sesion
tiene un foco de atencién distinto, pero
siempre poniendo énfasis en la relacion
del cuerpo con su propio movimiento,
interactuando desde ese movimiento
con los otros participantes, el espacio

y la musica. En cada sesion se pueden
encontrar contextos distintos, varios
salones de baile, implementos, ilumina-
cién y proyecciones que interacttiian con
el movimiento; existe la invitacion de
bailar con los ojos vendados, pies des-
calzos, pequefios factores que modifican
el espacio y, por lo tanto, la manera de
actuar de las personas. Esta iniciativa
lleva mas de un afio de funcionamiento,
logrando convocar a 150 personas por
sesion y llevar a cabo sesiones extraor-
dinarias en el Centro Cultural Gabriela
Mistral, contando con la participacion de
200 personas, y Centro Cultural Espacio
La Moneda, donde participaron 500
personas.

Para Colectivo Gamera la identidad
corporal es un eje para las investigacio-
nes en torno a la cultura, entendiéndola
como un conjunto de conductas que
resultan de las decisiones politicas,
econdmicas, artisticas, religiosas y tec-
noldgicas.

El trabajo llevado a cabo por Colectivo
Gamera es un interesante punto de
analisis, y de ir generando ese ser cuer-
po en la sociedad, ya que apunta a la
experiencia misma y al cotidiano de los
habitantes, en este caso, de la ciudad de
Santiago. Es una clara invitacion que no
genera un distanciamiento con ellos que
bailan y yo que observo, sino que, con
materiales simples, cotidianos y cerca-
nos a las personas, ellos mismos son los
que llevan a cabo la actividad, en este
caso especial, el movimiento.

”Baila como Quieras” es una propuesta
clara donde es posible hacer un puente
entre disciplinas, en este caso patrimo-
nio y danza que nos invita a observarnos
y definir desde dénde construimos el
patrimonio, y en qué lugar esta lo rele-
vante para ser y hacer el contexto social
en el cual vivimos. B\




Bailar es una accidn Visible de la Vida
El movimiento es una accidn Visible de la Vida

EL cuerpo es una accidén Visible de la Vida

Créditos.

Este texto nacié como parte del disefio del proyecto final para obtener el diploma de
Investigacion y Gestién del Patrimonio Cultural, impartido por la Facultad de Antro-
pologia de la Universidad Alberto Hurtado, cursado el segundo semestre del afio
2017. Ha seguido en desarrollo y nutriéndose de nuevos estudios.

Lia Arenas Arce (Santiago, Chile, 1990)

Trabajadora del arte y movilizadora cultural, licenciada en Artes mencion Danza de
la Universidad de Chile, enfoca su trabajo en la creacion de espacios de encuen-
tro y creatividad, comprendidos como lugares para generar nuevas manifestaciones
artisticas y culturales. Se ha desarrollado siendo directora general del Centro Cultur-
al Espacio Elefante, productora del area de extension del Departamentos de Musica
de la Universidad de Chile, y gestora y productora de proyectos independientes de
arte en danza y musica. En el area de danza es parte del nucleo de investigacion
del proyecto Arqueologia del Gesto y productora del colectivo de danza Herederas.
En el drea de musica, es productora de los sellos discograficos Uva Robot y Capitan
Cobalto.

Ha basado su investigacion en la propuesta de la gestion cultural como una movili-
zacion cultural y un cuerpo moévil en la continuidad del espacio, llegando a exponer
su trabajo en el segundo congreso de Gestion Cultural en Cali, Colombia, en con-
junto con Santiago Del Valle, con quien crea la plataforma de investigacion y ex-
ploracidon en movilizacion cultural Inciso Subterraneo. Ha participado en residencias
de investigacion en Arte en Brasil y Francia. Desde enero del 2020 es codirectora y
miembro de la plataforma internacional de gestion cultural Creative Power. Busca
incorporar la danza en otros espacios de manifestaciones artisticas, como performer
y colaboradora de la banda santiaguina Dolorio y Los Tunantes, y en otros campos
del conocimiento desarrollando un trabajo creativo y docente con el area de arqui-
tectura, siendo parte del equipo docente de la asignatura Forma y Espacio, en la
Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de Chile. Desde el 2019 es
integrante de la Red de Trabajadoras de las Danzas.

Equipo Gamera (2017)/Baila Como Quieras

Directiva: Victoria de la Parra, Max Murillo, Macarena Gutiérrez
Jefa técnica: Antonia Valladares

Asistencia: Celine Fercovic, Felipe Castro, Federico Palma

Foto: Guido Peric
@GuidoPericFotos
http://guidopericenfotos.com
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- ¥ Biticoras Alan Cristo Ibanez

Alan Cristo Ibanez

Artista - Bailarin, Investigador y Compositor escénico

Licenciado en artes mencion Danza y Magister en Artes
mencién Direccién Teatral en la Universidad de Chile. L
Diplomado en “Disefio y produccion de Arquitecturas L
Temporales” en la Facultad de Arquitectura y Urbanis-

mo de la misma casa de estudios. ]
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Como intérprete corporal ha trabajado con artistas na-
cionales e internacionales en diferentes instancias den- | ‘ | e
tro y fuera del pais. En la docencia se ha desempefiado 1 & y ‘
como ayudante de distintos artistas en el departamen- !
to de Danza de la Universidad de Chile, asi como en el

intensivo de danza desde el afio 2015.

Su busqueda radica en la creacion, composicidn e in-
vestigacion de experiencias escénicas. A partir de este
lugar, cred el afio 2012 la compafiia Borromeo, don-
de dirigido diversas obras y procesos creativos como:
“Una en mi maté” (2012) (Ganadora premio Mustakis),
“Los Niflos” (2016), “Los 11” (2018), Video Danza “Los
Nifios” (En conjunto con Pejeperro films, ganadora pre-
mio Mustakis).

e
e

Al mismo tiempo, se ha desempefiado como asistente
de direccion en diferentes obras como: Intersecciones
Fragiles” con Francisca Morand y Javier Jaimovich, “El
Valle Inquietante” de Sala Arrau, y “Los cuerpos son ce-
lestes”, ambas de Betania Gonzalez estrenada en GAM

B e T

(Fondart de creacién 2019).

En el afio 2019 crea el proyecto Comunidad Escénica,

cuerpo creativo integrado por artistas de distintas dis-

ciplinas (bailarines, actores, musicos, arquitectos, etc.) {
donde se explora, se construye y se investiga sobre la ;
creacion de experiencias escénicas. i

En esta plataforma ha desarrollado practicas, residen- %
cias e investigacién acerca del concepto ECOSISTEMA , | i ot y
ESCENICO. Habitar, Comportamientos, Sistemas y Me-
canismos, Arsis y Tesis, Paisaje, Dispositivos Espaciales TN

y Coreogréficos, Gesto/Accién/Movimiento, son algu- i By
nos tépicos que se desprenden de dicha investigaciéon
y que se encuentran en proceso de registro, practica y
escritura.

Durante el afio 2020 crea Ensamble, conjunto de per-
formers que trabajan y articulan las investigaciones y el
lenguaje que ha venido desarrollando.

S

Actualmente se encuentra viviendo en una casona en
Providencia, junto a dos artistas mds de Comunidad
Escénica. Este espacio cuenta con salas de danza y
talleres donde se esta desarrollando el proyecto Co-
munidad Escénica, en torno a una visiéon de economias
colaborativas, interdisciplinaridad, colaboracidn, resi-
dencias y creacidn con diversos artistas, gestando asi,
una plataforma, un pensamiento, un cuerpo, un movi-
miento en relacidn a la creacion escénica.




Artista - Bailarin, Investigador y Compositor escénico.
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ECOSISTEMA ESCENICO

A partir de entender, no sélo el mundo de lo sensible en
tanto experiencia, sino tambien el mundo que habitamos
como un ecosistema en donde tanto sus componentes
vivos como inertes SON Y ESTAN por la relacién que es-
tablecen con los otros y su medio donde habitan (mate-
rialidad circundante). Un todo conectado. Una RED. Es
gue mi busqueda radica en una experiencia del arte desde
un paradigma holistico y como una relacidn vinculante, un
tejido participativo y por sobre todo amoroso. Maturana
menciona el amor como “el hacer aparecer al otro”. Estar
ahi en el presente habitando con otro, hacer aparecer su
potencia, en la vulnerabilidad del encuentro, en esa afec-
cién dramatica de apertura con el mundo, desde un espa-
cio de confianza y contencidn. El amor como herramienta
para la generacion. Para la creacion.

Ecosistema escénico es un concepto que se desprende de
la investigacion en torno a la composicion de experiencias
escénicas. Dicho concepto emerge a partir del trasvase del
concepto ecosistema proveniente de la ecologia.

Desde aqui emerge un caracter material, fenomenoldgi-
co, relacional e inmersivo en tanto propuesta escénica. Al
mismo tiempo, potencia la posibilidad de estar juntes y de
hacer aparecer al espacio y su materialidad que nos cir-
cunda. Una posibilidad de mirar de manera sensible nues-
tro mundo vy, con esto, la naturaleza en la necesidad de
regenerarla.

s

L

El espacio como fundante en la creacién de un mundo
poético/ontoldgico otro. Un contenedor/detonador ma-
terial de las relaciones.

La arquitectura, los dispositivos espaciales, y con ésto,
el concepto de arquitecturas temporales son relevantes
para la construccion de experiencias escénicas inmersi-
vas, donde el explorador del mundo sensible (espectador
en otros casos) es una habitante del mundo poético o
ecosistema escénico que se propone.

El ecosistema escénico, entonces, como un dispositivo
para experienciar el mundo de manera sensible. Subli-
mar la experiencia con el mundo.

Desde esta investigacion se han desprendido diversos
campos que comprenden el trabajo compositivo y el ma-
nejo en relacion al trabajo del performer/intérprete, al
lenguaje, al explorador (espectador en otros casos), a la
utilizacion de los materiales tanto el espacio, la ilumina-
cién, la sonoridad, el ritmo y diversas materialidades.
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Los Nifos:

Puesta en escena que se origina desde la necesidad de
generar dramaturgia a partir de los encuentros con la
materialidad y sus posibilidades simbdlicas, sensoriales,
materiales, utilitarias, etc.

Dicho montaje, y posteriormente video-danza, indaga en
el comportamiento o maneras de habitar de una comu-
nidad o poblacién, en este caso de los nifios. La imagina-
cion, la exploracién y la creacion de reglas en torno a las
relaciones que se establecen con su espacio y la mate-
rialidad son fundantes para su creacion. El juego y el rito
como posibilidad de transformacion y crecimiento que
me permite la comunidad. Soy sujeto por la alteridad.

Obra: Los Nifos 2016
Composicion escénica y disefio integral: Alan Ibafez

Interpretes: Katherine Leyton, Almendra Gonzalez,
Nicole Araneda, Paulina Gonzalez, Joselyn Faundez,
Constanza Carmona, Rodolfo Ortiz, Cristian Marambio,
Cristobal Martinez, Murielle Rojas, Katya Noriega.







Obra: Los Nifios Video Danza

Proyecto en colaboracién con
PejePerro Films — Premio Mustakis 2016

Direccion General: Alan Ibafiez

Direccion Visual: Romina Forno

Direccion Fotografia: Valeria Fuentes

Direccion de Arte: Nicolas Grum

Direccion Coreografica: Alan Ibafiez

Muisica: Pablo Kappes

Produccidn: Esteban Sandoval

Produccion Artistica: Alan Ibafiez, Karina Navarrete
Camara: Valeria Fuentes, Raul Mondaca.

Montaje: Romina Forno, Alan Ibafiez
Colorizacidn: Valeria Fuentes

Maquillaje: Natalia Corvalan

Interpretes: Marcelo Ahumada, Nicole Araneda,
Matias Burgos, Constanza Carmona, Alan Carrasco,
Joselyn Faundez, Paulina Gonzalez, Katherine
Leyton, Karina Navarrete, Rodolfo Ortiz.

-







OBRA:

Los 11:

Obra de danza y teatro que nace de la nece-
sidad de experimentar la construccion de un
dispositivo espacial inmersivo con materiali-
dad orgéanica. De esta manera, se plantea al
espacio como un eje fundante en la constitu-
cién del sujeto. Esta propone una analogia de
la sociedad moderna en la cual los persona-
jes, no solo viven dentro de un sistema deter-
minado, sino que se cuestionan su existencia
en ese sistema. Al mismo tiempo, la obra
propone establecer conexién entre el con-
tenido dramaturgico de ésta y su forma. Por
lo que la obra, en términos escenograficos,
es de lo que se trata esta misma. Un espacio
contenedor para una experiencia inmersiva.
La pregunta por el fin del mundo y el encierro
son ejes fundantes de las relaciones que es-
tablecen la comunidad de antihéroes, perso-
najes interpretados por bailarines y actores.




an Ibafiez

erpretes: Marcelo Ahumada, Manuel
monacid, Christiane Diaz, Andrés Escobar,
era Gonzélez, Paula Hofmann, Felipe Jesus,

psicion musical: Joaquin Montecinos
ntegral: Alan Ibafiez

ion de vestuario: Laura Zavala

ion escénica: Ricardo Gutiérrez y Cia.
20

cidn: José Cifuentes

on: Rodrigo Escobar

a de produccion: Ignacio Ariza
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Habitar:

Estudio corporal sobre el concepto de habi-
tar, que posibilita la transmutacion constante
con la materia circundante a través de un es-
tado presente, y con esto, el poder construir
en conjunto, no de manera utilitaria, sino
mas bien, de dialogar en el encuentro con lo
otro. Sery estar en relacion a la alteridad.

Se trabaja a partir de la consciencia de la vi-
bracién corporal de modo que posibilite:

Un estado presente

Modificar la vibracién a través de la per-
cepcion del cuerpo como materialidad

Generar un didlogo ritmico sonoro con
los cuerpos-materias que me rodean.

Dichas Materias-corporales posteriormen-
te se ponen en relacion con la iluminacidon
arquitectonica y con lo sonoro para poder
experimentar la afectacién a la frecuencia vi-
bratoria del color y el sonido.

La bitacora o el registro, entonces, se deve-
lan como graficas, planos, dibujos, bocetos,
maquetas, guiones, disefios 3d, diagramas,
imagenes, escaletas, partituras, entre otras,
siendo canales para ir observando, estudian-
do y organizando la investigacion.

Obra: Habitar

Proceso de investigacion: Colabora Paula Hofmann
(Asistencia) y Paulina Villalobos (lluminacion).

Performers: Ninoska Valenzuela, Cristdbal Martinez,
Hellen Delgado, Catalina Gonzalez, Tomds Romo,
Antonio Mufioz, Belen Herrera, Carla San Martin,
Daniela Cruz, Felipe Jesus, Francisca Wastavino,
Gaeil Olsen, Ignacio Pérez, Joaquin Rojas, Karime
Maureira, Luis Acevedo, Antonia Garrido, Isidora
Graves, Sebastian Vidal, Vania Pascualetti, Sebastian
Hernandez, Almendra Gonzalez, Omar Meza,
Fabian Henriquez.
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Mecanismos y dispositivos:

Practica de creacién y composicion de mecanismo corpo-
rales que articulan tanto comportamientos, situaciones
coreograficas, como maneras de habitar en relacién a un
lenguaje particular.

La practica se construye en relacion de los conceptos Ar-
sis y Tesis que hacen referencia al momento mas débil y
mas fuerte en la percepcidn del peso de la materia.

Se trabajan dichos conceptos desde la materialidad de la
musica, el pulso, el ritmo, la cadencia y diversas materia-
lidades en relacién a su peso. Asi como también, a partir
de diversos disefios graficos que se traducen coreografi-
camente en el espacio en relacion al vinculo con la musi-
ca y su cadencia.

Estos mecanismos pueden ser sélo estéticos o funciona-
les en relacidn a alguna actividad que desempeifie dicho
mecanismo. Al mismo tiempo, sirven como organizado-
res coreograficos de gran cantidad de personas en mo-
vimiento. Ly

Obra: Mecanismos y Dispositivos.

Proceso de investigacion: colabora Joshua Leyton, Antonio
Rivas y Comunidad Escénica (Paula Hoffman, Daniella
Santibafiez, Katherine Leyton, Alexandra Miller, Cristébal
Martinez, Andrés Salazar, Marcos Matus)
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Edison Araya Pérez

Miembro estable en Ballet de Santiago,
Licenciado en Artes Escénicas
Universidad Mayor; Fotdgrafo, Profesor
de Técnica Académica del Departamento
de Danza de la Facultad de Artes
Universidad de Chile.

En las imdgenes:

* Natalia Berrios

(Primera Bailarina estrella Ballet de Santiago)
® Cesar Morales

(Primer Bailarin Royal Ballet de Birmingham)
®  Rodrigo Guzmadn

(Primer Bailarin Estrella Ballet de Santiago)
®* Andreza Randisek

(Primera Bailarina Estrella Ballet de Santiago)
®  Romina Contreras

(Primera Bailarina Ballet de Santiago)
®  Gabriel Bucher

(Ex-integrante Solista Ballet de Santiago)

®  Profesores, alumnos y ex-alumnos del
Departamento de Danza

Edison Araya Pérez

Mirar una foto nuestra luego de mucho tiempo, es re-
encontrarnos con alguien que fuimos en ese momento.
Es volver a emocionarse con un recuerdo. Es ver el paso
del tiempo través de los cambios en nuestros cuerpos
con todo lo que eso implica. Es abrir una puerta que co-
necta con un tiempo remoto que nos puede provocar
alegria, tristeza, nostalgia o cualquier otro sentimien-
to, pero, no nos deja indiferentes. La fotografia tiene
ese poder inexplicable. Es en definitiva una frac-cion
de vida que quedo atrapada en ese espacio ya sea de
papel o en un soporte digital.

Ser uno quien registra esos espacios de tiempo, es un
privilegio. Ahora registrar la danza, es apasionante. Si
se es a la vez intérprete, es tener la capacidad de regis-
trar la propia experiencia proyectada en otros cuerpos,
en otras formas de sentir y de experimentar el movi-
miento y, es a partir de esa diversidad mutante, que
el registro se enriquece tal como el gesto vuelve a di-
bujarse con matices Unicos en cada individuo. Cada in-
térprete es un mundo Unico e irrepetible que reescribe
el texto original con el aporte de su historia, asi cada
vez la obra puede tener diferente lectura sin alterar la
esencia de la misma.

Personalmente, observo la danza desde dos perspec-
tivas, una externa que se expresa en formas y deja en
evidencia la destreza fisica, el recurso técnico y la es-
pectacularidad resultante en la escena, y la otra, una
forma interna que comunica emociones y sensaciones
gue conectan al intérprete con el espectador en un lu-
gar comun donde ambos resuenan. De esa forma tam-
bién el registro fotografico puede adquirir colores que
transiten entre ambas percepciones interna y externa.

Siendo el Ballet el lenguaje al que me he dedicado por
espacio de 23 afios, considero que la imagen externa,
geométrica y definida, es producto del dominio técni-
co, resultado de afios de trabajo riguroso y disciplinado
a través del cual el intérprete educa el gesto, lo hace
propio y puede repetirlo dia a dia llegando a ser meca-
nico. En definitiva, lo es, pues se equipara al lenguaje
escrito y hablado que resulta espontaneo y fluido. Esta
forma puede dar como resultado fotografias a las que
podriamos llamar Registro -documental.

Pensando en esos términos, captar una imagen externa
cuando se tiene incorporado ese lenguaje en el propio
cuerpo, es mas facil de lograr a través del soporte fo-
tografico, es casi natural. Se conoce el tiempo del mo-
vimiento, las transiciones para llegar al punto mas alto
de la expresidn de tal o cual gesto. Se conoce también
lo estéticamente esperado o ideal y finalmente esta
la certeza de que, si no se capté el momento preciso,
en el siguiente ensayo o espectdaculo, volvera a ocu-
rrir exactamente igual, entonces hay otra oportunidad
para atraparlo.



Fotdgrafo, Bailarin y Docente Universidad de Chile

)









De ninguna manera esto resta mérito a la captura
fotografica, ain mas si lo que se busca es ese pre-
ciso instante.

Desde el punto de vista del fotégrafo de danza y
pensando en la forma, lo ideal es poder observar
desde el frente pues esa perspectiva es de donde
mejor se logra captar la totalidad del movimiento
en su mejor angulo. El encuadre y la composicién
de las imagenes tendran la coherencia con el todo
y el registro documental sera mas elocuente. Aho-
ra no siempre es posible estar en ese lugar y es
preciso buscar otras locaciones que pueden ser
la bambalina, desde atras del escenario, desde
algun rincén escondido muchas veces incdmodo
y en un principio eso podria parecer una limita-
cion, pero es precisamente ahi, donde encontré el
otro lado de la danza, ese espacio interno al que
no es facil poder acceder y donde ocurre para mi
la magia de lo expresivo. Es poder mirar con otros
ojos y adentrarse en ese espacio-tiempo indefini-
do del que soy parte interna y externa a la vez. Ahi
confluye el intérprete y el fotdgrafo, en una comu-
nion profunda de cuerpo, mente, espacio, musica,
silencios y ante mi, la cdmara, esa proyeccion de
la mirada capaz de registrar aquello que solo per-
manece un instante para desaparecer al siguiente.
Esa fraccion de tiempo que para muchos ni siquie-
ra existid pues la mirada puede estar fija en otro
momento simultdaneo. Ahi comienza la poesia de
la imagen capturada a través de la camara, que
puede prolongar el instante efimero y mantenerlo
en un estado latente que luego serd la materiali-
dad de un recuerdo y testimonio de la presencia.







Personalmente, concibo la fotografia como un acto de guardar, de
conservar una fraccion de ese tiempo-espacio efimero al que se
tiene acceso mediante la cdmara y sin duda es el rescate, para mi,
poético de ese instante irrepetible, lo que imprime el valor a la fo-
tografia.

Actualmente, los incesantes avances en tecnologia de la imagen,
tanto en las posibilidades que ofrece la cdmara propiamente tal, asi
como los programas de edicidn, llevan a valorar de manera excesi-
va, aspectos de la fotografia que a mi juicio no contienen la esencia
de la misma. Hoy se busca y se exige un grado de nitidez en la ima-
gen, que de no estar presente, una fotografia puede facilmente ser
descartada, sin embargo, esa imagen descartada podria contener el
punto clave de una historia, personas que tal vez no vuelvan a estar
en esa situacion por diversas razones, un lugar exacto que luego ya
no exista.

La danza es efimera también pues ocurre y desaparece, muchas
veces obras que sdlo se realizan una vez con unos Unicos intérpre-
tes, es ahi donde la fotografia se transforma en mirada, memoria y
constatacion de una presencia"
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Este aspecto del ejercicio fotografico es el motor de mi
trabajo, esa conexion con la sensibilidad del recuerdo
que me identifica por sobre otras caracteristicas, me
lleva a captar con mas frecuencia, imagenes que con-
tengan una carga emocional, y es por ello que prefiero
los primeros planos, rostros, manos, expresiones que
den cuenta de la emocidn que resulta de un trabajo
interno, conectado y exteriorizado a la vez.

Naturalmente en el mirar fotografico, es necesario el
ejercicio de ensayo-error y al principio se hacen cientos
de tomas (alin mas con la factibilidad de la tecnologia
digital) antes de identificar aquello que fija la vista en
un tipo de imagen que, en definitiva, sea el reflejo inte-
rior del fotégrafo proyectado en el afuera. El resultado
de una fotografia, es en parte lo que reside al interior
del fotografo y la proyeccion que este encuentra en un
hecho externo.

Asi llegué a la fotografia del movimiento, atrapando
cientos de imagenes de otros que sin ambicion se van
guedando en mi archivo. Fotografiar es, en definitiva,
atesorar fracciones de tiempo en un espacio determi-
nado y para tal efecto el fotégrafo debe tomar la dificil
decision de abandonar el espacio fuera del encuadre.

Si vuelvo al comienzo del articulo, esta forma de fo-
tografia corresponde a lo que intento definir como la
mirada interna de la danza, estas imagenes que dan
cuenta de las sensaciones que vienen desde lo mas
profundo del interprete, desde su vivencia, de la histo-
ria personal que se vuelca en la escena y afiade colores
y texturas a la obra. De esta manera es dificil encontrar
limites entre el intérprete, la obra, el fotégrafo y el re-
sultado.

Esta corporalidad que va mas alla del gran gesto, habla
a través de los detalles mas sutiles, la profundidad de la
mirada, el trabajo de las manos, los labios que se aprie-
tan o entre abren, lagrimas a punto de derramarse, la
desesperacion, el miedo, la expresion de placer... una
gota de sudor que recorre la mejilla etc. Este aspecto
de la danza es distinto a la forma, pues inevitablemen-
te las expresiones y sensaciones son individuales, mu-
tan cada dia, se tifien del estado animico. No hay una
técnica para experimentar amor o miedo en el sentido
humano, simplemente se siente y cada uno lo percibe
y lo expresa de manera diferente aun cuando se trata
de una actuacién.

Todo lo anterior multiplicado por la diversidad de intér-
pretes, reafirma mi percepcion de que existen infinitas
lecturas dentro de una misma obra, aun cuando pueda
tratarse de un cldsico que parece inamovible y asimis-
mo se pueden lograr muchas y diversas imagenes.




Ahora bien, al intentar organizar las ideas en torno a la
naturaleza de este vinculo con la fotografia surgen re-
laciones que no puedo soslayar y se me vienen ciertas
comparaciones tales como el hecho de que podemos
hablar mas de un idioma y que nuestro cuerpo puede
aprender diferentes lenguajes y comunicar los mismos
mensajes en formas distintas.

Poder observar esta diversidad desde la fotografia ha
sido desafiante y enriquecedor.

Esta experiencia llegd con mi ingreso al departamen-
to de danza de la Universidad de Chile en el afio 2010
pues el ejercicio de la docencia de la técnica académica
con estudiantes de danza contemporanea, hizo nece-
sario conocer este lenguaje y relacionarme con él a fin
de encontrar un punto de uniéon que facilitara el traba-
jo de ambas partes.

Si bien al comienzo no fue facil, el ejercicio de la practi-
ca ha dado sus frutos en mas de una forma, pero como
este articulo se refiere a mi relacién con la fotografia,
me abocaré a ese aspecto.

A partir del afio 2010 comencé a observar el traba-
jo en clases de danza contemporanea y también los
ejercicios de creacion que realizan los estudiantes a la
vez de fotografiarlos cada vez que podia. Ahi comen-
z6 otro aprendizaje, pues mi experiencia se limitaba,
hasta entonces, a la fotografia de ballet, que por ob-
vias razones me circunscribia dentro una mirada es-
tética muy particular, don-de los cdnones de belleza
son demarcados por el estilo propio del Ballet. Cuer-
pos con caracteristicas muy especificas, movimientos
para mi conocidos y una dramaturgia siempre clara 'y
conocida, el ballet es narrativo, lo que naturalmente
facilitaba el encuentro con lo que busco fotografiar.

Todo esto significd reconsiderar mi percepcion de lo
que hasta entonces era la belleza que yo buscaba en
la danza, abandonar prejuicios y conceptos estéticos
aprendidos a lo largo de mi historia, en virtud de una
amplitud integradora. Este ejercicio fue posible en
parte, gracias a la apertura que logré poner en practi-
ca bajo la premisa de que cualquier aprendizaje siem-
pre es un aporte y por otro lado relacionarme con
formas de arte contemporaneo, referentes tedricos
durante el estudio de mi Licenciatura en Artes Escéni-
cas, que me ayudaron a comprender nuevas miradas
del cuerpo en el contexto contemporaneo, asi como
también la caracteristica interdisciplinar del quehacer
artistico en la actualidad.










En la fotografia de danza contemporanea, encontré una
cierta libertad de mirar en relacién a la forma, pues no
existen las estructuras que veo en el Ballet, lo que no
es bueno o malo, son simplemente caracteristicas que
permiten una nueva forma de plantear la imagen. Un
nuevo ejercicio de ver. Es como escuchar otro idioma y
no entender nada, luego para comprenderlo hay que
estudiar, darse el tiempo de conocerlo y quererlo para
que pueda en algiin momento ser vehiculo de nuestro
pensamiento y expresarnos a través de él.

Ahora bien, lo importante de este ejercicio, ha sido en-
contrar el comuin denominador, ese hilo conductor que
va mds alla de las diferencias estructurales inherentes a
cada técnicay en el tiempo veo que ese punto de unién
es el cuerpo como soporte tanto de movimientos y de
emociones. Lo transversal del cuerpo como motor in-
tegrador y creador.







Obviamente contindo en la exploraciéon pues lo con-
temporaneo es algo que sigue ocurriendo, mutando, es
parte de nuestro cotidiano y estd en constante movi-
miento por lo que surgen nuevas propuestas y con ellas
otros desafios, otras formas de concebir la mirada, el
movimiento y la imagen.

Continlio abierto a los planteamientos visuales que
aparecen ante mi camara y tal vez sea prudente pro-
poner aqui la cuestion respecto a la coexistencia de
lenguajes dancisticos en la escena de nuestro pais. Me
gustaria encontrarme con fotografias donde los inter-
pretes se sientan libres de usar mas de un lenguaje
con propiedad, sin restricciones estilisticas. Lograr que
esos cuerpos llenos de emociones puedan transmitir
un discurso rico en matices, donde puedan poner en
practica su aprendizaje técnico en diversas dareas, enri-
queciendo su danza y por tanto comunicando con mas
recursos aquello que como interpretes sienten ganas
de decir.

s
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Dra. Alys Longley

Artista interdisciplinaria

Artista interdisciplinaria con veinte afios de experiencia
en la creacién de presentaciones en vivo, libros de
artista, instalaciones, colaboraciones internacionales
y proyectos de investigacién artistica. Su trabajo
explora métodos de experimentacidn escénica, practica
interdisciplinaria e investigacion artistica. En 2019-2021
fue invitada a presentar trabajos en School of the Art
Institute Chicago, Tisch School en NYU, Museum of
Contemporary Art Santiago, Universidad de Chile, Irish
World Academy of Music and Dance, Performance
Arcade, NZ y VCA Melbourne, Australia. Los libros
de Alys, The Foreign Language of Motion (2014) y
Radio Strainer (2016), son publicados por Winchester
University Press (Reino Unido). En 2020 colabord con el
artista de danza Pavleheidler con sede en Suecia en el
libro de artista Alys and Pavle. Alys es profesora asociada
en el Programa de Estudios de Danza de la Universidad
de Auckland, Nueva Zelanda, donde se especializa en la
supervision de doctorados de investigacion artistica y la
investigacion interdisciplinaria.

Maximo
Corvalan-Pincheira

Artista visual chileno

Ha desarrollado una extensa carrera internacional
en Sudamérica, Norteamérica, Europa, Asia y Nueva
Zelanda. Ha sido galardonado con numerosas becas,
residencias y premios nacionales e internacionales para
permitir el desarrollo de su trabajo en exposiciones
individuales y colectivas y ha representado a Chile
en numerosas exposiciones internacionales de Arte
Sudamericano. Corvaldn-Pincheira vivié exiliado de su
tierra natal de Chile durante los primeros 18 afos de
su vida, en Bogotd, Berlin, La Habana y México. Esta
experiencia cercana del desplazamiento ha reflejado
un cuerpo diverso de trabajo en marcos individuales,
comunitarios, sociales, bioldgicos y ecoldgicos, en gran
parte en forma de instalaciones multimodales como
escultura, video, acciones escénicas, trabajo sonoro,
fotografia y pintura.

Mapeo de Bordes Porosos

Macarena Campbeli

Bailarina, coredgrafa y docente Universidad de Chile

Artista de la danza, investigadora, docente y gestora
chilena. Participa como intérprete en diversos proyectos
de danza independientes nacionales e internacionales,
es académica en el Departamento de Danza de la
Universidad de Chile, co-dirige la organizacion Plantar,
plataforma de gestidon de espacios de formacién para
profesionales de la danza y forma parte de la Red de
Trabajadoraes de las Danzas, organizacion de apoyo y
colaboraciéon conformada por mujeres y artistas de
danza disidentes.

Su trabajo se basa en la practica interdisciplinar
con un fuerte interés en crear en base a la relacion
corporalidad, movimiento e imagen, tomando recursos
de las artes visuales como referentes para el desarrollo
de creaciones hibridas, buscando otras formas de
aparecer en el cuerpo cuestionando sus limites.

Eduardo Cerdn

Disefiador y artista escénico

Ha trabajado en distintas companiias de la escena
nacional e internacional, destacandose su trabajo en
Teatro, Danza, Artes Visuales y Audiovisual. Ha hecho
residencias para festivales y performance en Argentina,
Italia, Alemania, Bélgica y Espaia . Participo en la
delegacién de disefiadores para la bienal de praga
2015. Fue director de arte para el “Festival del mundo
WOMAD Chile”.



Bailarina, coredgrafa y docente Universidad de Chile

Mapeo de Bordes Porosos

Colaboracion: Alys Longley, Maximo Corvalan-Pincheira y Macarena Campbell
Disefo grafico texto: Eduards Ceron Tilleria
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Mapeo de Bordes Porosos o3 un experimento colaborative en curso con e objetivo de
trabajar con los polos de referencia de Sur a Sur, entre Chile y Nueva Zelanda, a través dal
Deeano Pacifico.

Asi como también trabajar en los limites entre las disciplinas creativas, trabajando con:

Limites porosos entra las disciplinas creativas.

Puntos de conexion a través de ontologias del Pacifico que cuestionan la idea del estado
nacion

Flujos de practicas de descolonizacion a través del Dcéano Pacifico,

Experimentos creatives, discusiones critlcas, tacticas de descolonizacién,

Resistencias grandes y pequehas que abren aspacio para |a imaginacion.

Los espacios de traduccion y la mala traduccién como estrategias creativas.

El arte como practica de la creacion imaginativa del espacio.

Movimientos que derraman ideas mas alla de los limites disciplinarios y como artistas.

Como artistas nos conocimos a través del proyecto Sur Sur an MAC an 2017, cuando |a
curadora Marisol Vargas nos invité a particlpar en una instalacién que combina arte visual v
coreografia, junto con los artistas Bernardo Oyarzin, Carol Brown, Mark Harvey, Daniela
Marini, Natalia Bakulic, Francisca Morand y Angel Garcia.

“Cruzando la danza y las artes visuales, la exposicién revela ... las tierras del sur del mundo
y las preocupaciones de su gente, a través de métodos que desestabilizan y responden a
experiencias de fractura y pérdida como resultado de su colonizacién historica y nuevas
formas de imperialismo. Los cuerpos inestables de SUR SUR utilizan su condicion para
imaginar el futuro de manera diferente ™. (Vargas, 2017).

Creamos el proyecto 18 Horas Entre Nosotros en 2018, con fondes de la Universidad de
Auckland, Nueva Zalanda, para trabajar en Santiago y Auckland durante noviembre v
diciembre de este afno. En Santiago produjimos la primera version de Mapeo de Bordes
Porosos, en el Museo de la Memaoria (Campbell, Corvalan-Pincheira, Longley, 2018), y dos
semanas mas tarde creamos la segunda version de este trabajo en el Old Folks Association
Hall en Auckland, MNueva Zelanda [(Campbell, Corvalan-Pincheira, Longley, 201E8).
Consideramos que este trabajo continua desarrollandose en un proceso iterativo, que
responde a sus sitios de habitahilidad.

Como proyecto internacional desarrollado por tres artistas profesionales que tambian son
madres/padre, tenemos tiempo limitado para desarrollar el trabajo. Como tal, hemos
abrazado la idea da "montaje en bruto”, donde la arquitectura de la obra se ensambla an sus
partes, tres peliculas realizadas por Maximo a partir de sus exposiclones reclentes
{Coravalan-Pincheira 2017; 2018); textos escritos y pregrabados por Alys; Macarena y Alys
considerando puntajes de rendimiento y estados fisicos; creando una dramaturgia de
secuencias gque se pueden cambiar ¥ reescribir a través de la colaboracion,



Mapeo de Bordes Porosos s an aongoing callaborative experiment wilth the aim to work with poles of
refergnce from South (o South, betwesn Chile and NZ, across Lhe Pacific Ocean.

Wie aim o work in the edges belween creative disciplines, working wilth:

Porous Boundaries belween creative disciplines

Points of conneclion across Pacific ontologies that question the idea of the nation state
Flows of decolonising practices across the Pacific Ocean

Creative experiments, critical discussions, tactics for decolonizing

Resistances arge and smaill that open up space for Imagining

Spaces of translation and mistranslation as creative strategies

Art as a practice of iImaginative space-making

Movemenls that spill ideas beyond disciplinary boundaries and as artists,

Asg artists we met through the Sur Sur project at MAC in 2017, when curator Marisol Vargas invited us
o participate in an installation merging visual art and choreography, along with artists Bernardo
Cyarzin, Carel Brown, Mark Harvey, Daniela Marini, Natalia Bakulic, Francisca Morand and Angel
Garcia.

“Crozsing dance and visual arts, the exhibition reveals ... the lands of the south of the world and the
concerns of [{s people, through methods that destabilize and respond to experiences of fracture and
loss as a result of their historical colonization and new forms of imperialism. SUR SUR's unstable
bodies use thelr condition to imagine the future differently.” (Vargas, 2017).

We created the 18 Horas Entre Nosotros project in 2018, with funding from the University of Auckland,
NZ, to work in both Santiago and Auckland over November and December of this year. In Santiago we
produced the first version of Mapeo de Bordes Porosos, at the Museo de la Memoria (Camphbell,
Corvalan-Pincheira, Longley, 2018), and two weaks later we created the second version of this work at
the Old Folks Association Hall in Auckland, NZ {Campbell, Corvalan-Pincheira, Longlaey, 2018). We see
this work as continuing to unfold in an iterative process, responsive to its sites of inhabitation.

Az an international project developed by three professional artists who are all also parents, we have
limited time together in developing work. As such, we've embraced the idea of 'rough assembly’ -
where the architecture of the work iz assembled in its parts - three films made by Maximo from his
recent exhibitions (Coravalan-Pincheira 2017; 2018); textz written and pre-recorded by Alys;
Macarena and Alys considering performance scores and physical slates; crealing a dramatwrgy of
sequences that can be shifted and rewritten throuwgh collaboration.




Our human bodies map our trespasses, the bruised and stellar terrains of our memaories. These bodiea
have their secret maps of shame and vulnerability, have potential for invitation and new formation,
have locks and have availabilities,

We zoom into these terrains with the device of chalk, tracking the edges of internalised borders,
attending to the flicker of memory and affect. Time =pills us into each other, from singular to
Interconnected to ecological attunements. We sense across the issues of interconnected bodies in all
their tenderness and vulnerability, bounded by worlds of language and policy, nation and etiquette,

desire and fear. We senae into how our cells host inevitable codes of rejection and helonging.

Muestros cuerpos humanos mapaan nuesiras transgresiones, los terrenos magullados y estalares de
nuesiros recuerdos, Estos cuerpos tienen sus mapas secretos de verglienza y vulnerabilidad, tienen
potencial para la invitacion y la nueva formacion, tienen candados y tienen disponibilidad.

Mos acercamos a estos terrenos con el dispositive de tiza, rastreando los bordes de los bordes
internalizados, prestando atencion zal parpadeo de |la memoria y el efecto. El tiempo nos derrama
hacia los otros, de singular a interconectado a sintonizar con |a ecologia. Sentimos a través de los
tejldos de los cuerpos interconectados toda su ternura y vulnerabllicdad, limitados por los mundos de|
lenguaje y la palitica, la nacion ¥ la etigueta, al desao y el mieda, Parcibimos como nuastras calulas

albergan inevitables codigos de rechazo y partenancia.
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Puedes alejar la imagen para ver el trabajo desde otra escala, donde la pelicula de Maximo “Frontera
Chile-Peri" abarca a los tres artistas. En esta pelicula se pueden ver las fronteras abstractas de un
estado nacion transcritas literalmente en una costa.

Dentro de la proyeccion de la pelicula Frontera Chile-Pera, Alys y Maximo intentan une conversacion
biling ke entre hablanies meonolingies. Macarena a3 & intermediario linglistico, que agrega la
dimenszién de la traduccién a la conversacién. Bin embarge, como traductora, habla sobre todo de la
convaraacion, lo gue complica aion mas, en lugar de simpiificar & significado. En nuestra actuaciin en
e Museo de la Mamoria, Mixime le pregunta a Alys:

LQuE pasaria en Mueva Zelanda 3 la policia matara a un activista maori, bratando de proleger su
tierra?

La profunda seriedad de esia pregunta queda en el aire, a pesar de la imposibilidad de Alys para
entenderia. En Auckland, Alys se refiere a las ventanas oscurecidas del espacio de presentacion
como sl crearan un limite material, y Maximo responde comentando sobre una pared gue esta pintada
en el espacio como si ella fJuese una especie de mapa: un mapa para un mundo gue adn no sabemos.

En lo: muchos malentendidos que inundan estas conversaciones bllingles entre hablantes
monolingles, nuestra falta de comprensidn & convierte an un recurso. Mos parmite dramatizar el
lenguaje como un limite vivo y tangible, y experimenlar con como la comprension puede moversea
independientameante del languaje, an las simples accionas de ascuchar, respondar ¥ hablar en un
espacio compartido,

You can zoom out to sea the work from ancther scale, where Maximo's film Frontera Chile- Peru engulfs
the three performers. In this film you can see the abstract borders of a nation state literally transcribed
on a coastline.

Inside the projection of the film Frontera Chile-Peru, Alys and Maximo attempt a bilingual conversation
between monolingual speakers. Macarena is the lingulstic inbetweener = adding the dimension of
translation to the conversation. Yet as a translator, she mostly speaks over the conversation, further
complicating, rather than simplifying meaning. In our performance at the Museo de la Memoria,
Maximo asks Alys:

What would happen in NZ if a Maori activist was shot dead by police, trying to protect their land?

The deep serousness of this guestion hangs in the air, despite Alys"s inability to understand it. In
Auckland, Alys refers to the blacked-out windows of the parformance space as creating a matarial
boundary, and Maximo responds with discussion of a painted wall in the space as a kind of map -
a map for a world which wea have yat to know.

In the many mizunderstandings that flood through these bi-lingual conversations bebween
mono-lingual speakers, our lack of understanding becomes a rescurce. It allows uz to dramatize
language as a living, tangible boundary - and to experiment with how understanding can move
regardiess of language = in the simple actions of listening, responding and speaking across a shared
space.
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Las conversaciones se encuentran en el marco mévil de la pelicula Frontera Chile-Perd de Maximo,
que proyecta imagenes aéreas de un territorio gue se dibuja en un paisaje. En su ensayo From
Earthrise to Google Earth:The Vanishing of the Vanishing Polnt. Tracy Valcourt vy Sébastien Caguard
discuten la perspectiva oblenida por las imagenes adreas como un medio para crear cesas sensibles
a partir de ideas abstractas que "tlenen una existencia dual al ser algo y ser sustituidas por algo
"(278). Loz mapas adreos tratan de "ensefar nuevas formas de ver gue exponen las Infraestrucluras
Iwisibles de poder que sostienen el dia a dia®™ (2018, p. 293). En Frontera Chile | Perd 2017
(Corvalan-Pincheira 201 Tb) Maximo esta delineando literalmente las fronteras nacionales a lo largo de
un tramo de litoral disputado entre Chile y Perid durante muches afios, trazando lineas reales con un
marcador en la arena: este es e borde de Chile, este es el borde de Perd - este es el tarritorio
disputado. Su pelicula esta hecha en el creplsculo, desde arrilba, con las olas entrando y saliendo de
una parte del munde completamente demarcada. La inutilidad de marcar un limite fijo en un mundo
gue existe a través de su movimiento se articula en este mapa que caplura a la vez la majestuosidad
del paisaje ¥ la pequenez del pensamientio de propiedad. Vemos camo el espacio esta en constante
cambio, ¥y puede gue noa preguntan gué tan apropiado es etiquetar un espacio oceanico en términos
de este o aguel estado nacidn.

Esta pelicula se proyecta en nuestros cuerpos a medida gue pasamos de la conversacion, a la accion
en individual, a la accién colectiva, Como intérpretes, hay una sensacion dual al evidenciar historias
personales v de obres, Las consideraciones de este trabajo van muche mas alld de las historias de
nuestros tres cuerpos, a los conceplos de frontera, vigilancia y Ia viclencia inherente a la delimitacion
de log estados-nacidn,

Percibimes en los bordes donde las superficies y las lineas de contorno estan grabadas
Existen estos profundos territorios interiores de verglenza y vulnerabilidad,

Hay lineas dibujadas para articular eslados nacionales.

Hay cuerpos meleculares vibrantes enredados entre s, formandose uno al otro momento a
momento.

The conversations dwell in the moving frame of Maximo's film Frontera Chile-Peru, which projects
aerialimages of atemritory being drawn on a landscape. In their essay From Earthrizse to Google Earth:
The Vanizhing of the Vanizhing Point, Tracy Valcourt and Sabastien Caguard dizcuss the perapective
gained by aerial images as a means for creating zensible things out of abetract ideas which, “"have a8
dual existence as being something and standing in for something” (279). Aerial maps go about
"teaching uas new ways of seaing that expose the invizsible infrastructures of power that underpin the
every day” (2018, p. 293). Frontera Chile/Peru 201 7 [Corvalan-Pincheira 201 7h) has Maximo literally
delineating national boundaries along a patch of coastline disputed between Chile and Peru over
many years, drawing actual lines with a road marker in the sand - this is Chile's edge, this is Peru's
edge - this is the disputed territory. This action maps the futility of marking a fixed boundary on a world
that exists through its movement, reflecting the epic scale of landscape and the smallness of
proprietorial thinking,

The Frontera Chile/Peru film projects onto our bodies as we move from conversation, to solo action, to
collective action. As performers there is a dual sense of evidencing personal histories while
simultaneously standing-in for others. The considerations of this work reach far beyond the histories
of our three bodies, to concepts of boundary, surveilance, and the violence inherent in the
delimitation of nation-states.

We sense into the edges where surfaces and boundary lines are etched

There are these deeply interior territories of shame and vulnerability

There are the lines drawn to articulate nation states

There are vibrant molecular bodies entangled with each other, forming each other moment to
moment



In a creative response to Mapeo de Bordes Porosos, poet Lisa Samuels describes this first section of
the work:

"the bilingual live-stage overtalking is quite effective in blurring, assisting to blur, the boundaries of
which bodies are being surveyed, then the chalking both active and received (like chalk cutlines of the
accidented dead); your bearings toward each cther are constative, delicately balanced presence in
the neuter in which you find yourselves and which you are performing

The second section of Mapeo de Bordes Porosos continues to bring together multiple strands of
creative work = live movement, video projection and pre-recorded poetic text. Samuels describes the
naxt movement saction:

two black buckets

A ropa sucia

they dip their heads in the black

buckets of water

which have audio resonant equipment attached
so artifice, shock danger, compulzion

(the dipping birds)

the new video: Maximo hangs up clothes

as though they're radicactive he's got

a gas mask

te reo English Spanish recordings succeed aach other

on a timed re-reading as Alys and Macarena

dip their heads

te moana

it's Alya's voice

(the bodies separated from their envoicement, bodies become bleached clothing, compealled hiatory)
lines batwean porouaness and resistance, welcome and rejection’

bleach on all the clothes, it"s bleach

here it's fascinating how Macarena and Alys bacome like the clothes being bleached,; if anything there
iz even more conceptual consanguinity between the bodies on stage and the bleaching clothes, partly
because Alys and Macarena don't seem to want to do what they're doing: the gentle compulsion s
compelling and disturbing

the aflermath of your bodies walking up to the stage edge = towels obscuring your ability to see or
profect yoursslves from the edge = is also very effective though not a third act so much as the
condition in which the mowvers find themsalves after all thal breaching and force, so0 a kind of mule
round-up of implication

S0 it"s Sorrow work - though active, and all human action is hopeful against the sorrows in which these
works are fundamentally brewed and origined. It's also really moving in the dissonant balance
betwean what can be ‘beautiful® and the Difficulty in which the human beauty is latched.”




En una respuesta creativa para Mapeo de Bordes Porosos, |a poetisa Lisa Samuels describe esta
primera saccion del trabajo:

“La conversacion bilingle realizada en vivo en &l escenario ez bastante efectiva para difuminar,
ayudar a difuminar, los limitez de los cuerpos gue se estan revisando, luego la accidn de dibujar con
tiza recibiendo y activandola en el cuerpo del otros (alude los contornos de tiza de los muertos
accidentados);, se orientan e uno hacia el otro en una presencia constante y delicadamente
aqullibrada en la neutralidad en la gue se encuentran ¥ gue estan realizando,

La segunda seccidn de Mapeo de Bordes Porosos continda reuniendo multiples lineas de trabajo
creativo: movimienio an vivo, proyeccion de video y texio poético pregrabado. Samuels deacriba la
siguiante seccidn de movimiento:

dos cubos negros

una ropa sucla

ellas hunden sus cabezas en gl negro

baldes de agua

que tienen un equipo de audio regzonante inserto
Tan artificio, peligro de chogue, compulsion,
(Laz aves sumergidasa)

el nuevo video: Maximo cuelga la ropa.

como i fueran radioactivos & tiens

una mascanm de gas

Te rec’inglés espanol grabaciones en sucesion una tras otra

an una re-lectura cromometrada mientras Alys ¥y Macarena

sumergen sus caberas

te moana®

es la voz de Alys

{los cuerpos separados de su propla vozfenunciacion |, se convierten en ropa blangueada, historia
obligada)

‘Lineas entre porosidad y resistencia, bienvenida y rechazo’

clorg en toda la mopa, es cloro

aqui es fascinanie como Macarena y Alys se vuelven como |a ropa que se esta destifendo; si es que
hay algo mas de consanguinidad conceptual entre los cuerpos en el escenario y la ropa destedilda, en
parte porque Alys ¥ Macarena no parecen guerer hacer lo que estan haciendo: la compulsign suave
es convincente y perturbadora

las secuelas de sus cuerpos caminando hacia el borde del escenario (toallas gue ocultan su
capacidad para ver o protegerse del borde) también son muy efectivas, aungue no son un tercer acto,
sino |a condicion en la que se encuentran las intérprates después de toda la irrupcidniviolacion y la
fuerza, una espacie de redondao silencioso dea implicacion.

Es un trabajo de dolor, aunque activo, y toda accién humana ez esperanzadora contra los dolores en
los gque estos trabajos se elaboran y originan fundamentalmente. También se estd moviendo
realmente en el equilibrio disonante entre lo que puede ser "hermoso” v la dificultad en la gue la
belleza humana se encuentra trabada”. &Y



Texto de la obra - Partitura de inmersion

La primera nota es un recipiente.
Respirando una cita desde el propio territorio.

El conceplo de propiedad no significa nada para el terrilorio.
El territorio percibe fuerzas de ingestidn y digestién, fuerzas de gravedad, fuerzas de pertenencia y
magnetizmo y ruptura y oleaja y witalidad,

Este ea un juego musical gue parmite viajar en el tiampao,
Hora tras hora desaparece y surgen intangibilidades audaces.

Las formas de anda digieren el tlempo an la flexibilidad del paisaje.
Un giro en |a erra giratona de la emargencia.

La linea entre el agua y Ia carne.

La limea entre el tiempo de tu cuerpo y &l tiempo de mil cuerpo.
La linea entre estadas nacitn

La linea entre porosidad y resistencia,

La linea entra migranta y refugiaco,

La inea entra &l primar mundo y el tercer munda,

La limea entre maleza vy planka,

La linea entre el norte global y el sur global.

La linea entre la acogida y el rechazo.

La linea entre la propledad vy la posesidén compartica.
La linea entre la linea de costa y el mar.

Performmance Text- immerszion Score

The first note Is a vessel
Breathing a guote from the territory itsell,

The concepl of ownership means nothing Lo the territory,
The territory perceives forces of ingestion and digestion, forces of gravity, forces of belonging and
magnetiam and breakage and swell and vitality.

This is a musical game that enables ime fravel,
Hour after hour disappears and bold intangibilities anise.

Wave forms digest time in the flexibility of landscape.
A turning in the turming earth of emergence

The line between the water and the flesh

The line between the time of your body and the time of my body
The line between nation states

The line babwean porousness and resistance

The line batweean migrant and rafugesa

The line betwean the first world and the third world
The line betwean weed and plant

The line bebween the global north and the global south
The line bebween welcome and rejection

The line bebyveen ownership and shared possession
The line batween the tideline and the sea iy
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Huellas

A Victor Silva Echeto
(1972-2020)

Conoci a Victor Silva Echeto como profesor de Cultura Visual en el Magister
de Estudios Culturales que cursé entre los afos 2008 y 2010 en la Universidad
Arcis. Un hombre, un profesor, cuya sensibilidad para ensefar, en este caso,
problematicas en torno a las imagenes, desde su particular mirada, generaron
entonces en mi una profunda curiosidad y apertura en torno a la posibilidad
de que aquello que nos ensefid, pudiese vincularse de alguna manera con mis
investigaciones en el campo disciplinar de la danza, lo que en aquel momento
no logré concretar, ya que mis preguntas iban por otro derrotero.

Afos mas tarde (2018), en el contexto del proyecto, “Cuerpos en Crisis” de
la académica e investigadora, Marcela Hurtado y el co-investigador, Rodrigo
Browne, ambos de la Universidad Austral de Chile (Valdivia), fue donde volvi a
encontrarme gratamente con él. En este contexto, Victor fue invitado a trabajar
con el grupo de investigacion para establecer una metodologia de analisis de
obras de danza contemporanea chilena, grupo al que también fui invitada con
el fin de compartir experiencias y miradas en torno al cuerpo y la danza.

Al término de las extensas y nutritivas jornadas de trabajo que compartimos,
Victor realizé una preciosa y contundente conferencia en la misma universidad,
IMAGEN CUERPO Y MOVIMIENTO, instancia donde adverti con asombro, que
aquello que intui de manera muy primaria hace casi 10 afios atras en sus clases
-una posibilidad de vincular la danza y la imagen- esta ultima desde la perspec-
tiva que entonces Victor nos presentd, lo hizo a través de esta conferencia de
manera magistral.

Por lo anterior es que en el contexto de esta revista, he solicitado a Marcela
Hurtado y Rodrigo Browne, quienes accedieron con generosidad y compromi-
so, la posibilidad de compartir con ustedes esta conferencia que nos ofrece
una perspectiva que nos invita, entre otras cosas, a mirar el trabajo disciplinar,
sea cual sea aquel en el que nos formamos o practicamos, como un lugar que
a partir de una relacién dialdgica nos permite indagar en otras posibilidades en
torno al cémo abordar nuestras practicas artisticas e investigativas en el campo
del arte, y especificamente en este caso, en el de la danza, invitdndonos a in-
terrogarlas, analizarlas, desbordarlas para asi continuar generando otros cono-
cimientos, perspectivas y practicas donde el trabajo colaborativo es primordial.

Les invito a viajar a través de esta conferencia que Victor nos regald.

Lorena Hurtado Escobar

Victor Silva Echeto




Recordar a Victor, es una fiesta. Un periodo donde la calidez humana y el trabajo
riguroso, nos mantuvo prestos a llevar una propuesta metodolégica de Victor y
ponerla al servicio del andlisis critico de un grupo de obras de danza contem-
poranea realizadas entre 1990y 2010.

Investigar en artes conlleva, casi siempre, tener un modelo metodoldgico presta-
do, sacado de las ciencias o sociales o en el mejor de los casos de la filosofia, y
tratar de algin modo de adaptarlo. Como equipo, sentiamos que un periodo tan
importante en la creacion artistica chilena merecia una mirada integradora, que
fuese mas alla del discurso del autor.

El cuerpo danzante, requeria un modelo lo suficientemente libre para poder in-
tegrar materiales de diversa naturaleza a través de una estructura replicable. Le
planteamos a Victor nuestra inquietud, de pensar la experiencia de espectadoras
de obras dancisticas y del cdmo dar cuenta de aquel registro afectivo que trae
el volver a las obras, ya no en su formato inicial sino en un registro audiovisual.
Generosamente acepta trabajar con nosotros un modelo metodoldgico prove-
niente de las reflexiones de sus ultimos 3 libros, de tal manera de poder leer los
archivos de las obras en su contexto sociopolitico, con nuestra experiencia como
espectadores y con las potencias afectivas de cada pieza.

Nosotros, como equipo sospechabamos que existia un modo que nos permitiera
entrar en las obras de manera individual y grupal y Victor nos propuso una forma
de leer aquello. Rapidamente llegamos a las interrogantes del cuerpo en mov-
imiento, la escena, la memoria y el archivo, otra especie de cuerpo.

Pasamos de tener una metodologia basada en casos, con distintas capas de anali-
sis, a una densa que agrupa las problematicas en grandes ambitos y que nos per-
mite ir mas alla de los modelos de investigacion social o linglistica para entender
procesos complejos como son las obras escénicas, o aquellas que transcurren en
y por los cuerpos.

El primer gran descubrimiento fue que la imagen va mas alla de lo visual, y que la
estructura de una imagen y un cuerpo comparten elementos.

En ese sentido los tres pasos para desarrollar el analisis fueron:

1.- Definir la Imagen de la obra por medio de la definicién de un cuerpo escénico
(Cuerpo: del estado del cuerpo y sus origenes, del Medio o la escena y del Mov-
imiento).

2.- El archivo integrarlo sustancialmente al andlisis.

3.- Revisar la memoria, en tanto construccion histérica-contextual, y las politi-
cas que la afectan); la emocion propuesta por la obra y la propia del observador
(por medio de sensaciones basicas); transversales (Sexualidad-energia-Erotismo-
Deseo).

Todo esto con atencidn al sintoma como aquello que propone una ruptura con
lo establecido.

Victor, nos invité a mirar desde un lugar distinto a recobrar el sentido del pensar-
cuerpo.

Marcela Hurtado Rubio

Abril de 2021
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IMAGEN, CUERPO Y MOVIMIENTO'

Victor Silva Echeto

Bueno, muchas gracias a todos y todas. Agradecer fundamentalmente a Marce-
la Hurtado la invitacion y también a Rodrigo Browne. Este proyecto en realidad
ellos, ellas, elles, dicen en Espafia ahora por inclusividad, me lo comentaron el
afo pasado que estuve de visita aqui en la Universidad Austral de Chile, y del
momento que me lo comentaron, me intereso particularmente porque, bueno,
justamente habia publicado un libro sobre las imagenes que -como decia muy
bien Neus Colomés en la presentacion, que también le agradezco- se titulaba La
desilusién de la imagen, y uno de los capitulos justamente del libro se titulaba
“La Danza de las Imagenes”. Entonces ahi ya venia trabajando varias condicio-
nes que se producian entre la musica, la danza -en sentido amplio- y las image-
nes, pero, en el fondo, siempre hay elementos no tan resueltos.

Uno era si la imagen podia abarcar elementos que no fueran solamente visua-
les. A mi personalmente no me interesa mucho esa corriente, pero es un tema
personal, uno a cierta edad empieza a tener ciertas manias... que es la de los
estudios visuales, porque yo encontraba que en cierta manera, los estudios
visuales se transforman en una especie de corriente de moda, como algunas
otras modas tedricas, que reducian la imagen a lo visual, planteaban practica-
mente que solo habia imagen dentro de un aspecto de visualidad, mas alla de
los distintos territorios donde pueda uno deambular.

Entonces, lo que pensaba era en la manera en que trabajo, en los elementos
que titulan esta charla, que es Cuerpo y Movimiento, dada la posibilidad de que
laimagen no sea solamente ese elemento visual, sino que contara con otros as-
pectos que podrian ser analizados. Ahora, lo que propongo ya esta, y no me voy
a remitir mucho a la semidtica, porque esta en Ferdinand de Saussure. Tanto
él y los discipulos que siguieron su obra, cuando él a la imagen la define desde
lo acustico, es decir, no define la imagen desde lo visual, que seria el plano
del signo, sino desde lo acustico, por lo tanto, las imagenes también tendrian
esa capacidad de generar una serie de energias y de resonancias acusticas que
estan presentes.

Para continuar con mi presentacion, les cuento que una parte la voy a hacer sin
leer, después leeré algunos fragmentos y miraremos 3 pequeiios videos, que
les quiero mostrar en base a lo que voy comentando. Espero que el resultado
sea Optimo porque no es facil poder conectar lo que yo voy a plantear, desde
el plano del discurso.

Bien, Deleuze y Guattari dicen en Qué es la filosofia, que hay preguntas que
uno se las hace a cierta edad, éno? un poco ellos hablan de cierto atardecer de
nuestra vida cuando nos empezamos a hacer preguntas que en nuestro amane-
cer o en nuestra nifiez o nuestra juventud no nos hariamos. Entonces, tomando
un poco esa referencia de Deleuze y Guattari, me empiezo a preguntar qué es
la imagen, partiendo de una pregunta, que puede ser una pregunta obvia, una
pregunta sencilla, quizas con facil respuesta. Por lo menos, muchas veces se ha
intentado dar faciles respuestas, pero yo encontraba por los menos que en mi
trabajo, y los textos que leia, y los autores, no veia un nivel de problematizacién
de la imagen, partiendo de esta pregunta basica. Tradicionalmente la imagen
éa qué se haremitido? bueno, a efigie, a imago, hay referencias a los fantasmas
en las imagenes, hay referencias en las corrientes estéticas sobre las imagenes,
pero todas esas preguntas en cierta manera, o incluso esos intentos de res-
puestas reducian la imagen -como les digo- al plano de lo visual, por un lado, y,
por otro, a laimagen como algo estatico, como algo que en cierta manera habia
que atraparle el movimiento y esa energia que tenia en su interior.

Ala sazdn, me empiezo a remitir a una obra que hoy es bastante conocida, pero
que, en los afios 90, no era una obra tan citada en el campo de la imagen, que
es el trabajo de Aby Warburg. Hoy en dia, como digo, Aby Warburg a partir de
ciertos trabajos de Didi Huberman y algunos otros autores, es un investigador
que esta practicamente en sintonia en cierto aspecto con Warburg. Warburg es

1. Conferencia realizada por Victor Silva Echeto el 13

de septiembre de 2018, en el contexto del Proyecto
Fondart, “Cuerpos en crisis. Andlisis del discurso
corporo-espacial en obras de danza contempordnea
chilena 1990-2000” de los investigadores Marcela
Hurtado, Rodrigo Browne y Lorena Hurtado (co-
investigadora). Auditorium Ernest Kasper, Facultad
de Artes, Universidad Austral de Chile.

Transcripcion de la conferencia realizada por
Millaray Hurtado Pavez.

Edicion del texto de la conferencia realizada por
Rodrigo Browne Sartori.



un creador, no sé si lo podria definir de alguna manera, que entre finales del
siglo XIX 'y principios del siglo XX, se convierte no solamente en un tedrico de la
imagen, aunque seguramente a él esa palabra le generaria bastante aversion,
sino que se convierte en un creador y coleccionista en el sentido de Walter
Benjamin, que es otra referencia que después voy a tomar, de las imagenes.

Es mas, el proyecto que Warburg comienza y no termina, es un proyecto in-
acabado, se llama Mnemosyne, la musa de la memoria, la musa de todas las
musas, hoy dia esta publicado en castellano en la editorial Akal, y es un trabajo
que él hace con las imagenes, a partir de la idea de que las imagenes no son
algo estatico, no son algo quieto, sino que las imagenes tienen una energia,
tienen un movimiento, tienen lo que él va a llamar la Férmula de Pathos o Pa-
thosformel; y ahi, personalmente, hay unos aspectos que... en la obra de War-
burg se habian ido perdiendo, épor qué? fundamentalmente porque muchos
de sus discipulos que siguen tres corrientes, pero trataban de encasillar la obra
de Warburg -que es bastante poco encasillable- en algunos de los aspectos que
trabajaban sus discipulos. El caso de Gombrich con el arte y la estética, su his-
toria del arte esta muy inspirada en el Instituto Warburg del que fue director
posteriormente a la muerte de Warburg, el caso de la iconologia como discipli-
na que trabaja las corrientes de las posibles ciencias de las imagenes, y el caso
de la antropologia filoséfica, que también, por ejemplo, Cassirer fue discipulo
de Warburg y trabajo también en el Instituto Warburg.

Como la obra de Warburg no tenia resonancia como obra, en realidad es una
obra fragmentaria, discontinua, no encasillable, cada uno intentaba hacer un
poco lo que después se hizo o se intentd hacer con el libro de los pasajes de
Walter Benjamin, es decir, ‘bueno, vamos a intentar cerrar esto de alguna ma-
neray vamos a intentar darle una forma a aquello que no tenia, en cierta mane-
ra, tanta forma’. Entonces la obra de Warburg, como digo, esa obra inconclusa,
el caso de Mnemosyne, y otros trabajos como El Ritual de la Serpiente, me per-
miten trabajar con una concepcion de la imagen como Pathosformel, férmula
de Pathos, formula de sufrimiento, formula de alegria, formulas de emociones,
es decir, las imagenes, diria Warburg, nos transmiten unas emociones que no
estan presentes en muchos de otros objetos que, simplemente, voy a utilizar
una palabra que me gusta mucho para ir mds rapido, de la cultura.

Bien, vamos a ver el video, que yo les pido que presten atencién porque a partir
de él voy a leer un breve texto que se refiere justamente al video que vamos
a ver. Bueno, Israel Galvan, es un bailaor de flamenco. Esta obra, que se llama
Solo, la presenta Israel Galvan, como dice muy bien ahi, en la Fundacion Calder
de Nueva York. Esto es un fragmentito, son 3 minutos, pero también fue muy
interesante una presentacién que hizo en Sevilla, y que la va a repetir el proxi-
mo afo en la Bienal de Flamenco, que la hizo en la plaza de toros, él se colocd
y la interpretd en la plaza de toros. La idea es que la veamos...

[video 1: https://www.youtube.com/watch?v=WQXQIGivWO0k]

Como ven, no aparece lo tipico que podriamos pensar de este tipo de musi-
ca, generalmente un bailaor estd acompafiado -éno?- por guitarra, después de
Paco de Lucia por el cajén y por palmas, sin embargo, aqui tenemos al bailaor
utilizando los tres elementos que dan titulo a esta charla, es decir, imagen,
cuerpo y movimiento y el cuerpo no es lo bioldgico en su definicion, no es una
biologizacion del cuerpo, sino que un instrumento mas, un instrumento vy, a la
vez, una manera de utilizarlo como suplemento de la danza.

Mi idea inicial era leerles el texto mientras mostraba el video, pero preferi ha-
cerlo al revés...

“El cuerpo del bailaor produce férmulas cuyo Pathos queda ahi, ante nosotros,
aunque como en suspenso, como si flotara en la sombra, ni alegre ni triste,
nunca grandilocuente, jamas retdrico, agacha la cabeza, camina en redondo
lentamente, sin afectacion, ni siquiera afeccidn y, sin embargo, nos emociona




épor qué? La danza es para Domenichino esencialmente una operacion que se
rige por la memoria, una articulacion de los fantasmas en una serie temporal
y espacialmente ordenada, el verdadero lugar del bailarin no esta en el cuerpo
y en su movimiento, sino en la imagen o cabeza de Medusa, como pausa no
inmovil, sino cargada al mismo tiempo de memoria y de energia dinamica, pero
esto significa que la esencia de la danza, por tanto, no es solo el movimiento,
sino también el tiempo, es decir, el cuerpo construye una temporalidad para-
lela a la idea que tenemos nosotros de temporalidad desde la modernidad,
como dije, evolutivo, aqui no hay evolucion, sino ruptura temporal, que esta
dada por el propio cuerpo. Solo, presentada en la fundacion Calder de Nueva
York, Galvan baila sin acompafiamiento sonoro porque la musica es el propio
cuerpo del bailaor”.

Pero, claro, hay antecedentes a Israel Galvan. Vicente Escudero, bailaor,
coredgrafo, pintor, actor cinematografico. Un siglo antes que Galvan, concibe la
idea de bailar sin musica porque es el cuerpo, el movimiento el que la produ-
ce, el cuerpo guarda su reserva hasta que estalla la desmesura, momento del
alumbramiento ritmico. Sin embargo, la propia desmesura no se forma, ni se
desarrolla, ni se contornea sobre si misma, cual ornamento arquitecténico, sino
no para dejar ser, de repente, la ausencia y el silencio, la retirada del bailaor
en la oscuridad. La relacion con el cuerpo y bailaor es extraia, relacién arcai-
ca, luego, inhabitual, diria, si me permiten, arqueoldgica, tradicional y, sin em-
bargo, resueltamente diferente de la que se observa en el mundo, anacronica,
diria Didi Huberman. Si seguimos la tesis desde la necesidad de que la imagen
trabaje desde la anacronia, es decir, ¢qué significa anacronismo? esta imbuido
de tradiciones, pero también de modernidad, por tanto, el anacronismo es el
movimiento del cuerpo, elemento tradicional, un cuerpo muy cerca del suelo.

Vicente Escudero es de 1892, tres aios posterior a esas manera de interpretar
de Vicente Escudero, sin conocerlo Vicente Escudero a Aby Warburg, aprove-
chando una excusa que puede ser muy mundana, el casamiento de su hermano
en Estados Unidos, se traslada desde la Alemania de preguerra, a Estados Uni-
dos a conocer cdmo se relacionaban con el cuerpo y con el baile las comunida-
des-pueblo de los Estados Unidos épor qué se llamaban comunidades-pueblo?
porque eran comunidades que vivian en territorio, por tanto eran sedentarias,
no eran ndmadas pero su principal relacion entre ellos y entre ellas y con el
cosmos era a partir del cuerpo y de la danza. A esto, Warburg le llamé El Ri-
tual de la Serpiente, ¢qué era el ritual de la serpiente? estas comunidades no
solamente eran sedentarias, sino también que eran comunidades que tenian
muchos problemas de sequia, es decir, era muy dificil que lloviera, a diferencia
de Valdivia, y, por tanto, tenian un problema con la produccién que requerian
también sus cuerpos desde este punto de vista que es, diria Foucault, dietético,
para alimentarse. Por tanto, ¢ qué hacian estas comunidades? utilizaban un tipo
de movimiento en sus danzas serpenteados, es decir, se movian emulando a
las serpientes, pero no solamente eso, sino que se vestian con trajes que eran
para ellos lo que emulaba una serpiente y, a su vez, cogian serpientes vivas,
que estaban llenas en la comunidad, se las ponian en la boca y masticando la
serpiente iban danzando, llamando a la lluvia.

Por eso digo, esto ocurre afios antes que Vicente Escudero intentara conside-
rar la posibilidad de que la danza no era solamente una relacion entre objetos
estaticos de la cultura, como después se puede encontrar en algunas paginas
de definiciones mas cldsicas, tanto de la danza, de la musica, peor aun de la
comunicacion.

Bien, entonces, en esa relacién, uno puede pensar esta conexion que se esta
haciendo es extremadamente arbitraria y es a partir de ciertos datos descripti-
vos y biograficos, pero bueno, eso qué tienen que ver, en el fondo, con lo que
veiamos recién con la danza y menos aun con el proyecto de Marcela Hurtado.
Veremos otro video aqui, seguramente tampoco tendra mucha conexidn, pero
si me interesa particularmente la relacién que va a tener Warburg, un siglo an-
tes que este bailaor con la danza, no solamente mitoldgica de la serpiente, con
las comunidades-pueblo, sino también, con la danza moderna, la danza que
nosotros estudiamos.

[video 2: https://www.youtube.com/watch?v=Kq2GgIMMO060]

Bueno, el caso de Isidora Duncan también se ha estudiado bastante, pero
-investigando en el Instituto Warburg- logré acceder a algunos documentos,



manuscritos, que muchos de ellos no han tenido tanta repercusion... y ahi me
entero que Aby Warburg tenia una admiracién muy profunda por esta bailari-
na, una emocién muy profunda que le llevé muchas veces a no poder escribir
sobre ella, pero sin embargo, en gran parte de sus textos esta ésta bailarina.
¢Donde aplica Warburg a esto? en la obra de Sandro Botticelli, reafirmando el
componente corporal del pintor. Escribe Warburg: “los ojos y las manos eran
los érganos naturales vivos, las herramientas precisas del artista florentino del
primer renacimiento, en el caso de Sandro. Sin embargo, el sentido de la reali-
dad que demostraron sus modelos contemporaneos, Fra Filippo, por ejemplo,
fue para él nada mas que un medio con el que expresar el ciclo vital completo
de los sentimientos humanos, desde la serena melancolia hasta la excitacion
mas intensa”. Vean que, Pathosformel aqui, desde la serena melancolia hasta
la excitacidon mas intensa. ¢ Qué componente toma Warburg para explicar esto?
La tensién entre lo apolineo y lo dionisiaco, porque Warburg, aunque no lo
citaba, era un lector bastante atento de Nietzsche.

Vuelvo al bailaor, al primero, como bailaor, el pintor, Botticelli, estd polarizado
entre lo sereno y lo excitado, lo melancélico y lo intenso, meditacion y algara-
bia. La asistencia, y esto lo escribo yo, de Aby Warburg a la exhibicién de la bai-
larina Isidora Duncan, lo magnetizé y estd en sus correspondencias. La bailarina
se presentaba descalza, con una tunica suelta adherida a su cuerpo, como lo
hacian siglos antes en Grecia. En ella, estd la supervivencia de la imagen de la
antigliedad en el nuevo siglo XX que nacia, la bailarina, en sus presentaciones
se colocaba vestidos vaporosos y traslicidos que delineaban los contornos de
su cuerpo, piernas desnudas y pies descalzos. La bailarina incorporé elementos
expresivos novedosos en la danza, la pierna elevada que dejaba al descubierto
la entrepierna, la cabeza inclinada hacia atras, los brazos libres extendidos en
V hacia los costados.

En resumen, la imagen como Pathosformel implica considerarla como imagen
cuerpo, como los movimientos e hibridaciones encarnados en imaginario. Por
ejemplo, en la danza entre lo humano y lo animal en el bailaor y en el rock and
roll, y ahi veremos el tercer video para ir cerrando.

[video 3: https://www.youtube.com/watch?v=_-7toYWFEyKk]

Recuerdo que Jimy Hendrix, lo que veiamos, ritualizando el sexo y el fuego en
1967, hace un gesto como si tuviera semen, que es alcohol para encender el
fuego, entre el sexo y el fuego, es la mimesis como simulacién. Entonces las
mascaras y los trazos, es decir las imagenes, son esas férmulas que deciamos
de emocidn: équé significa la imagen como Pathosformel? deciamos, cuerpo,
movimiento, inseparables, pero a su vez condensa en una brusca parada la
energia del movimiento y la memoria. Norval Baitello junior, que es un colega
de la Universidad Catdlica de Sao Paulo, indica que las consideraciones de War-
burg sobre las imagenes siguen siendo, mas de un siglo después, intrigantes y
sorprendentes, no es como se ha venido considerando en la tradicién, digamos
de ese intento de fundar una ciencia o una teoria de la imagen.

Es mas, Warburg en algin momento estuvo buena parte de su vida internado
por problemas psiquiatricos, pero cuando salia un poco de su psicosis y esqui-
zofrenia, no estaba bien diagnosticado, en ese momento la diferencia entre una
y otra, le preguntaban la posibilidad de esa ciencia de las imagenes y Warburg
decia “es una ciencia sin nombre”. Las imagenes le ofrecen a los objetos que
retratan una post-vida, no es por tanto solo la presencia o la ausencia como
tradicionalmente se ha definido, por ejemplo. No es entonces la presencia de
una ausencia, sino la presencia de una vida después de la vida. En términos de
Gilles Deleuze, diriamos, que la imagen es un devenir vida de la vida, una ener-
gia que viene desde las profundidades, a la que hemos llamado arqueologia de
la imagen, esta formula seria como una receta de apasionamiento, es el poder
de la afeccidn, el cuerpo es afectado y, a su vez, afecta.

Para terminar, Warburg concibe la imagen desde las polaridades, deciamos
apolineo-dionisiaco, entre otras, que no dualidades, sino polaridades y enfren-
tamientos, aquello que planteaba Carl Einstein, tedrico de la imagen que termi-
na suicidandose después de la guerra civil espafiola, esa que peled en el bando
republicano. Cuando Einstein decia que las imdgenes son la lucha de todas las
experiencias posibles, es decir, las imagenes no son por tanto algo estatico,
algo que representa algo. La imagen, podriamos decir, que a Warburg le va a
interesar en su obra, es la de la ninfa, ni nifia ni adulta, sino viviendo en la per-
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manente adolescencia. El ejemplo que podemos dar es el de Lolita, ademas hay
que tener en cuenta que en Lolita hay una referencia a una posible ciencia de
la ninfa. La ninfa que descubrio tantos lugares y épocas, es la imagen del movi-
miento y la imagen en movimiento, el friso y la sucesion ritmica y tumultuosa
de las velas como una corriente encausada con dificultad por el estrecho cauce
del friso, como si una maghnifica fila de barcos estuviese recorriendo, majestuo-
samente, un canal, con el éxtasis antiguo, con su condicién vital, de vida activa,
maniaca. No hay una imagen como arquetipo, no hay una imagen arquetipica,
como decia Jung, sino intervalos de imagenes o entremedios, ninguna es el
original ni una copia, sino que se ubican en ese espacio intersticial.

Warburg, en un breve texto sobre Botticelli, va a decir que “el problema de la
imagen esta en el medio” y podemos ver “medio” desde multiples lugares, des-
de medio como espacio, desde medio como lugar si queremos, pero también
en el medio de esas polaridades con las cuales trabajaba Warburg. Warburg a
la post-vida de las imdagenes incorporara la supervivencia, tiene un interés por
como superviven las imagenes, por qué en nosotros superviven ciertas image-
nes, las imagenes sobreviven a los tiempos, son heterotopias, es decir, no son
utdpicas, en un sentido tradicional moderno, sino heterotopias, es decir, hete-
rogéneos lugares, heterogéneos espacios que nunca terminan de resolverse.
Son sintomas, diriamos, que estan latentes en los documentos de la cultura
como barbarie, recuerdo aquella frase de Walter Benjamin, todo documento
de cultura, en el fondo, es un documento de barbarie.

La imagen mas precisa es la del anticuario, es decir, alli donde hay una diversi-
dad de objetos sin orden ni jerarquia, pero que contienen cristales de memoria
histérica. La lengua determind en forma inequivoca que la memoria no es un
instrumento para la exploracion del pasado, sino solamente el medio, asi como
la tierra es el medio en el que yacen enterradas viejas ciudades, la memoria es
el medio de lo vivido. Las circunstancias no son mas que capas que solo des-
pués de una investigacion minuciosa dan a la luz aquello que hace que la exca-
vacion valga la pena, es decir, las imagenes que arrancadas de todos sus contex-
tos anteriores aparecen como objetos de valor en los aposentos sombrios de
nuestra comprension tardia, dice Walter Benjamin. Como torsos en la galeria
del coleccionista, la imagen dialéctica, tal como la concibe Benjamin, implica
un método que escapa del modelo trivial del pasado fijo, es decir, cuando nos
quieren intentar convencer de que el pasado es algo fijo que esta ahiy que, por
tanto, no podemos intervenir en el pasado, eso no es asi, no solamente pode-
mos, sino que debemos intervenir en el pasado y en las imagenes del pasado.
Auln mas, no es un relato causal, por ello la imagen le aporta a la dialécticay a
la dialéctica el movimiento, no es una dialéctica como se le ha leido tradicio-
nalmente a Hegel, es una dialéctica que no para de estar en movimiento, es un
corte transversal.

El montaje, como distintos planos temporales, que se conjugan en el devenir
de la pelicula, la imagen es aquello, y son aquellos destellos que tintinean a lo
lejos, ya sea que se alejarian nuestros ojos, como las pinturas rupestres nos
aproximan en la soledad oscura de las cuevas a ese tiempo remoto, pero desde
el presente. La iluminacidn profana de Walter Benjamin coloca en suspenso a
la dialéctica o, en otros términos, eso en lo que, en otrora, diria Benjamin, en-
cuentra el ahora en un relampago para formar una constelacion.

Finalmente, a partir de los tres ejemplos que veiamos y a partir de estas ideas
que he ido brevemente detallando, considerar las imagenes como cuerpos en
movimiento, la relaciéon imagen, cuerpo, movimiento, como danza, implica
amanerar los imaginarios, se concibe el manierismo como una de las corrien-
tes mas transversales que hay. En Jimy Hendrix veiamos ese manierismo, la
forma de amanerar su cuerpo y contornearlo, como en Isidora o el bailaor. Las
raices mas profundas o, mejor dicho, los rizomas, parafraseando a Deleuze y
Guattari, del pensamiento andariego o del pensamiento errante, en el sentido
de errar como caminar, en todas las direcciones, no tenemos por qué tener una
direccion fija, tiene sus motivaciones profundas en la movilidad corporal que
occidente obstaculizé al civilizar al ndmada, sentandolo, sentar quiere decir se-
dar, y sedar implica domesticar, en la danza no nos sedamos, ni domesticamos,
ni nos sentamos. Al ndmada se lo domesticd civilizandolo, encerrandolo y pri-
vatizandolo.

George Bataille nos ensefidé que hay otros conceptos de consumo al que nos
tiene acostumbrados el capitalismo, es el de consumicidn, de destruccién total
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y completa por obra del fuego, vuelvo a Hendrix, esto es de Bataille, tanto en
La parte maldita, publicada en 1949, como en el péstumo Historia del erotis-
mo, redactado entre el 50 y 51, realiza una critica general de las ideas que
subordinan la actividad humana a otros fines diferentes al consumo inutil de
sus recursos. De lo que trata Bataille, en el fondo, es de suprimir los puntos de
vista sobre los que se fundamentan las concepciones serviles. En su critica al
capitalismo, Bataille traza una arqueologia de la imagen sobre el hombre servil,
aquel que aparta la mirada de todo cuanto no es util, a ese hombre debemos
de concebir, es decir aquel que considera que las cosas no tienen que servir
para algo, no tienen que tener una finalidad.

Ese hombre servil detenta hoy -y en paises como Chile, pero también como en
Espafia para no hablar solamente de un pais sobre un pais en que hoy dia no
estoy viviendo pero que vivi- ese hombre servil, ese hombre del poder, detenta
en todas partes donde puede poder, la clave para recuperar la soberania per-
dida es el erotismo, como los tres ejemplos que vimos de danza, es decir, una
suerte de consumo de energia por lo general considerado abyecto. Si las sexua-
lidades tienen una tarea encomendada, en cambio, el erotismo es una forma
soberana que no puede servir para nada. El erotismo son las relaciones y juicios
que tienden a calificar sexualmente unos objetos, seres, lugares y momentos,
que por si mismos no tienen nada de sexual, aunque tampoco nada en contra
de la sexualidad. La abyeccion, como deciamos, es el esfuerzo que, de tiempo
en tiempo, es el esfuerzo a través del cual el cuerpo intenta escaparse, en el
cuerpo bailaor, que se encarna en lo erético, es decir, es la energia la que libera
al imaginario de las imagenes de la domesticacidn, son los gestos de las image-
nes, los gestos imaginables y, aiin mas, los que me interesan, particularmente,
los inimaginables.

Muchas gracias... B\
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Dossier Proyecto acciones coreograficas

PROYECTO ACCIONES
COREOGRAFICAS

por Eleonora Coloma Casaula

La iniciativa Acciones Coreogrdficas surge el afio 2014
como plataforma para el desarrollo de la creacion
coreogrdfica al interior del Departamento de Danza®.
En ese momento, se proponen dos iniciativas: Acciones
Coreogrdficas 1, cuyo objetivo era convocar a egresadas/
os y estudiantes de tercer y cuarto afio de Licenciatura
en Artes mencion Danza, para que participen como
intérpretes en un proceso de creacion a cargo de un/a
coredgrafo/a para culminar en una pieza escénica; y
Acciones Coreogrdficas 2, que convocd a académicas/
os del Departamento de Danza a colaborar como
intérpretes y creadores en proyectos coreogrdficos de
su autoria. La propuesta también consideraba que estos
procesos fueran expuestos y dialogados en instancias de
conversatorio programadas.

Acciones coreogrdficas 1 dio origen al estreno de
dos obras. En julio de 2014, “Detif, la persistencia
del cuerpo”, creada por el coredgrafo Joel Inzunza e
interpretada por las/los estudiantes de tercer y cuarto
afio de la carrera, Javiera Gonzdlez, Katherine Leyton,
Francisca Lillo, Alan Mufioz, Karina Navarrete, Murielle
Rojas, Daniella Santibdfiez y Felipe Soto. En abril del
afio 2015, se estrena “Nubes grises”, creada por la
académica Nuri Gutés e interpretada por las estudiantes
Camila Delgado, Daniela Saavedra, Consuelo Cerda,
Murielle Rojas, Nicole Araneda de cuarto afio y la
profesora Daniela Molina.
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Tentativas de creacion interdisciplinaria en el Departamento de Danza 2014 -2017

Paralelamente, Acciones Coreogrdficas 2, permitio el desarrollo de investigacion prdctica de
dos nucleos de trabajo: “Vertebral” a cargo del/a académico/a Macarena Campbell y Rolando
Jara; y “M.A.N.” a cargo del/las académico/as Marcela Retamales, Amilcar Borges y Nuri Gutés.
Estos profesores se reunieron de manera sistemdtica, experimentando escénicamente diferentes
conceptos, materialidades, espacialidades y temporalidades en busqueda de resultados de orden
coreogrdfico, cuya potencia permitio la exposicion y discusion del proceso en diversas instancias
internas y externas.

El afio 2015, la Iniciativa Bicentenario? abre el Fondo de Creacidn Artistica para la Facultad de
Artes, la Facultad de Ciencias Sociales, la Facultad de Filosofia y Humanidades y el Instituto de la
Comunicacion y la Imagen de la Universidad de Chile. Para nosotros/as como académicos/as del
Departamento de Danza, este fondo significd una oportunidad para perfeccionar el proyecto. El
mismo, nos permitiria ampliar los equipos de cada nucleo y apoyar otros en formacion, integrando
nuevos intérpretes, estudiantes y egresados. Al mismo tiempo, contar con recursos para las
realizaciones escénicas de diversa indole, como la implementacion de medios de investigacion de
mayor complejidad que los usados hasta el momento. Finalmente, vislumbramos la facilitacion de
un alcance mds expansivo de difusion de los procesos de creacion.

Postulamos el proyecto como Departamento y nos fue adjudicado. Su realizacion durante el 2016
y 2017 permitio generar productos audiovisuales, fotogrdficos, reflexivos y tedricos a través del
trabajo creativo de cinco nucleos de creacion coreogrdfica de integracion interdisciplinaria. Los
nucleos que desarrolld el proyecto son:

Nucleo Espacios en Trdnsito cuyo trabajo consistio en “un acercamiento sensible desde el
cuerpo y el movimiento hacia la historicidad y la geografia urbana de la comuna de Santiago™
proponiendo un proceso de investigacion entre el Departamento de Danza y la Facultad de
Arquitectura, integrando académicos, estudiantes y egresados de ambas unidades.

Nucleo Silencio que integrd las disciplinas musica/composicién y danza/coreografia “explorando
el silencio y el vacio en tanto utopia/metonimia™.

Nucleo Accidente-brevedad para tres individuos, que desarrollo el trabajo realizado durante los
afios 2014 y 2015 por el nucleo M.A.N. en el dmbito de la improvisacion, generando nexos con la
carrera de Ingenieria Civil Mecdnica de la Universidad de Chile.

Nicleo Vertebral, gue amplid también su equipo de trabajo, profundizando en la investigacion que
venia desarrollando desde el afio 2014, “generando formas de escritura y verbalizacion en escena
a través de un didlogo entre dramaturgia y movimiento corporal, a partir de una indagacion en
la columna entendida como soporte del cuerpo en la busqueda de una exploracion biogrdfica™.

1. Departamento de Danza de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

2. Comité Ejecutivo de la Direccidn Ejecutiva de la Iniciativa Bicentenario de revitalizacion de las humanidades, las artes,
las ciencias sociales y ciencias de la comunicacion, un proyecto para Chile.

3. Formulario del Proyecto Acciones Coreogrdficas, tentativas de creacion interdisciplinaria en el Departamento de
Danza. Fondo de Creacion Artistica. Iniciativa Bicentenario. P. 6.

4. Ibid.

5. Ibid.




Nucleo Mdquinas Subjetivas (los musculos también desean parte 3), que se incorpora al proyecto
para dar continuidad al desarrollo de una metodologia que el equipo venia realizando desde el
afio 2011, en una colaboracion entre los Departamentos de Teatro y Danza. Su investigacion,
se centra, para esta iniciativa, “en la pregunta por el impacto generado por los procesos de
transformacion sociocultural y productivos en el contexto del neoliberalismo sobre los modos de
autoproduccion subjetivos manifestados en la danza™®.

Paralelamente al desarrollo de los procesos de creacion artistica de cada ntcleo, el proyecto
contemplo la realizacion de cuatro encuentros con publico asistente, para que cada equipo de
trabajo expusiera el avance del proceso que estaban llevando a cabo, considerando muestras
escénicas como expositivas del mismo, abriéndose al didlogo con los espectadores. La propuesta
busco retratar cuatro momentos en avance de la investigacion creativa de cada nucleo,
proponiendo que la retroalimentacion propia de estos encuentros enriquece el proceso de cada
uno. La importancia que como equipo le dimos a estas actividades como al desarrollo creativo
de cada nucleo, nos llevo a considerar como parte esencial del proyecto, realizar cdpsulas
audiovisuales de cada uno’, sumado a un documental® que sintetizara en un solo formato digital
todo el proceso’. Adicionalmente, dos de estos encuentros fueron grabados y transcritos. Este
material cobré importancia durante la pandemia del afio 2020, en términos de las acciones que
como Departamento de Danza tuvimos que realizar para poder relevar nuestro quehacer escénico
y presencial en plataformas virtuales. Se inaugurd el canal de YouTube del Departamento de
Danza donde quedaron alojados los productos audiovisuales del mismo™°.

El trabajo que desarrollamos en ese momento, vuelve a tener vigencia el dia de hoy al publicar
este Dossier, debido a que las formas en que buscamos dirigir nuestra actividad académica en el
ambito de la creacion e investigacion a través de este proyecto, permitieron desarrollar nuestra
actividad artistica al interior de la Universidad, con pertinencia institucional, sin abandonar
nuestra autonomia autoral individual. Este modo de hacer, contribuye a la actual discusion sobre
los limites entre creacion e investigacion en arte, que ha tomado especial relevancia en diferentes
espacios al interior de nuestra Facultad en los ultimos afios; como también da respuesta a como
integrar a la actividad académica eminentemente docente en nuestra Facultad, las otras dreas que
son fundamentales para su desarrollo. Hasta qué punto los procesos de creacion o interpretacion

6. Ibid.

Ver en: http.//www.artes.uchile.cl/acciones-coreograficas

8. \Veren: http://www.artes.uchile.cl/danza/plataforma-audiovisual/170860/
creacion-academica

N

9. Estrenado en el Centro Cultural de Espafia en 27 de Abril de 2017, como ultimo

hito del Proyecto I. Bicentenario.

10. Ver en: https.//www.youtube.com/channel/UCVv-M-zDV3yRzBViUIQK-pg/videos



de obra pueden ser considerados como productos de in
qué elementos son sustanciales en estos procesos para ser
desarrollo de conocimiento. El proyecto Acciones Coreogrdfici
artistica, debate sobre estos limites. No solo integra artista
y académicos, incluso de otras Facultades, en la realizacion
interdisciplinar; sino también propone métodos de experimentaci
procedimientos, objetos y conceptos, integrando la practicidad p
cardcter epistemoldgico.

Elpresente Dossier, pretende recopilar parte de lo que fue esta experien
relevando los aspectos experimentales de la misma y como el proceso
espacial, corporal, temporal y conceptual fue transformando las diferentes premis
favor de la creacidn colectiva y su busqueda interdisciplinar. Para ello, hemos dividido el presente
dossier en cinco partes, correspondientes a los cinco ntcleos (M.A.N. y Vertebral, cuyo desarrollo
se inicia el 2015, y Espacios en Trdnsito, Silencio y Maquinas Subjetivas que se integran el 2016).
Cada una de ellas, se iniciard con una introduccion sobre aspectos generales de cada ntcleo,
considerando integrantes, principales colaboradores y las premisas que motivaron la investigacion
como su metodologia. Posteriormente, hemos editado la transcripcion de las exposiciones que se
realizaron en las muestras programadas®, en lo que hemos llamado Encuentros de Creacion/
Investigacion, individualizando las intervenciones de cada participante por ntcleo. Finalmente,
exponemos los escritos que surgieron fruto de este trabajo una vez finalizado, bajo el titulo de
Relatos y Reflexiones. Los mismos, fueron producidos por diferentes personas que estuvieron
involucradas en el proceso de investigacion de diversas maneras.

Solo me resta decir, que como responsable del proyecto, me complace ser parte de esta
publicacion, la cual da cuerpo a estos materiales que llevaban bastante tiempo archivados en
nuestros computadores y que, a pesar de los afios transcurridos, me parecen aun vigentes. No
solo como registro del inicio de nuestra constitucion como departamento luego de un proceso de
reestructuracion, sino también como procesos de experimentacion en el dmbito del arte, que
arriesgan a transversalizar temdticas que expanden los limites de la danza. B

11. Del registro de estas muestras realizadas los dias 20 y 21 de Enero de 2016 en la
Sala 1 del Departamento de Danza; y el 05 de mayo del mismo afio, en la Sala
Agustin Siré del Departamento de Teatro, se transcribieron las ponencias de los
cinco nucleos para la primera, la exposicion de los Nicleos Espacios en Trdnsito y
Vertebral, para la sequnda, considerando que los demds ntcleos hicieron un puesta
de avance escénico. Adicionalmente se transcribieron las respuestas de los/las
integrantes de cada nucleo frente a preguntas del publico en la discusion
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Responsables: Amilcar Borges, Luis Corvaldn,
académicos del Departamento de Danza.

Invitados: Daniel Opazo, académico de la
Facultad de Arquitectura y Urbanismo.

Colaboradores: Alejandra Fuentes, egresada de
la Facultad de Artes; Constanza Urbina, egresada
de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo;

Diana Henry, Macarena Rivera y Felipe
Sepulveda, estudiantes de Disefio de la Facult
de Arquitectura y Urbanismo.

Colaboradores Internacionales: Le Ge
D’Uterpan, Annie Vigier y Franck Ape
Proyecto Topologie (Conferencia 30 de
2015; Departamento de Danz

Fotografia y video: Productora P,
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Dossier Nucleo Espacios en Transito

Proyecto de investigacion y creacion escénica que tiene como objetivo un acercamiento sen-
sible desde el cuerpo y el movimiento hacia la historicidad y geografia urbana de Santiago
Centro.

La ciudad de Santiago con su historicidad y sus estéticas relacionales, son el eje articulador de los
procedimientos de creacion del proyecto Espacios en transito, que promueve a partir del didlogo
con la geografia y la arquitectura urbana, una resignificacion de la dimensidn performatica, per-
ceptual y relacional de determinados espacios y lugares con los cuales configuramos nuestro
imaginario y nuestro modo de habitar. Desde esta perspectiva la busqueda de una etnologia
urbana, corporal y perceptual nos llevard a la elaboracién de una serie de cartografias que deve-
laran instalaciones y/o intervenciones que son propias del cotidiano urbano. Por lo tanto, la in-
vestigacion artistica que conlleva el procedimiento de creacion de Espacios en transito, pretende
desde una vision interdisciplinaria (Arquitectura, Geografia y Danza), abordar desde un analisis
critico el cuerpo/urbano con sus manifestaciones. El proceso de creacién ademas de contar con
intervenciones y acciones coreograficas especificas, se propone trasladar y resignificar el gesto
y los flujos urbanos como ejes estructurales de la creacidn escénica, poniendo en tension los
espacios publicos y escénicos.
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Amilcar Borges, Luis Corvaldn, académicos del Departamento de Danza

Metodologia

La Plaza de Armas con sus calles circunscritas en la comuna de Santiago, contiene una historicidad
territorial y patrimonial que nos devela constantemente recorridos urbanos en donde el espacio
arquitectdnico y humano se entrelazan en una relacion movil, heterotdpico e hiper-sensitivo. A
partir de esta premisa territorial y urbana el proyecto Espacios en Transito se propone explorar las
calles, los recorridos y el cotidiano de este sector de Santiago centro, considerando las siguientes
etapas:

Traduccion del espacio designado y (re)significarlo en un proceso de escritura y disefio (mapas
y cartografias sensitivas en contraposicién con lo topografico).

Observar en los recorridos humanos, los cuerpos sus gestos, flujos, considerando la dimension
arquitectdnica, geografica y kinética.

Reconocimiento de la historicidad de la dimension escénica en el espacio publico y su caracter
performativo.

Explorar y generar un estudio que define las transformaciones continuas que emergen en un
mismo lugar y que estan relacionadas con los modos de habitar la ciudad en la noche y en el dia.

Trasladar a la dimensién escénica, la investigacion kinética del cotidiano urbano explorado.
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ENCUENTROS DE CREACION/INVESTIGACION.

REFLEXIONES Y PROCEDIMIENTOS PROYECTO

ACCIONES COREOGRAFICAS.

Muestra l,

Sala 1, Departamento de Danza.
Compaiiia 1264, 7° piso. Santiago.

‘ Miércoles 20 de enero de 2016"
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Amilcar Borges: Primero que nada, decir que el inicio de este tra-
bajo tiene que ver con una relacidn de intereses afectivos, en el
sentido de querer conocer al otro académico dentro de la institu-
cion fuera de las dimensiones mds comunes de lo que es estar en
la Universidad. Desde esa perspectiva, el trabajo nuestro tiene
un caracter urbano y hace emerger una nocion, que nos interesa
mucho, que tiene que ver con la antropologia, que es: Como ese
mismo lugar, ese mismo espacio, ese mismo cuerpo, a partir de
distintas temporalidades produce transformaciones. Entonces,
esas transformaciones continuas a partir de un mismo lugar o
una misma corporalidad, como concepto general, es lo que nos
lleva a estar juntos o a iniciar un trabajo juntos.

Desde esa nocién de antropologia también nos interesaba
como académicos del Departamento de Danza, investigar y
explorar practicas de creacidn, y de qué manera esas practicas
de creacidén estan vinculadas con los procesos de ensefianza
-aprendizaje. A partir de esa relacion, mas que la obra en si,
nos interesa mas el proceso de creacion, la elaboracidn de re-
gistros y de metodologias en ese proceso de creacion.

Como punto de partida, entonces, tomamos con Luis la ne-
cesidad de hacer un marco, y ese marco es el casco histérico
de Santiago. Desde esa perspectiva nos juntamos con Daniel
Opazo, profesor de la FAU®, y a partir de ahi empezamos a es-
tablecer vinculos para dar inicio a ese proyecto. Que tiene que

ver con como la arquitectura, el espacio, la objetualidad y el
cuerpo entra escénicamente o, y aunque no me gusta mucho
esta otra palabra, performaticamente en espacios “publicos”.

Desde esa perspectiva, las etapas de las metodologias son
procedimentales, donde algunos conceptos pueden emerger,
y trabajamos en explorar en la calle a partir de esos concep-
tos. Por ejemplo, el concepto de delito, de permitido o no
permitido, de norma o no norma, en espacios publicos, que
vinculan tanto la arquitectura como también la corporalidad
de las personas en eso. Espacios que son efimeros ya sea por
su propia configuracion del acontecimiento mismo, del mo-
mento performatico mismo que esta ocurriendo en la calle.

Esas son las premisas que estamos tratando de articular. Mas
alla del fetiche de la obra como resultado, a mi personalmen-
te lo que me interesa es el inicio del puente para que los aca-
démicos se puedan conocer en otras instancias que no son la
docencia y lo curricular, y a partir de ello, generar otras posi-
bilidades de didlogo, en este caso con la Facultad de Arquitec-
tura en donde empezamos de manera muy timida, y ahora
de manera mas compleja, desde el 2016, los vinculos entre
los estudiantes de Danza y Arquitectura, sobre problematicas
que tienen que ver con el espacio. Y entender de qué manera
el espacio es abordado por los estudiantes de Arquitectura
y de Danza, y con eso configurar problematicas en comun a
procesos curriculares de aprendizaje que en este momento
estamos trabajando de manera extracurricular.

Estamos en los primeros acercamientos, en los primeros ena-
moramientos para poder de ahi articular cosas que perduren
o que puedan ir mas alla de una decisidn curricular estable-
cida. En el fondo es buscar voluntades, para que esas volun-
tades de interaccién logren permanecer en el tiempo entre
departamentos y entre facultades.

12. Transcripcion de Gonzalo Hurta

13. Facultad de Arquitectura y Urbc
la Universi hi



Eso es de manera muy general. Resumiendo: los procedimien-
tos de creacién como soporte para la enseiianza aprendizaje,
el didlogo entre dos disciplinas con problemas comunes y de
qué manera dialogan y abordan esos problemas sin perder la
propia identidad disciplinar, pero si dialogando y configuran-
do un tercer punto que es el didlogo y el lenguaje de esas dos
disciplinas que aun no sabemos a qué se va a llegar.

Luis Corvalan: Acotar algo que ya se ha hecho a la fecha. A
finales del mes de octubre invitamos a una compaiiia francesa
a exponer sobre su protocolo, protocolo que se desarrolla en
espacios publicos, es la compafiia Les Gens d’uterpans dirigi-
da por Franck Apertet y Annie Vigier. Tuve la posibilidad de
trabajar en esta compafiia durante cuatro afios, y activar este
dispositivo en distintas ciudades de Francia y de Europa.

Entonces, coincidié que, en un programa independiente, que
es Revuelo, se le invitd a esta compania a desarrollar este dis-
positivo en la ciudad de Concepcion. Y se les invitd a pasar
por el Departamento para exponer sobre sus practicas, y eso
nos permitié también poner algunos temas en comun, junto
a Amilcar, con los que de alguna manera nos reencontramos
después de 10 aios en que habiamos trabajado juntos en
otro contexto, en otra disciplina, y queriamos ver de qué ma-
nera podiamos volver a desarrollar algo en comun.

Coincidioé con la venida de esta compaiiia, la invitamos. Ellos
presentaron sus problematicas, sus metodologias y su mane-
ra de afrontar el espacio publico, desde premisas muy sen-
cillas, pero que nos permitié tener un referente comun para
poder tirar nuestras primeras lineas. Hicimos un primer inten-
to que nos permitid situarnos en un lugar al que nos llamd
menos la atencidn, porque se nos solicita que hagamos una
muestra del proceso que estdbamos llevando a cabo y acep-
tamos pensando que ya teniamos material, y lo que hicimos
fue recurrir a algo que habiamos hecho hace 10 afios atras y
repetir algo que habiamos hecho y nos dimos cuenta que ya
no existia el interés.

14. Transcripcion de Gonzalo Hurtado Escobar

Entonces, vimos, visualizamos y sentimos que esa no era la rutay
nos volvimos a plantear un nuevo inicio en donde claramente la
incorporacién de Daniel y de los alumnos del Departamento de
Arquitectura van a venir a renovar nuestra manera de trabajar.

Amilcar Borges: También aclarar que nuestro interés es tra-
bajar con alumnos egresados, fuera de la institucion o quizas
que son parte de la institucion y de qué manera en un ambito
académico extracurricular la practica artistica pueda aportar
o generar metodologias didacticas que puedan generar a fu-
turo procedimientos de vinculos mas complejos.

También esta la preocupacion de generar registro y archivo,
vamos a registrar todo el material, y una vez registrado, ha-
cernos responsable del archivo como procedimiento y de qué
manera se puede eso, después, llegar a reflexiones que pue-
den llegar de otros dmbitos, maneras de escribir, construccion
de mapas didacticos que podrian servir a los procesos de en-
sefianza aprendizaje.

} Muestra I,

Sala Agustin Siré Departamento de Teatro.
Morandé 750. Santiago.

‘ Jueves 05 de Méyo de 2016™
/

p

.

Amilcar Borges: Buenas tardes, lo que nosotros estamos in-
tentando hacer es interaccionar con los espacios publicos.
Desde ese punto de vista cada uno de nosotros va hablar de
esas interacciones con ese espacio publico. Desde mi propio
punto de vista me interesa mucho la relacién del cuerpo con
las sefialéticas, o el cuerpo como signo y, desde esa relacién,
como la presencia de ese cuerpo puede desarticular el espa-
cio publico. M3s alla de intervenir o de construir una obra en
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el espacio publico es ver cémo esa cotidianeidad del cuerpo
se enfrenta a las normas de uso de los espacios. Es en esa
linea que hemos hecho un primer acercamiento que es crear
un dispositivo, unas reglas del juego que nos permitan inter-
venir el espacio.

Luis Corvalan: Estamos Amilcar, yo, Alejandra, del Departa-
mento de Danza. Daniel Opazo del Departamento de Arqui-
tectura, Constanza Urbina también del Departamento de Ar-
quitectura. Hicimos un acuerdo en que cada uno debia escribir
solo cien palabras para esta presentacion, y estas son las mias:

“Constataciones, preguntas e imaginario.”

El espacio publico observado como una partitura coreogra-
fica presenta a momentos una estrategia aleatoria en otras
formas ya establecidas, dibujadas por trazos, flujos, sonidos,
para quienes transitan por ese lugar. Las materias utilizadas
para evidenciar nuevas bifurcaciones o maneras de habitar
este lugar nos ayudan a generar tensiones que variaran de lo
literal a lo abstracto.

Pregunta: ¢{COmo generar un espacio que se prolongue en el
tiempo en donde los cuerpos tengan derechos a exponerse de
formas no habituales?

Imaginario: imagino un territorio, el 2025, como en Dinamar-
ca donde las artes compartan y practiquen sus miradas en un
territorio comun.

Constanza Urbina: yo igual voy a hablar de cémo estas inter-
venciones empiezan a generar situaciones prohibidas en el es-
pacio publico. La plaza de armas es un espacio super normado
que su uso libre se permite dentro de los limites de un marco
legal. Estas normas muchas veces son difusas y dejadas a la
interpretacion. En la intervencién que hicimos en la plaza de
armas se revelan algunas pistas de qué es lo que estd prohibi-
doy qué es lo que no.

En la medida en que se afecta la estructura del espacio publi-
co la intervencién se comienza a volver transgresora. Cuando
el cuerpo toma el caracter de instalacidn es que esto se co-
mienza a prohibir. Estos eventos provocan la interrupcion mo-
mentanea de los cédigos y de las normas del espacio publico.
Incluso, en una intervencion que realizamos que se mostrara
ahora, en que con una cinta de peligro se empieza a sugerir,
el cémo querer invertir el orden de quién es el que pone los
limites y de cdmo son estos limites.

Alejandra Fuentes: Peligro, tenemos que controlar todo lo
que pasa, cualquier cosa, menos chilenos. Nos sentamos a
descansar. Jesus te hara un hombre feliz. Hay una variedad de
raices. El dia viernes es una locura. Cristian Alvarez? no creai.
70 anos en este lugar. Hay muchas personas de color. El dia esta
abochornado. Estamos haciendo la solemne de dibujos anato-
micos. Chilena, parate al lado de la pileta. Amigo me vas a estar
dando, aunque sea una vez. No tienen permiso municipal.

Desde los aspectos materiales del lugar como son los objetos,
las personas, los residuos, la memoria y la historia del sitio,
rescatamos algunos acontecimientos que pudimos identificar
en el primer ejercicio de espacios en transito.

Daniel Opazo: desde mi perspectiva lo interesante esta en el
juego, a veces no tan alegre entre el cuerpo y los limites.

Limites, bordes, barreras visibles o invisibles. Lineas que
distinguen o separan. Lineas de fuga que se esconden en lo

parrafos de una hoja escrita u ocultas en las telaraiias de las
convenciones sociales. Lineas cuyo espesor suponen un espa-
cio de posibilidades para preguntarnos sobre los limites en-
tre lo publico y lo privado o bien de quiénes y cémo definen
lo prohibido y permitido en el ambito comudn de la ciudad.
Las lineas que trazamos con nuestros cuerpos o aquella que
transgredimos con nuestros movimientos son cuestiones que
deben ser cuestionadas por la practica artistica y la reflexién
universitaria.

Y como han dicho varios de mis colegas hay una cosa intere-
sante en una intervencioén tan simple, como para dar detalles.
La primera vez que fuimos a hacer la intervencion estdbamos
con los elasticos, habia un sefior que es parte del nicleo, aun-
que él no lo sabe, que es un inspector de la municipalidad,
gue nos decia:

- “Es que ustedes no pueden intervenir la plaza, no pueden
amarrar estos elasticos en los postes”

- “Y si los amarramos a nosotros?
- “Ah, bueno, no hay problema.”

Entonces, ahi hay una cuestion con el cuerpo, que es como el
ultimo reducto libre. Y lo otro es que, ese mismo dia cuando
él nos dijo: “ustedes no pueden hacer esto acd.” Y nosotros le
dijimos: “y cémo él estd predicando aca?” Y dijo: “Noo, es que
a él lo protege la ley de culto, pero ninguna ley permite hacer
esto”. Eso fue muy chistoso.

MESA DE DISCUSION FINAL

Eleonora Coloma: Como moderadora me corresponde hacer
una pregunta, pero antes de hacer la pregunta queria decir
algo. Y es que, tengo la sensacion que lo que hemos visto son
procesos, y en ese sentido como hay aqui procedimientos de
investigacion escénica, lo que empieza a surgir en estas per-
sonas, que estan aqui adelante, a mi me gusta llamarlo reglas
del juego, en un juego que ustedes mismos estan inventando.
En ese sentido mi pregunta es la siguiente, para quien quie-
ra responder: en términos de proceso, entendiendo que es-
tamos en presencia de un segundo hito de muestra ¢cuales
son sus descubrimientos? y en ese sentido, ¢cudles son sus
proyecciones?

Amilcar Borges: Yo voy a hablar de En transito. En donde no-
sotros llegamos a la Plaza de Armas, que la elegimos por ser
un lugar muy dificil. No es un lugar fcil de estar o de interve-
nir, porque como lugar mismo es de por si performatico, en
donde las cosas estan sucediendo. Desde ese punto de vista,
nos interesa mas el proceso que la obra. Asi yendo al espacio
publico vamos viendo los juegos, las reglas, lo que permite o
no permite el espacio al habitarlo.

Una vez definido eso, llegamos a unos dispositivos que para
nosotros son importantes de transmitir, las sefaléticas que
estan en el espacio publico y la posibilidad de contravencion,
de jugar un poco con ellas, y lo otro son los sistemas virales en
cuanto imagen. Esos son los dos hitos que nosotros empeza-
mos a trabajar, las sefialéticas y los sistemas virales como dis-
positivos, para integrar a las personas, y trabajar con los alum-
nos de danza. Ese es el momento en que nos encontramos.

Pregunta del Publico: Una consulta técnica équé pasa con las
vestimentas en relacion a las propuestas? Porque siento que
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hay un lugar comun entre la tenida del bailarin y la ropa de
calle. ¢Hasta qué punto eso esta pensado, no esta pensado,
€s un proceso, va a aparecer o no? Esa es mi duda écdmo se
cubre ese cuerpo que aparece en la escena?

Amilcar Borges: En transito, queremos estar lo mas cotidia-
nos posible como en la calle. Porque no queremos construir
elementos llamativos o entrar en la dimensidn performatica
a partir de construir un vestuario distinto. En este momento
lo que nos interesa son las lineas, y por eso los plasticos, los
eldsticos, son una extension del cuerpo. Cuestiones que estan
en un modo exploratorio pero que tienden a entender lo que
es comun, ordinario en el medio urbano y de cémo la accién
construye los espacios de delito -no delito, prohibido- permi-
tido; desde ahi es que nos interesa explorar, en los colores de
la sefialética, del piso.

RELATOS Y REFLEXIONES
ESPACIOS EN TRANSITO

Luis Corvalan Correa

En el marco de los proyectos AACC, nos reunimos junto a
Amilcar Borges, Daniel Opazo, docente del departamento de
Arquitectura, la egresada del departamento de Danza, Alejan-
dra Fuentes, la egresada del departamento de Arquitectura,
Constanza Urbina, los estudiantes de Disefio, Macarena Rive-
ra, Diana Henry y Felipe Sepulveda, y quien escribe este tex-
to, con el fin de problematizar desde nuestras disciplinas el
espacio publico.

Como punto de inicio, nos instalamos a observar en la Pla-
za de Armas, epicentro fundacional de la ciudad de Santiago.
Ahi realizamos la mayoria de los encuentros del grupo. Desde
esas reuniones fueron apareciendo los intereses y posibles te-
mas de comun interés. Las primeras pruebas con materiales
permitieron, por un lado, ir conociéndonos como grupo de
trabajo y, por otro lado, permitieron que surgieran pistas de
investigacion desde el complejo y amplio contexto que propo-
ne la Plaza de Armas.

En un inicio utilizamos un largo elastico y unas huinchas de
papel adhesivo de color azul y amarillo, materiales con los
cuales fuimos demarcando diversas formas en el suelo. Luego

N

el elastico nos permitié generar redes en movimiento conec-
tadas entre nosotros y los objetos de la plaza. Cabe destacar
que mientras realizabamos este ejercicio se acercé un guardia
municipal y nos manifesté que no podiamos seguir haciendo
nuestras pruebas, se pregunto el por qué, y en respuesta nos
informd que no podiamos generar este tipo de manifestacio-
nes ya que necesitdbamos permiso municipal. Nos parecio
extrafio, ya que la plaza en si es un lugar de muchas manifes-
taciones de diversa indole. A ello le argumentamos que fuera
mas especifico y nos explicd que estaba prohibido utilizar los
bancos o los arboles dentro de nuestras experiencias.

Gracias a esta dificultad, nos vimos impulsados a modificar
nuestra exploracion, lo que finalmente nos permitié mas mo-
vilidad dentro del espacio de estudio, apareciendo nuevas ca-
pas de observacion, como, por ejemplo, la sonoridad del lugar,
los simbolos, monumentos, las multiples culturas y etnias que
ahi conviven, las manifestaciones artisticas, los distintos tipos
de comercio legal e ilegal que se desarrollan durante todo el
dia y asi otras dimensiones que no alcanzamos a observar.

Luego de este hecho con los guardias municipales, tanto las
experiencias en terreno como las reflexiones, nos guiaron ha-
cia nuevos materiales y cambios de dispositivos de explora-
cion. Se desprendio la pista del cuerpo y las normas que lo en-
marcan en un espacio publico. Surgio la propuesta de probar
la cinta plastica blanca y roja que tiene impreso la palabra PE-
LIGRO enrollada en el cuerpo, que se utiliza para delimitar los
espacios que estan en arreglo o que presentan algun peligro
para el transeunte que circula. De estas mismas pistas se abrio
la idea de generar nueva informacion en sefialéticas, como la
que presenta el signo PARE, pero para nuestra indagacion vy,
utilizando los mismos colores y marcos que estas presentan,
se cambiaron por: GOCE, DUDE, RESPIRE, PIENSE, etc.



Estos ensayos o pruebas muy sutiles permitieron visibilizar un
lado invisible que tiene relacion con las reacciones de los tran-
seuntes, mirando con extrafieza o cierto nerviosismo, y otros
tomando distancia de esta nueva informacion.

Ya en las ultimas etapas del proyecto se invitd a los estudian-
tes que quisieran probar con el material de la cinta en dis-
tintos lugares de Santiago, con la posibilidad de usarla como
quisieran y asi explorar en la creatividad de otros, el mismo
material en espacios publicos. Se pidié que pudiesen registrar
con sus teléfonos y enviar sus registros a un espacio del grupo
para poder tener acceso a sus instalaciones y performance.

El dltimo ejercicio como nucleo de investigacion se realizé
en Matucana 100 con el fin de cerrar el proceso. Se generé
una instalacién para poder visualizar los materiales utilizados.
Hubo un momento que quisiera relatar ya que solo quedd
para el grupo y tuvo la energia de rito final. En esta improvi-
sacion todos participamos, digo todos ya que durante el pro-
ceso lo performativo lo desarrollamos los del departamento
de Danzay las problematicas espaciales surgian de forma mas
sutiles desde los arquitectos. En esta instalacion performativa
escénica todos improvisamos, reconstruyendo un nuevo es-
pacio con dindmicas corporales-objetuales muy sutiles y sin-

cronizadas. Sin darnos cuenta, aparecio un lenguaje escénico
comun; después de tanto observar y probar en grupo tengo la
impresion que el nucleo habia adquirido un lenguaje propio
en el que el espacio, los objetos ahi presentes y la presencia
de cada uno de nosotros cerré dandole fin a un intenso pro-
ceso de estudio.

En la actualidad hemos continuado con algunos intentos junto
a Daniel Opazo con el fin de volver a activar esas problemati-
cas que surgieron durante ese periodo. Espero con esto dejar
un pequeiio y sencillo testimonio de lo realizado junto al nu-
cleo de Espacios en Transito.
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LOS SONIDOS DE UN ESPACIO

Alejandra Fuentes.

En los espacios generalmente ocurre una secuen-
cia ordenada de acciones, que una tras otra expli-
can la funcidn de este, basado en los fendmenos
que acontecen o que acontecieron. Desde los
aspectos materiales del lugar: objetos, residuos,
personas, lathistoria y memoria del sitio,,nombra-
ré algunos/sucesos que fueron rescatados a tra-
vés del registro sonoro, en el primer ejercicio que
realicé en Plaza de Armas 2016.

- TENEMOS QUE CONTROLAR TODO LO QUE PASA

- CUALQUIER COSA MENOS CHILENOS

- NOS SENTAMOS A DESCANSAR

- JESUS TE HARA UN HOMBRE FELIZ

- HAY UNA VARIEDAD DE PAISES

- EL DIA VIERNES ES UNA LOCURA

- iCRISTIAN ALVARES? NO CREAI



- SETENTA ANOS EN ESTE LUGAR

- HAY MUCHAS PERSONAS DE COLOR

- EL DIA ESTA ABOCHORNADO

- ESTAMOS HACIENDO LA SOLEMNE DE DIBUJOS ANATOMICOS

- CHILENA PARATE AL LADO DE LA PILETA

- AMIGO LE VAS A ESTAR DANDO, AUNQUE SEA UNA VEZ LE DES

- NO TIENEN PERMISO MUNICIPAL

En los encuentros con otros cuerpos en una zona
comun, llegan a mi los recuerdos, anhelos y que-
jas que dejan entumecida la cabeza y dormidos
los pies para accionar. Solo mantengo la calma y
permito que las palabras lleguen a mis oidos de-
seos de movimiento. Asi se agrega un pequefio
grano a un constructo de precaucion con el tran-
sito ajeno, que pide ser escuchado por criaturas
de otras tierras en un drea conocida y vital de
convivencia. El peligro‘estd en tomar parte de la
situacion y enfrentar los retos de la ciudad como
esperanzas propias, alli radica la posicién que he
optado para extraer del centro del caos los pen-
samientos de personas sin transito alguno. B\

169



NUCLEO
SILENCI







Dossier Nucleo Silencio

(silencio)

“El piano pierde su sonido;

el pintor no pinta;

el musico deja de hacer musica.
Pierden su funcion,

pero no su belleza...

se convierten en atin mds bella”

(Chiharu Shiota)

Explorar el silencio y el vacio en tanto utopia/metonimia, deviene acto politico en contraste con
el horror vacui sistémico. En los lugares de invasion sonora y visual, el cuerpo, a través de la pro-
yeccién de su memoria (silente y a la vez resonante, vibrante) e historia (colmada en tanto pasa-
do, vacua en tanto futuro), propone una disidencia de manera activa y profunda, extendiendo su
subjetividad entre subjetividades. Pues en su enmudecimiento, incorpora el silencio en su decir.

Pausa.
El silencio de los bosques, del claustro, de la noche.
Del cuerpo.

Nos hemos propuesto como objetivo investigar los conceptos de vacio y silencio en su relacién con
el cuerpo en tanto soma, y su proyeccién a lo audible y lo visible. Para lograr esto, en primera ins-
tancia estamos trabajando con un marco tedrico especifico (Erika Fisher Lichte, Geisha Fontaine,
Alfredo Jaar, John Cage, Luigi Nono), y a la vez realizando una investigacidn practica (Practice Led
Research), a modo de espacio performatico de reflexion sobre estos temas.
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Daniela Marini'y José Miguel Candela, académicos del Departamento de Danza.

¢Qué puede haber mds fugaz que la sonoridad de un sonido?
Emerge del silencio del espacio,

se expande por él

para volver a extinguirse un instante después,

se disipa y desaparece.

A pesar de esa fugacidad,

tiene un efecto inmediato

—y a menudo duradero — en quien lo oye.

(Erika Fischer-Lichte)

Las sesiones de trabajo se proponen como un campo experimental y abierto, donde de manera
colaborativa se rodean los conceptos de vacio y silencio en su relacion con el cuerpo. Cada sesidn
considera un espacio de reflexidn en torno a estos conceptos, para que desde aqui emerjan marcos
de experimentacion performadtica, que se articulen y den cuerpo a nuestra investigacidn practica.

Durante cada sesion se realizan distintos modelos de registro, que se exponen al final de la jornada.

El trabajo de investigacién-creacion considera las siguientes fases metodoldgicas (basadas en el
modelo de Haseman de Investigacion desde la Practica):

® |nvestigacidn tedrico-practica (Marco tedrico)

® Planificacién de la accion (problemas, interrogantes, dificultades)
® Puesta en practica de la situacidn de estudio escénico-corporal.
® QObservacion (recoleccién, innovacion “en terreno”).

® Reflexion (evaluacion, comprension, cambios y toma de decisiones para iniciar nueva planifica-
cién y nuevo ciclo).

® Estudio post-performatico.
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ENCUENTROS DE CREACION/INVESTIGACION.

REFLEXIONES Y PROCEDIMIENTOS PROYECTO

ACCIONES COREOGRAFICAS.

nto de Danza.
piso. Santiago.

yo de 2016"

José Miguel Candela: bueno, nosotros lo que hemos hecho es
una primera etapa de discusion en torno a ciertos referentes
bibliograficos que para nosotros han sido trascendentes y que
nos han marcado en tanto nuestra busqueda adaptativa y es-
tos referentes bibliograficos tratar de pasarlos por el prisma del
problema fundamental que es el silencio desde la visién de la
utopia del silencio. Este silencio inalcanzable, inexistente. Esa
busqueda utdpica.

Entonces, en torno a eso, nos hemos referenciado en un libro
maravilloso que es “La estética de lo performativo” de Ericka
Fischer-Lichte, por la situacién metodoldgica de poder enten-
der esta busqueda en una situacion que Ericka Fischer-Lichte
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define como el bucle percepcidn-accidn, en donde existe un es-
timulo que no solamente provoca cambios en la percepcion de
quien lo recibe, sino que en la medida que provoca cambios en
la percepcion de quien lo recibe la reaccidn de quien lo recibe
provoca cambios en ese cuerpo y por lo tanto, se van retroali-
mentando vy la situacién escénica, finalmente, no se sitla en
ningun lado especifico sino que estd en constante movimiento.

Digamos que, en lo que se refiere a nuestra busqueda de ese
silencio utdpico, esa relacidn excede el lugar desde donde no-
sotros lo estamos presentando, o sea, nos excede a nosotros
como comunidad escénica. En el momento escénico estamos
superados por los caballeros que estan trabajando allad abajo,
por los autos, en fin, y todo eso se viene a convocar en esta
bldsqueda. Y por lo tanto cada ejercicio que nosotros estamos
haciendo es irrepetible.

El segundo referente que hemos tomado, tiene que ver con John
Cage, hay una publicacién bien bonita que se llama “Silencio”,
que es una traduccion al espafiol hecha por musicos; Adolfo
Nufiez que es un compositor de musica electroacustica espafiol.
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15. Transcripcion de Gonzalo Hurtado Escobar



Entonces la traduccion es bastante fina, a diferencia de muchas
otras traducciones John Cage que al ser hechas por traductores
y no por musico propiamente tal hay muchos vacios, y en este
€aso no, es bastante preciso.

Evidentemente pusimos énfasis en la experiencia de “4 minutos
33 segundos”. Discutimos bastante sobre esa experiencia desde
la dimensidon musical pero también desde la dimensién perfor-
matica que esta tiene. En general, desde el punto de vista biblio-
grafico hay mas énfasis en el segundo que en el primero, y ahi
hay una cuestién interesante que tiene que ver con ese asegurar
la existencia de la musica por los siglos de los siglos, no nos va a
faltar nunca musica porque siempre va a haber sonidos, y mien-
tras nosotros existamos vamos a tener sonido en nuestro siste-
ma nervioso, el sonido de nuestro ritmo cardiaco, por lo tanto,
no nos debemos preocupar por el futuro de la musica.

En ese sentido, ahi se sefiala hacia una discrecion que es lo que
también convoca “4 minutos 33 segundos”, en el sentido de
aceptar un discurso musical, un discurso sonoro aleatorio como
factible de ser apreciado como musica. En “4 minutos 33 se-
gundos” el piano nunca suena. Sin embargo, todo el resto esta
sonando constantemente y John Cage lo plantea, obviamente,
como sonidos apreciables y por lo tanto con una dimensién es-
tética interesante.

Aqui tengo un pequefio apunte que dice: “El silencio abre las
puertas de la musica a los sonidos del ambiente. El espacio y el
tiempo vacios no existen siempre hay algo que ver, algo que oir.”
En base a eso nos dimos nuestras primeras tareas que fueron
expediciones. Lo que ustedes escucharon es el resultado de una
serie de expediciones que hicimos previamente al dia de hoy. Lo
gue audio espectaron.

Yo me voy a referir a lo sonoro para que Daniela explique res-
pecto de su expedicion corporal. Lo que ustedes escucharon
es una situacién cuadrafénica con, basicamente, rangos de on-
das sinusoidales que van sobre frecuencias eje. Las frecuencias
ejes por un lado tenian 3.000 hertz y por otro lado 2.000 hertz.
Y los rangos van la de 3.000 hasta los 6.000 y por debajo a los
1.500, y la de los 2.000 hertz hasta los 4.000 y por debajo hasta
los 1.000 hertz. Lo mismo sucede con la frontalidad en que ha-
bia un tercer parlante aqui en el centro, ese era de 3.000 hertz,
y el final que estaba como en la mitad era de 2.000 hertz. La
variabilidad de octavas es aleatoria, ahi se usé una aplicacion
que sirve para esos efectos. Asi que cada vez que se escucha se
pueden escuchar versiones distintas de lo que suena. La idea
era que esto se escuchara de manera muy discreta de tal ma-
nera que se pudiera confundir con los sonidos que nos rodea-
ron y acompafiaron bellamente durante toda la performance.

Daniela Marini: respecto del movimiento estamos trabajando
con dos consignas. Una es, hacer lo menos posible. Y ahi las
preguntas son: ¢qué es hacer lo menos posible? Si es moverse
muy poco, si es posible la quietud, si es posible el vacio, si es
posible el silencio como espacio sonoridad —cuerpo— movi-
miento. Si es hacer un movimiento reiterativo, lo menos po-
sible, si es menos informacién, como menos produccién de
distintos tipos de movimiento. Si hacer lo menos posible es
mover menos articulaciones al mismo tiempo. Nada, estamos
ahi en la pregunta, y queremos dejarlo en el campo de las
preguntas un rato antes de tomar algun tipo de decisiones,
qgue no sé si las vamos a tomar o nos vamos a quedar en el
campo de la pregunta.

Y la otra consigna es la vibracion. Como en este experimento
de que el silencio al final no existe porque siempre estan estos
sonidos del cuerpo que son sonido vibracidn, si era posible
traducir esa frecuencia y ese sonido que se produce al interior
del cuerpo y hacerlo visible.

Ahi estamos, recién estamos empezando.
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Muestra ll,

Sala Agustin Siré, Departamento de Teatro.
Morandé 750. Santiago.

Jueves 05 de Mayo de 2016%

MESA DE DISCUSION FINAL

Eleonora Coloma: Como moderadora me corresponde hacer una
pregunta, pero antes de hacer la pregunta queria decir algo. Y es
que, tengo la sensacion que lo que hemos visto son procesos, y
en ese sentido como hay aqui procedimientos de investigacion es-
cénica, lo que empieza a surgir en estas personas, que estan aqui
adelante, a mi me gusta llamarlo reglas del juego, en un juego que
ustedes mismos estan inventando. En ese sentido mi pregunta es
la siguiente, para quien quiera responder: en términos de proce-
so, entendiendo que estamos en presencia de un segundo hito de
muestra ¢écudles son sus descubrimientos, y en ese sentido, ¢cua-
les son sus proyecciones?

José Miguel Candela: En el proceso que hemos estado haciendo
desde el aflo pasado aplicamos la cuestion metodolégica con el
mayor rigor que hemos podido o que la contingencia permite, que
tiene que ver con la investigacion desde la practica, “practice re-
search” y concretamente con el instrumento que hemos creado
que es un ciclo de investigacion y accion. Esto lo hemos planifi-
cado en tres vueltas con mas o menos las mismas metodologias:
un primer proceso creativo en donde elaboramos ciertos supues-
tos, esos supuestos los llevamos a la practica y observamos que
sucede, sacamos conclusiones y en torno a eso revisamos lo que
hicimos para hacer modificaciones, y echar a andar el circulo de
nuevo.

Entonces esto que probamos hoy dia, tiene que ver con las conclu-
siones que nosotros sacamos de nuestro primer ciclo, en donde la
gran pregunta fue ¢ como podriamos abundar lo que ya estadbamos
abundando y tocando para mas o menos esta fecha? Y el proble-
ma fundamental que nos pusimos al inicio tenia que ver con dos
utopias: la utopia del silencio, la utopia inalcanzable del silencio, y
lo infinito del movimiento minimo. Y a esto sumado una segunda
reflexion que viene a ser como un contraste a esta reflexion inicial
del primer ciclo, que tiene que ver con “Yo soy” ... Daniela, me gus-
taria que tu hablaras de ese cruce...

Daniela Marini: En “yo soy” nos dimos como tarea en llenar el
espacio y vaciar el espacio. Y entonces intentar ese silencio, esa
quietud o ese vacio del espacio e intentar lleno de cuerpo, lleno de
movimiento, lleno de sonido. Y como la idea de llenar era de mu-
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chos cuerpos, no era solo yo, y que eso fuera dador de seguridad
del cuerpo mismo, como de identidad. Ademas de este juego de
friccion. Ademas, habia una cosa de la sonoridad de “yo soy” que
me gustaba mucho, como ser muchas cosas, hablabamos de fun-
dirse como si el cuerpo se puede fundir con el lugar para adaptar
espacios en la nada y para fundirse como por ser en la mancha, en
la grieta, en la esquina. Por ahi, igual estamos probando, no hemos
fijado para nada.

Pregunta del Publico: Una consulta técnica ¢qué pasa con las ves-
timentas en relacién a las propuestas? Porque siento que hay un
lugar comun entre la tenida del bailarin y la ropa de calle. ¢Hasta
qué punto eso esta pensado, no estd pensado, es un proceso, va
a aparecer o no? Esa es mi duda ¢como se cubre ese cuerpo que
aparece en la escena?

Daniela Marini: A mi también me parece pertinente tu pregun-
ta, pero para nosotros que estamos presentado una muestra del
proceso, mostramos con la ropa de ensayo. Podria haber sido una
instancia de experimentar con vestuario, pero todavia nuestro ar-
tista visual no aterriza la idea. Si hemos pensado en términos con-
ceptuales en lineas muy tranquilas, que es a nivel de composicion
de la pieza, de vacio de lleno, de quietud, de movimiento. No sé, lo
hemos pensado, pero no hemos llegado a la obra acabada.







RELATOS Y REFLEXIONES

(SILENCIO)

José Miguel Candela, Camila Delgado y Daniela Marini

[6/3 18:06] José Miguel Candela

Explorar el silencio y el vacio en tanto utopia/
metonimia, deviene acto politico en contraste con
el horror vacui sistémico. En los lugares de invasion
sonora y visual, el cuerpo, a través de la proyeccion

de su memoria (silente y a la vez resonante,
vibrante) e historia (colmada en tanto pasado,
vacua en tanto futuro), propone una disidencia
de manera activa y profunda, extendiendo su
subjetividad entre subjetividades. Pues en su
enmudecimiento,
incorpora el silencio en su decir.

[6/3 18:07] José Miguel Candela:

Esto lo escribié Daniela en agosto de 2016, en base
a algo que escribimos juntos previamente.

[6/3 22:27] Camila Delgado:

Estoy sentada en medio de una iglesia de
madera, es el Desierto de Atacama. Estoy sola.
Atrds, un cementerio andino; adelante, un Cristo
desdibujado por el polvo; arriba el sol de siempre,
porque eso si que contiene un siempre.

Mas alla de la obviedad de la imposibilidad del
silencio, la apertura a encontrarlo despliega la
mirada hacia el interior de mi misma. Escucho mis
tripas, escucho un agudo e insoportable sonido
en mis sienes, trago saliva. Persisto en dejarme
atravesar por el silencio, es como si el espacio
se volcara dentro de mi, desdibuja contornos.
La permeabilidad de los espacios. “El cuerpo
estd mezclado al mundo” (cita) dira Le Bretdn.
Lleno-vacio, recuerdo que lo hablamos. “Seis de
enero: ejercicio de llenado y vaciado con una
materialidad”, y sin animo alguno de ser conclusiva,
algo se completa en esa nada. En este desierto
todo cambia a paso imperceptible, continuidad
imperceptible. Un grano de arena, sobre otro grano
de arena, sobre otro grano de arena, sobre otro
grano de arena, sobre otro grano de arena. “Ocho
de enero: mover lo menos posible”.

(iQué paradoja mas rizomatica!, pienso). Que yo
esté aqui hoy sirve para que el silencio me ocurra.
El desierto es una escena continua. Atn me vibran
las sienes y el Cristo desdibujado seguira ahi cien
afios mas. “Quince de enero: Accion latente: dejar
gue aparezcan las vibraciones y YO SOY”. YO SQY
éYosoy?Yosoyyosoyyosoy o s o.
Nunca me ha convencido eso de la complitud
del si mismo, en si mismo sobre y para si mismo:
apertura como trinchera.

El viaje es suspension, suspension de la mirada
sobre el horizonte infinito en este desierto arido.
“20 de enero: Pausa”. La pausa es suspension de

continuidad, llena de tiempo, como respirar. La

chica respira. Es muchos cuerposy a la vez no
hace nada, su voz es muy profunda y el publico
se inquieta con la posibilidad de ser nombrado.
No quiero olvidar la imagen del nifio muerto.
No quiero olvidar. Quisiera recordar cada nifio
muerto en este mundo de sienes reventadas. Lo
insoportable es irrepresentable. Alguien relaciond
la quietud con lo esencial.

Me rehuso a ser el vaso descartable.

¢éY si este texto lo escribo sin comas?

[7/3 9:36] Daniela Marini:
Abandonar las expectativas
estar
estar
estar
respirar
sentir el aire pasando por mis fosas nasales
sentir la parte de atras de mi cuello
suavizar mis articulaciones
abrir mis articulaciones
respirar

intentar hacer lo menos posible

(équé seria hacer lo menos posible? ¢no moverse?
ées eso posible? écdmo dejar de vibrar? ide
palpitar?
¢de pulsar? ¢de expandirse?)

[9/3 16:13] José Miguel Candela
...no eran voces, no eran
palabras, ni silencio,

(...)

Y yo, minimo ser,
ebrio del gran vacio
constelado,

a semejanza, a imagen
del misterio,
me senti parte pura
del abismo,
rodé con las estrellas,

mi corazon se desatd en el viento.

(Neruda)

[9/3 16:14] José Miguel Candela
Pareciera que la busqueda del silencio y del vacio
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solo pudieran provocar una invasion intensa desde

ese espacio interno, volcado y permeable de Camila.

Sumo preguntas: ¢qué es el vacio? ¢Qué es el silen-
cio? ¢Qué es lo minimo audible?

Apuntes de la reunién 1

viernes 30 de octubre de 2015

Declaracién de principios:

- Explorar la tensidn entre representacion y
presencia
- Busqueda utdpica del silencio/vacio

[9/3 16:22] José Miguel Candela:

El silencio abre las puertas de la musica a los
sonidos del ambiente (...). Lo que requerimos es
silencio, pero lo que el silencio requiere es que siga
hablando. (...) No hay que temer a estos silencios,
podemos amarlos. Obra como vaso de leche: se
necesita el vaso, y la leche. O mejor, como un vaso
vacio, esperando que sea llenado (Cage).

viernes 8 de enero de 2016

La obra ya esta.

viernes 15 de enero de 2016

silencio sonido quietud
detencidn/no-movimiento como método de
articulacion.

[9/3 16:23] José Miguel Candela:

Pausa.

[9/3 16:26] José Miguel Candela:

=R

[9/3 17:36] Camila Delgado:

[14/3 21:30] José Miguel Candela:

Volvamos al silencio/ Al silencio de las palabras
que vienen del silencio

(Huidobro)

[14/3 23:13] José Miguel Candela:
Y como no citar a Nancy:

[14/3 23:14] José Miguel Candela:

Un cuerpo no estd vacio. Estd lleno de otros
cuerpos, pedazos, drganos, piezas, tejidos, rotulas,
anillos, tubos, palancas y fuelles. También esta
lleno de si mismo: es todo lo que es.

[16/3 6:25] José Miguel Candela:

Parafraseando: Un cuerpo esta lleno de articula-
ciones. También de expectativas, aunque de estas
podemos deshacernos. Y esta lleno de aire, aire

que impide el vacio y que permite la existencia
del sonido. El aire fue un gran protagonista de
(SILENCIQ). Es el medio que nos permite (otra vez
Breton) mezclarnos al mundo.

[16/3 6:25] José Miguel Candela:
El aire de la respiracidon de Daniela.

[16/3 6:25] José Miguel Candela:
El aire del desierto de Atacama.

[20/3 8:06] Daniela Marini:

El aire de la Patagonia golpeando mis oidos

[20/3 8:06] Daniela Marini:

El aire que suena entre los arboles

[20/3 8:07] Daniela Marini:

El aire que ensancha mi espalda, mis costillas,
mi vientre

[20/3 8:07] Daniela Marini:

Una quietud aparente

[20/3 8:07] Daniela Marini:

Una quietud llena de movimiento infinito e
inconmensurable

[20/3 8:07] Daniela Marini:
Vaciar llenando

[20/3 8:08] Daniela Marini:
Como habitar todo el tiempo el problema del vacio

[20/3 8:08] Daniela Marini:
Del silencio y su inexistencia

[20/3 8:09] Daniela Marini:
Vaciar llenando

Llenar vaciando
Una oscilacion permanente
Una infinitud de capas en relacion

[20/3 8:10] Daniela Marini:

Jugar con
Silencio (en lo sonoro)
Vacio (en lo espacial)
Quietud (en el cuerpo)
Tres utopias infinitas

[20/3 8:11] Daniela Marini:
Hacer lo menos posible

[20/3 8:11] Daniela Marini:
Inhalar



[20/3 8:11] Daniela Marini:
Exhalar

[20/3 8:11] Daniela Marini:
Inhalar

[20/3 8:11] Daniela Marini:
Exhalar

[20/3 8:11] Daniela Marini:
Llenar

[20/3 8:11] Daniela Marini:
Vaciar

[20/3 8:11] Daniela Marini:
¢Es esto una obra?

[20/3 8:12] Daniela Marini:
Habria que redefinir:
Silencio
Blanco
Negro

[20/3 8:13] Daniela Marini:
Vibrar

[20/3 8:13] Daniela Marini:
Vibrar

[20/3 8:13] Daniela Marini:
Vibrar

[20/3 8:13] Daniela Marini:
Vibrar

[20/3 8:14] Daniela Marini:

Estar todo el tiempo en la estrategia de imaginar
un movimiento sin hacerlo, para luego hacerlo, o
hacer otro.

[20/3 8:15] Daniela Marini:
Una latencia.

[20/3 8:15] Daniela Marini:
Yo soy una marafa de pelos.

[20/3 8:15] Daniela Marini:
YO SOY UNA MARARNA DE PELOS

[20/3 8:17] Daniela Marini:
(yo soy lo que aun no ha sido dicho)

[20/3 8:17] Daniela Marini:

[20/3 8:18] Daniela Marini:

[20/3 8:18] Daniela Marini:
[20/3 8:18] Daniela Marini:

[20/3 8:18] Daniela Marini:

[20/3 8:18] Daniela Marini:

[20/3 8:20] Daniela Marini:
¢Cual es el cuerpo de esta obra?

[20/3 8:20] Daniela Marini:
éQué tiene?

[20/3 8:20] Daniela Marini:
¢Qué lo diferencia?

[20/3 8:20] Daniela Marini:

[20/3 8:20] Daniela Marini:

[20/3 8:21] Daniela Marini:

Desmantelar una idea de la danza

[20/3 8:21] Daniela Marini:

[20/3 8:21] Daniela Marini:

[20/3 8:24] Daniela Marini:
Un intervalo
Una pausa
Un accidente
Una suspension
Una interrupcion
Una omision

[20/3 8:24] Daniela Marini:
Silencio como campo de potencia.

[20/3 8:24] Daniela Marini:

Una rebeldia al tiempo productivista y de accidn de
la escena.

[20/3 8:25] Daniela Marini:
Lo invisible
Lo irrelevante

[20/3 8:27] Daniela Marini:
(desaparecer)

[20/3 8:30] Daniela Marini:

[20/3 8:30] Daniela Marini:



[20/3 8:30] Daniela Marini:
[20/3 8:30] Daniela Marini:

[20/3 8:30] Daniela Marini:

[20/3 8:40] José Miguel Candela:

Lao Tsé:

30 radios convergen en el cubo de una rueda

[20/3 8:41] José Miguel Candela:

Pero es de su vacio que depende la utilidad del
carro

[20/3 8:41] José Miguel Candela:
Modelando la arcilla se hacen vasijas

[20/3 8:42] José Miguel Candela:

Pero es de su vacio que depende la utilidad
de la vasija.

[20/3 8:42] José Miguel Candela:

Se horadan puertas y ventanas para hacer una
habitacion

[20/3 8:43] José Miguel Candela:

Pero es de su vacio que depende la utilidad
de la habitacion.

[20/3 8:43] José Miguel Candela:

En consecuencia

[20/3 8:43] José Miguel Candela:
Asi como nos beneficiamos con lo que es

[20/3 8:44] José Miguel Candela:
Debemos reconocer la utilidad de lo que no es.

[20/3 8:44] José Miguel Candela:
Epigrama XI

[20/3 8:45] José Miguel Candela:
Llamo no ser al principio de Cielo y Tierra.

[20/3 8:46] José Miguel Candela:

La direccidn hacia el no ser conduce a contemplar
la Esencia

Maravillosa.

[20/3 8:46] José Miguel Candela:
Epigrama |

[20/3 8:51] José Miguel Candela:

182 La utilidad del Silencio del Vacio, ese campo de
potencia, que pareciera poner en jaque lo altoy lo
bajo, el antes y el después, lo largo y lo corto

[20/3 8:51] José Miguel Candela:
iY lo que lo determina!

[20/3 8:52] José Miguel Candela:
?

[20/3 9:06] José Miguel Candela:
Jugar con
Silencio (en el cuerpo)
Vacio (en lo sonoro)
Quietud (en lo espacial)

[23/3 8:21] Daniela Marini:
Una suspension del estar

[23/3 8:22] Daniela Marini:
Una suspension DEL ESTAR

[23/3 8:22] Daniela Marini:

Un silencio que tiene que insistir

[23/3 8:22] Daniela Marini:

Un cuadrado blanco

[23/3 8:22] Daniela Marini:
Una imagen que el tiempo borra

[23/3 8:23] Daniela Marini:
Un vaso descartable

[23/3 8:23] Daniela Marini:
(yo soy descartable)

[23/3 8:24] Daniela Marini:
Un cuerpo que da cuenta de si mismo

[23/3 8:24] Daniela Marini:
Silencio

[23/3 8:24] Daniela Marini:
Inmovilidad

[23/3 8:24] Daniela Marini:
Invisibilidad

[23/3 8:25] Daniela Marini:

Dejar aparecer el cuerpo, no exponerlo
sino develarlo

[23/3 8:28] Daniela Marini:
Un cuerpo que es un peligro

[23/3 8:29] Daniela Marini:
Un peligro, al lado de otro peligro, al lado de otro



peligro, al lado de otro peligro, al lado de otro
peligro.

[23/3 8:29] Daniela Marini:

Un hombre desnudo, colgado boca abajo, al
lado de un mapa de Chile, a la salida del metro
Salvador.

[23/3 8:31] Daniela Marini:

Un nifio muerto a la orilla del mar.

[23/3 8:32] Daniela Marini:

La imagen de un nifio muerto a la orilla del mar.

[23/3 8:33] Daniela Marini:

La imagen de un nifio muerto a la orilla del mar,
quesevaanegroen3

[23/3 8:33] Daniela Marini:
2

[23/3 8:33] Daniela Marini:
1

[23/3 8:33] Daniela Marini:
AHORA

[23/3 11:44] Camila Delgado:

Inhaloexhalo

Los bosques respiran y lo hacen menos en
invierno.

¢Cuadl es la forma de la presencia en el ENTRE?

Suspension intersticio borde pliegue

¢Todo es una gran conversacion?

La caminata, No es casual

¢Qué constituye esta danza?

Esta obra podria ser todo lo que no es.

Esencial/Desecho

La distribucion politica de lo relevante y el
gesto persistente de no dejar ir lo insignificante.
Poner en escena la marafia de pelos, la esquina

enmohecida y a los nifios muertos.

[25/3 8:52] José Miguel Candela:

[25/3 8:52] José Miguel Candela:

[25/3 8:52] José Miguel Candela:

[25/3 8:52] José Miguel Candela:

[25/3 8:53] José Miguel Candela:

En el punto inmovil del mundo que gira.

[25/3 8:53] José Miguel Candela:

[25/3 8:53] José Miguel Candela:

[25/3 8:54] José Miguel Candela:

Ni carne ni ausencia de carne; ni desde ni hacia;

[25/3 8:55] José Miguel Candela:

En el punto inmavil: alli estd la danza,

[25/3 8:55] José Miguel Candela:

Y no la detencidn ni el movimiento.

[25/3 8:56] José Miguel Candela:

[25/3 8:56] José Miguel Candela:

[25/3 8:56] José Miguel Candela:

[25/3 8:56] José Miguel Candela:

[25/3 8:56] José Miguel Candela:

Y no llamen fijeza

[25/3 8:56] José Miguel Candela:

Al sitio donde se unen pasado y futuro.

[25/3 8:56] José Miguel Candela:

Ni ida ni vuelta, ni ascenso ni descenso.

[25/3 8:58] José Miguel Candela:
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[25/3 8:58] José Miguel Candela:

[25/3 8:58] José Miguel Candela:

De no ser por el punto, el punto inmévil,

[25/3 8:59] José Miguel Candela:

No habria danza, y solo existe danza

[25/3 8:59] José Miguel Candela:
(Eliot)

[25/3 8:59] José Miguel Candela:

[25/3 8:59] José Miguel Candela:

[25/3 8:59] José Miguel Candela:

[25/3 9:00] José Miguel Candela:
(Exhalo)

[25/3 9:00] José Miguel Candela:

[25/3 9:00] José Miguel Candela:

[25/3 9:00] José Miguel Candela:
(Exhalo)

[25/3 9:00] José Miguel Candela:

[25/3 9:00] José Miguel Candela:

[25/3 9:00] José Miguel Candela:

[25/3 9:00] José Miguel Candela:

[25/3 9:00] José Miguel Candela:

[25/3 9:00] José Miguel Candela:
(Exhalo). B\
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Dossier Nucleo accidente brevedad para tres individuos (M.A.N.)

Procesos y porciones de comportamiento que elaborando acciones espacio-temporales de tres
individuos/escénicos, van proponiendo un trabajo dentro de lo accidental y la brevedad, ahi
aparece en acto de creacidn. Tres individuos que se remiten a observarse en la gestualidad
genuina, buscando asi dimensiones y saberes del gesto que hablan de aquello que es escénico.
Los estimulos de una vita contemplativa (Byung-Chul Han) conduce a acciones, gestos, estados
y poéticas, materias e ideas, irrumpiendo y transformando lo que se construye y que no acaba
de construirse/constituirse, y se niega a tomar forma fija, aqui surge la premisa: Preguntando se
llega a la escena.

Reflexién en torno a lo escénico como un propdsito y significado en la creacion. Todos y cual-
quier momento se vuelven una amplificacion de la imagen viva. El gesto es el grafo o huella que
la fotografia devuelve a los protagonistas, las preguntas surgidas ahora desde la fotografia nos
entregan informacidn con que construir cierta dramaturgia de lo escénico.

¢El objeto impone algo? Algunos objetos hacen direccionar y reclaman cierta sensibilidad; en-
tonces sentir y esperar que aparezcan Acciones predecibles/Acciones de extrafieza, como la taza
que se pone en la oreja, inter-seccionando la friccion.

Por aqui nunca se desprecia un gesto como objeto/objetivo.
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Marcela Retamales, Amilcar Borges y Nuri Gutés, académicos del Departamento de Danza.

Metodologia

¢Donde sucede la discusion? Metodoldgicamente se restaura la confianza en los modos de apli-
car la improvisacion para encontrar antiguos o nuevos modelos. No rechazar ninguna modula-
cién, es decir no hay nada definitivo, sin embargo, esta metodologia practica y activa no valora
todo porigual. El trabajo se empujara hacia la formulacién de una Investigacién Situada, término
que utiliza Isabelle Ginot para ser enlazada en relaciones interdependientes de practica y teoria,
forma y materialidad, ritmo y presentacidn. El trabajo se presenta de manera experiencial, sélo
organizado para comprender su presente y conocer en un didlogo de las partes una alternan-
cia de niveles (narrativos — siquicos — fisicos) todas las relaciones por un momento estan en el
campo o disciplina de la fotografia, después en la ingenieria de engranajes entramos en otras
materialidades, como los cuerpos que faltan.

Se tamizan 3 momentos de construccién de imagen para hablar de proceso activo:

1. Individuo/ escénico. Primer momento para amplificar disciplinas. Cecilia Heredia registra
y aplica su vitalismo para la fotografia del gesto aislado en la brevedad accidental. Procedi-
miento tedrico y practico de todo el equipo. Se crea el primer engranaje de individuos en
disefio Stop Motion.

2. Individuo/imaginado. Segundo momento para amplificar movimiento y objeto, espesor de
tiempo presente. Entrar en el saber sentir del gesto/movimiento como formas del lenguaje
sin que se establezca lo original. Segundo engranaje de cosas imaginadas para disefio Stop
Motion.

3. Individuo/contemplativo. Tercer momento que se denomina Vita Contemplativa, no hay au-

toridad sino un saber sentir. No hay cosa sino proceso que a su vez puede ser como un com-
plejo de formas, caracter y silencio para la espera de lo imaginado, disefio Stop Motion.
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ENCUENTROS DE CREACION/INVESTIGACION.

REFLEXIONES Y PROCEDIMIENTOS PROYECTO

ACCIONES COREOGRAFICAS.

Muestra l,

Sala 1, Departamento de Danza.
Compaiiia 1264, 7° piso. Santiago.

Miércoles 20 de enero de 2016"

Nuri Gutés: Vamos a proyectar algunas imagenes haciendo un
resumen de las actividades del 2015.

Marcela Retamales: Vamos a mostrar un power point que va a
ir retratando el trabajo.

Amilcar Borges: Es un resumen del proceso que tuvimos hasta
el 2015, procesos que no son hechos a publico. No tenemos un
director de afuera, estamos todos dentro jugando con el traba-
jo. Y la cdmara, laimagen y la fotografia es la que nos devuelve
una manera de cdmo poder proseguir con el trabajo. Entonces
la captacidon del momento, de las improvisaciones, del juego,
salimos a la calle, al rio, trabajamos en el rio Mapocho, trabaja-
mos con objetos, con cosas simples como comer y tomar. Que
fue por donde partimos, y la idea era explorar determinadas
kinéticas y dindmicas entre los tres. Ese fue el inicio de M.A.N.

De ahi se integra Cecilia, y ella empieza a trabajar con la fo-
tografia, y la fotografia se hace parte casi como un guién, nos
retorna y nos permite esa mirada desde afuera, que nosotros
no tenemos, como el director, o el que compone.

El proyecto M.A.N. ahora, lo que sigue es que queremos dialo-
gar con Beauchef, con la Facultad de Ingenieria con Ingenieria
Mecdnica. Entonces, es de qué manera esta dindmica que te-
nemos nosotros cuatro; la captacién de imagen y nosotros tres
que jugamos, podemos dialogar con maquinas o con dispositi-
vos y salir un poco de la nocién de obra para llegar a la instala-
cién. Ese es mas o menos el juego en que estamos.

También queria agradecer a Cecilia que el proyecto del afio pa-
sado una de sus fotografias gané un premio en la comunidad
israeli que fue el primer trabajo que hicimos con la fotografia.

Nuri Gutés: Yo queria decir que el proceso de MAN es un pro-
ceso que implica libertad, liviandad, mirada del cuerpo del otro,
registrar en las imagenes, en realidad mas que quedarse pen-
dientes de la fotografia es ver qué es lo que hace el otro cuando
no lo vemos, es también ver lo que no hacemos. Lo que esta-
mos mostrando hoy dia es lo que no estamos haciendo. Ya no
estamos haciendo que ustedes vieron y no vamos a seguir ha-
ciéndolo. Lo que viene ahora es un dibujo que esta relacionado
a construir algo donde nosotros podamos implicarnos de otra
manera porque es un autémata, porque va a ser una especie
de objeto que va a implicarse como cuerpo en un espacio “x”.
Nosotros estuvimos mirandonos, pero mirando también aque-
llos lugares que no frecuentamos nunca; el rio Mapocho fue un
lugar que nos impuso y que nos propuso, y nos ubico también.
Estamos siempre pensando, en qué imagenes estamos cap-
tando y al mismo tiempo qué imagenes estd captando Cecilia,
estamos distribuyendo aquello que nos parece que no es en ab-
soluto escénico pero que al mismo tiempo queremos hacer que
sea escénico. Estamos mirando la relacion con algunos objetos
como este hule de mesa, de mesa de patio, de mesa popular. La
artificialidad, plastico, y algunas incongruencias que parecen,
que estan implicitas en ese paisaje. Nosotros encontramos eso
que estan viendo [ruco en la ribera del Mapocho] cuando noso-
tros bajamos al rio Mapocho esa instalacion estaba puesta, con
esa bandera chilena. Nos encontramos con varias cosas que
para nosotros fueron ya bien escénicas.

Captar nuestros cuerpos y prepararnos para una reubicacion de
lo que estamos descubriendo, hay muchas preguntas todavia
que dan vuelta en relacién a esta imagen que a veces muerde y
gue nos proporciona una infeccién para hablar de cémo vamos
a construir posteriormente el autdmata.

17. Transcripcion de Gonzalo Hurtado Escobar
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MESA DE DISCUSION FINAL

Eleonora Coloma: Como moderadora me corresponde hacer
una pregunta, pero antes de hacer la pregunta queria decir
algo. Y es que, tengo la sensacion que lo que hemos visto son
procesos, y en ese sentido como hay aqui procedimientos de
investigacion escénica, lo que empieza a surgir en estas perso-
nas, que estan aqui adelante, a mi me gusta llamarlo reglas del
juego, en un juego que ustedes mismos estan inventando. En
ese sentido mi pregunta es la siguiente, para quien quiera res-
ponder: en términos de proceso, entendiendo que estamos en
presencia de un segundo hito de muestra ¢écudles son sus des-
cubrimientos, y en ese sentido, écudles son sus proyecciones?

Nuri Gutés: con respecto a “M.A.N.” no sé si puede decir pro-
yecciones, pero las posibilidades que estamos percibiendo son
aquellas que nos han llevado a ver el objeto, ver la posibilidad
de que el cuerpo esté en un mover un objeto en hacerlo fun-
cionar y cdmo nosotros vemos nuestro propio cuerpo cuando
nosotros hacemos funcionar algo.

Aqui obviamente estd un poco descontextualizado, porque hay
juguetes, cosas antiguas, mecanicas, como ustedes vieron. Y
estamos también probando a perdernos un poco en lo que ha-
bitualmente hacemos en un espacio que pertenece a la danza,
y en ese espacio perdernos junto con un objeto que no nos dice
desde un punto de vista utilitario pero nos dice para ampliarnos
un poco en la movilidad, y desde ahi la posibilidad de proyectar
el trabajo con unos brazos mecdnicos que se van a empezar a
construir en unas semanas mas, con un grupo de 20, 25 estu-
diantes de Ingenieria'® y cada uno va a tener su brazo mecénico
y vamos a ver ahi qué pasa.

Pregunta del Publico: Una consulta técnica équé pasa con las
vestimentas en relacion a las propuestas? Porque siento que
hay un lugar comun entre la tenida del bailarin y la ropa de ca-
lle. ¢Hasta qué punto eso esta pensado, no estd pensado, es un
proceso, va a aparecer o no? Esa es mi duda ¢cémo se cubre
ese cuerpo que aparece en la escena?

Nuri Gutés: Yo encuentro super fundamental lo que dices, y
ahora que lo dices surge la incégnita de saber qué va a pasar.
En esta muestra pensamos en que teniamos que estar con una
ropa neutra, cdmoda, que no tenga mayor significancia que el
objeto. En un momento dijimos, tenemos que ponernos unos
delantales, porque vamos a hacer cosas con unos objetos y es
como si uno los tuviera en la casa como para no ensuciarse. Y
después no, esta super recargado eso de los delantales y pen-
sémoslo mejor, ahora no.

Pero es verdad eso de que uno esta hablando del cuerpo y de
muchas cosas que tiene que ver con esto (se toca el cuerpo),
y nos tapamos, y nos gusta la ropa y pensamos en ella y nos
compramos cosas y admiramos las cosas de los otros y es parte
del cuerpo del otro. Y creo que es fantastico que hayas hecho el
comentario porque a lo mejor estamos olvidando una cosa que
no debiera olvidarse tanto, que no es una frivolidad tampoco.
Es un llamado que tiene que ver, obvio, con la obra.
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Pregunta del Publico: Soy Daniel, pertenezco al drea mds
del arte visual. Y, creo que hay tres cosas principales dentro
de una propuesta visual escénica que es el color, la textu-
ra y la propuesta estética, que considero que también son
estimulos que suceden es escena y que también percibe el
espectador. Entonces les pongo el cuestionamiento de por
qué se piensa que debiera ir al final del proceso. No debe ser
pensando en la escenificacion de una propuesta final sino
como un estimulo. Un color es un estimulo muy potente,
no solo para el espectador sino también para quienes estan
realizando la obra. La textura de la ropa, o si no va a haber
ropa, como es el suelo, y también la propuesta estética que
tiene que ver con el tema. O sea, no pensarlo como algo que



va al final sino como un estimulo real que tiene la misma
importancia que el otro.

Amilcar Borges: Obviamente lo que nosotros presentamos es
un proceso, casi un ensayo abierto que esta dentro de una cir-
cunstancia que activa en ustedes el imaginario de obra, pero
que es altamente exploratorio. Entonces, en esas circunstan-
cias nosotros buscamos elementos de fierro, de plastico, que

tienen su textura, que tienen sonido, que tiene peso, que es-
tan oxidados. O sea, hay una preocupacion por eso, pero la
respuesta de que esos elementos sean un eje fundamental
para la visualidad o para la obra, eso no lo sabemos, eso es
algo con lo que estamos jugando, es parte de un juego de ex-
ploracion.

18. Transcripcidon de Gonzalo Hurtado Escobar

19. Asignatura Disefio de Sistemas Mecdnicos. Estudiantes de Cuarto Afio de Ingenieria Civil Mecdnica,

Universidad de Chile.



RELATOS Y REFLEXIONES

Fotografia como anticuerpo; parrafos para intercalar.

Nuri Gutés

La idea de ponerse a improvisar no es nueva, mas bien es una antigiedad
gue vuelve a estar aqui presente, nos encontramos, dialogamos, transitando
en un campo de deseos internos. Lo corpdreo y las maquinas que son un
cuerpo también estan ahi y nos empujan a retraernos para comenzar desde
el principio. Nos enfocamos en armar una nueva sintaxis que nos abraza;
asi una y otra vez pasa el tiempo y volvemos a encontrarnos a causa de
un proceso, que en el momento no logramos ver claramente porque lo
procesamos sin saberlo, es entonces cuando nos damos cuenta que esto
es cuestion de aceptar M.A.N. es una iniciativa para activar una manera
proceder frene a los cuerpos humanos y los cuerpos no humanos.

Plasmamos algunas ideas que no alcanzan a ideas, son mas bien
tratamientos sin enfermedad y llegado a ese momento nos miramos
y nos hacemos la sempiterna pregunta:

¢Qué estamos haciendo? ¢Qué nos hacemos a nosotros mismos?

Nos volvemos mas vulnerables, menos individuos perecederos. Nuestras
maquinas autorales se vuelven una presencia que nos mira y nos provoca,
nos imponen un ritmo al que sélo con dramatismo podemos evocar.

La propuesta es la momentaneidad de la improvi
aparecen nos dan una sobrevivencia, M.A.N. saca de encima la nostalgia de
lo incrustado, conversamos sobre lo que se arraiga en el cuerpo y que no
deseamos que se vaya, pero que evidentemente ya se ha fugado y
nos ha abandonado.
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La improvisacion desde el cuerpo es un trabajo lleno de faltas y carencias,

M.A.N. se prepara, {De qué manera converge?
ti—yo —él ti—él- yo él—yo —tu

Nosotros somos tres individuos que casi no se conocen, icémo hacer
entonces? ¢A qué le damos importancia, qué razones tenemos, como entrar
a la historia subjetiva dando significacién particular
a las melancolias y otros trastos?
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Las maquinas nos registran, junto a eso aparece un sentimiento de drama,
una melancolia absoluta para patentizar el mundo, el excedente del movi-
miento reproduce imagen solamente, aqui no se reproduce ningun capital,
tengo la impresidn que M.A.N. es puro sentimiento de placer en lo transitivo
y el hecho de no conocernos hoy es una realidad que
aparece en lugar de algo excepcional.
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La improvisacion esta en su punto alto, se llena de irregularidades e
impotencias que nos hace marchar de atras hacia adelante, marcando el
paso y golpeando con regularidad, un solo gesto regular y absurdo hacia

ninguna parte. El momento justo de la aparicién de ciertas imagenes,
con sus posturas, la fotografia que se entromete y la imaginacion que se
alimenta de movimientos absurdos y llenos de humor tragico, de canto
desatado, plumbeo, volatil. Sin embargo, el acto y la improvisacién nos

enfrenta a las piezas, lo mecanico, el fierro, el perno, el rodamiento, la
empufadura. - -
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Siempre nos parece necesario estar alerta a lo que los otros dos integrantes
desean, a lo que los tres deseamos; en ultima instancia, estamos imbuidos
en la idea de tres y de seis, tres maquinas mas, tres brazos, tres bases,
tres giros, una suerte de violencia porque no podemos ignorarnos bajo
ningun punto de vista, y eso es por lo menos incomodo, no nos miramos,
pero nos estamos vigilando tacitamente y de soslayo. Vamos a un punto
—lugar incierto y poco légico, para finalmente darnos cuenta de cada brazo
dialéctico.
¢Qué nos produce esta discontinuidad?

¢Qué consecuencias tiene para nosotros?
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Detestamos todas estas preguntas sin sentido, sin caracter.

Las mismas estupidas preguntas que creemos que significan algo para
la danza hoy y que no son mas que puro funeral organizado, creernos
creadores encierra la arrogancia mas violenta:

“Ningun acto verdadero es posible sin la fascinacion por el objeto”,
Emil Cioran.

Nuestro objeto parece cobrar una realidad y es el movimiento mismo,
vamos por el ahora.

Aparece el punto limite para tomar una decisién cuando estamos en plenay
ada improvisacion, M.A.N. vamos por el ejercicio admirado.
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Somos accion de improviso, he robado estos dos términos que en su origen
tiene dos conceptos mas que manoseados en el universo ilimitado de la
improvisacion del cuerpo como sucesion de pequeios acontecimientos. La
accion de Improviso nos da la razén de porqué queremos siempre mas de
aquello que por naturaleza nos gusta hacer; lo cotidiano se descompone

1ejor que eso para hablar de otra manera, ahora hay
ro, movimiento, borde, lenguaje, ritmo... complicidad, mas ritmo,
gestos, y desciframiento del tiempo.
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Aqui no hay metafisica. M.A.N. la reconocemos a primera vista o a primera
accioén, que viene a ser lo mismo.
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Tres individuos que interpretan desde si mismos y por razones
azarosas van al asalto.

M.A.N. es un quehacer, nos obligamos a movernos e ir de un lugar a otro
en busca de algo que nos haga mas presentes, la fotografia muestra sutiles
huellas, queremos recordar a través de la fotografia, pero no recordar solo
las fotografias, eso seria ordinario, asi lo sugiere divinamente Susan Sontag.
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bailarin — intérprete - sujeto proyectado, lo que bot¢ la ola.
Propésitos de M.A.N. invertir |la realidad para salir afuera, a la calle,
especificamente en los bordes del rio Mapocho, torrente sin torrente,
significado cifrado, transfigurado casi como un lugar exotico por lo triste, el
rio es desconocido, pero lo amamos, es vida igualmente, es nuestro lugar
elemental.
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. - Fotos en el rio para mirar sus detritus no todo se lo lleva el rio, por el
contrario, parece que nos deja como obsequios nuestras porquerias esto se
esta convirtiendo en otredad que no puede vernos. 195
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CUERPO, LUGAR Y ESPACIO

Amilcar Borges

La posibilidad de un arte relacional —un arte
que tomaria como horizonte teorico la esfera
de las interacciones humanas y su contexto
social, mds que la afirmacion de un espacio
simbdlico autdonomo y privado— da cuenta de
un cambio radical de los objetivos estéticos,
culturales y politicos puestos en juego por el
arte moderno?.

La diversidad de conceptualizaciones y resignificaciones que
emergen tanto en el discurso como en la praxis artistica actual
desencadena un cierto desborde rizomatico y heterotdpico de
los limites estéticos con los cuales se constituye el lenguaje
artistico contemporaneo. Limites y desbordes que fueron y son
generados en los modos de produccidny recepcion, que a partir
de dispositivos y estrategias interdisciplinarias y diacrénicas
ponen en tension tanto la historicidad como el discurso en
torno a la praxis artistica. Esta dinamica relacional y diacrénica
de desborde e interacciones enuncia la sobreimpresion vy
yuxtaposicion de temporalidades y espacialidades que ademas
de evidenciar el desgaste de la autosuficiencia disciplinaria,
enunciada por el arte moderno, la disloca y la resignifica.
Este agotamiento y desplazamiento estético, social, cultural
y disciplinario emerge en y desde los procesos de creacion
contemporanea que cuestionan y amplifican las propias
nociones y conceptos en torno al arte. Cuestionamientos que
conllevan a una resignificacidon continua de los modos con los
cuales se re(des)configuran conceptualmente tanto la teoria
como el propio acontecer del lenguaje artistico.

Desde esta perspectiva, podriamos sefalar que estos desbor-
des y agotamientos estéticos son transformaciones y disloca-
ciones continuas que se constituyen en los procesos creativos,
(re)productivos y discursivos de la praxis del arte contempora-
neoy que podrian ser abordados desde un razonamiento topo-
légico. Este razonar es al mismo tiempo un recorrido estético
por la heterocronia y heterotopia de los modos de produccion,
con el cual oscilan, se contradicen y se yuxtaponen los discur-
sos, la praxis y la (re)presentacion artistica (pos)/moderna. Esta
aparente aporia nos devela que el razonar topoldgico es mas
bien un modo de analizar la sobreimpresién de conceptos y
praxis que configuran el lenguaje artistico contemporaneo a
partir de (re)interpretaciones continuas. Los dispositivos to-
poldgicos que se generan en la praxis artistica y el acontecer
estético y relacional del lenguaje artistico vienen a constituirse
a partir de la yuxtaposicion y (re)(des)conceptualizacidn conti-
nua, tanto del discurso artistico contemporaneo, como de la
historicidad critica y estética del arte. Estos desdibujan los limi-
tes disciplinarios, y heterotépica y diacrénicamente desbordan
los paradigmas entre el lenguaje moderno y posmoderno.

Para abordar y comprender las interacciones y afecciones de
estas posibles (re)(des)conceptualizaciones quisiera abordar
a modo de ejemplo los procedimientos de improvisacion del
proyecto M.A.N.%

Entre los afios 2014 y 2017, el proyecto M.A.N. desarrollé en
sus acciones coreograficas estrategias y dispositivos de im-
provisacion, dislocacion y mediacion interdisciplinaria que
desterritorializan algunos imaginarios, conceptos y estéticas
con las cuales se abordan los procedimientos de creacién en
la danza contemporanea. El acontecer de las acciones coreo-
graficas del proyecto M.A.N. oscila entre la (in)(des)(re)for-
malidad escénica, la improvisacion, la captacion de la imagen,
la psicobiomecdanica del movimiento y la deriva urbana. En
una primera instancia la improvisacion en el proyecto M.A.N.
se instaura como una deriva del cuerpo en movimiento y en
relacidn con su cotidiano, y tiene como objetivo observar las
transformaciones continuas y las oscilaciones procedimen-
tales que pudieran ser captadas por una camara fotografica,
que se configura como el lugar de la mirada y mediacion que
capta y reproduce desde otra dimensién disciplinaria las pro-
blemdticas en torno al espacio, el tiempo, las afecciones y el
cuerpo en composicién coreografica in situ.

La obra se desplaza de lo escénico hacia la imagen captada;
del tiempo cronoldgico hacia la suspensién del momentum,
desestabilizando el imaginario de obra y desplazando lo co-
reografico hacia la fragmentacidon de una imagen captada.
Esto hace que aparezcan las (re)(des)configuraciones de los
territorios y, consecuentemente, del propio lenguaje discipli-
nario. Desde este punto de vista, el proyecto M.A.N. instaura
tres ejes: la deriva, lo escénico y la improvisacion como pro-
cedimiento heterotdpico.
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20. Bourriaud, Nicolas, Estética Relacional. Editorial Adriana Hidalgo, Buenos Aires, 2008, p. 13.

21. Proyecto M.A.N. es un nticleo de investigacion integrado por los académicos Nuri Gutés,
Marcela Retamales y Amilcar Borges, del Departamento de Danza de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile, y la fotégrafa Cecilia Heredia. A partir de la improvisacion y de
la captacidn de imdgenes van generando instancias de (re)(des)configuracion continua a
partir de relaciones dialdgicas e interdisciplinarias que ponen en crisis y tension las proble-
madticas de recepcidn, creacion y produccion coreogrdficas.



La deriva como didlogos de un deambular
urbano por los limites del rio Mapocho y el
acontecer del cuerpo como paisaje urbano

La corporalidad que emerge en el desplazamiento o en la
configuracion de las rutas y huellas de los procedimientos de
la creacion artistica a la deriva interaccionan y son interpene-
tradas mnemaonica y epistemoldgicamente por las convencio-
nes, tradiciones, percepciones, ideologias y razonamientos
con las cuales se nos (re)presenta la produccién y el aconte-
cer del espacio y del lugar.

Lo escénico y la maquina desplazan
interacciones entre la composicion coreografica
y la construccion de un proyecto

de ingenieria mecanica

Martin Seel* sostiene que el aparecer de una percepcion
estética “se desprende, por un lado, de la captacién
simultanea de los diversos aspectos del objeto y que, por
otro lado, deriva de la contemplacion de su aparicién
momentanea. La percepcion estética atiende a la existencia
simultanea e instantanea de los objetos”. Es decir, estamos
relaciondndonos desde un estar-ahi de la materia y de su
posicionamiento; el cuerpo es el lugar y el espacio donde se
funda (somay sema), se capta, localiza, codifica, y se articulan
las dindmicas de interrelacion sistémicas, sinestésicas y
perceptivas con las cuales el momento y el acontecer se
hacen: emerge el lenguaje y la crisis representacional. El
lenguaje artistico se constituye desde la intercorporalidad
y desde sus interceptaciones semanticas y somaticas. La
intersubjetividad estética del lenguaje artistico emerge
como eje fundacional de las relaciones y de los modos como
producimos, nos relacionamos y nos posicionamos en el
espacio; el lugar es un acto de colonizacion.

22. Seel, Martin, Estética del aparecer. Katz Editores, Buenos Aires, 2010, p. 50.






La improvisacion, la irrupcion
y la captacién del cuerpo

El archivo y el registro fotografico
de estas improvisaciones y acciones
coreograficas del proyecto M.A.N.
se entrecruzan como una parodia vy,
al mismo tiempo, una aporia conti-
nua de una corporalidad disciplina-
ria que se repite y es diferida y dife-
renciada en tiempo y espacio por los
modos de captacion y produccion
de la imagen como un acontecer es-
tético que es trasladado a procedi-
mientos diferidos, amplificando asi
el lenguaje y los modos con los cua-
les se configura la representacion
disciplinaria, y de cdmo esta afecta
y es afectada criticamente en los
procedimientos de creaciéon e im-
provisacidn coreografica desde otra
disciplina: la fotografia y el archivo.
En el registro foto/coreogréfico, la
capitacion del movimiento enuncia
el (des)aparecer del cuerpo e instau-
ra su devenir hacia las emanaciones,
huellas y grafo de una imagen dia-
crénica que, por una parte, devela
los elementos constituyentes de la
composicion de la imagen fotografi-
cay, por otra, devela las trazas y el
momentum de la corporalidad co-
reografica. No hay una cosificacion
coreografica, y la improvisacion in
situ se hace imagen fotografica.

La composicidon de la imagen foto-
grafica y la captacion del cuerpo y
sus desplazamientos se entrecruzan
en dimensiones temporales diferi-
das, o sea en un anac ronismo que
solo puede relacionarse desde su
cardcter heterocroénico: el acontecer
del archivo. Desde esta perspectiva,
el registro y el archivo, asi como los
lugares y su institucionalidad identi-
taria, son puestos en tension y des/
aparicion. El acontecer coreografico
en didlogo con su registro y archivo
fotografico son el soporte con el
cual se sostiene la resignificacion
continua de la territorialidad del
proyecto M.A.N.

Fotografia Cecilia Heredia.







CUERPOS MAQUINA

Valentina Bulo Vargas,

Instituto de Estudios Avanzados,
Universidad de Santiago de Chile

“Ello funciona en todas partes, bien sin parar,
bien discontinuo. Ello respira, ello se calienta,
ello come. Ello caga, ello besa. Qué error haber
dicho el ello. En todas partes mdquinas, y no me-
taforicamente: mdquinas de madquinas, con sus
acoplamientos, sus conexiones. Una mdquina-or-
gano empalma con una mdquina-fuente: una de
ellas emite un flujo que la otra corta. El seno es
una mdquina que produce leche, y la boca, una
mdquina acoplada a aquélla. La boca del ano-
réxico vacila entre una mdquina de comer, una
mdquina anal, una maquina de hablar, una ma-
quina de respirar (crisis de asma). De este modo,
todos «bricoleurs»; cada cual sus pequefias mad-
quinas. Una mdquina-organo para una mdquina
energia, siempre flujos y cortes. El presidente
Schreber tiene los rayos del cielo en el culo. Ano
solar. Ademds, podemos estar sequros de que
ello marcha; el presidente Schreber siente algo,
produce algo, y puede teorizarlo. Algo se produ-
ce: efectos de mdquina, pero no metdforas”

(Deleuze, 1973, 7).

Descartes ya lo anuncié hace siglos, los cuerpos son maquinas,
la res extensa se define por tener sus partes unas fuera de otras,
son impenetrables, es la gran diferencia con el espiritu que no
ocupa lugar. Por esto nuestros cuerpos consisten fundamental-
mente en ser engranajes, ensambles, donde dos partes no pue-
den ocupar un mismo sitio. Entonces se produce el movimiento,
esa es la condicidon del movimiento, una parte desplaza a otra
porque las dos no pueden ocupar el mismo sitio.

¢Qué diferencia hay entre un brazo mecanico y un brazo huma-
no? Mas alld de su composicion, la diferencia entre las maquinas
humanas y las otras estaria supuestamente en poseer una vo-
luntad/inteligencia que los maneja, como una especie de motor
externo, algo que mueve las partes desde afuera. Esta misma vo-
luntad mueve también a las otras maquinas: quiero que mi brazo
se mueva para alla, quiero que ese brazo mecdnico se mueva
para alla.

La obra presentada se articula en torno a esta relacion de cuer-
pos-mdquinas, y sus partes extensas e impenetrables: aqui son
los ensamblajes los que mandan, cada cuerpo-maquina se aco-
pla o no se acopla. La voluntad aparece como un suefio, los bra-
zos y piernas de las maquinas humanas se esfuerzan, luchan, se
erotizan con las partes de las otras maquinas, pero es una volun-
tad que no manda. Mandan las partes extensas.

Los cuerpos organicos estan desorganizados, sus cabezas son
cubos, meros receptaculos de otros engranajes, de hecho, ni si-
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quiera son propiamente “sus” cabezas, hay un cubo con cuatro
fotografias pegadas de cuatro dngulos de la cabeza de cada
bailarin, ademds estan dispersas por el escenario y solo en
algunos momentos son tomadas como una pieza que puede
0 no puede encajar. Son cabezas-cubo intercambiables, no
funcionan identitariamente, no funcionan para nada, solo
ocupan un espacio y tienen un hueco por el que intentar en-
samblar otra parte. No hay inteligencia ordenadora, mero
amontonamiento de partes, un ejercicio de desfuncionaliza-
cion, solo hay partes, Unicamente partes de cuerpos-maqui-
na que se ensamblan y se acoplan y se desacoplan.

¢Qué diferencia hay entre un brazo mecanico y un brazo hu-
mano? Mas acd de su composicion, justamente deteniéndo-
nos en su materialidad, la obra intenta tocar esta diferencia,
la diferencia de las pieles. La piel humana toca la piel del me-
tal, de una forma concreta, Derrida decia que tocar es todavia
un vocablo muy abstracto, es decir, apoyandose, golpeando,
acariciando, empujando.

Pensemos la piel como un umbral (cf. Bulo y De Oto, 7-8), no
como algo cerrado, una suerte de envoltorio que determinay
define un adentro y un afuera; también decide lo que entray
lo que sale. Hay que tener presente que la piel no solo desig-
na la “cubierta” de los seres humanos o seres vivos; el térmi-
no en francés, por ejemplo (peau), se usa también para otras
superficies, incluso de liquidos como la “piel de la leche” para
referirse a la nata. Se puede pensar en la piel del metal. La
piel es un lugar umbral, a la vez impenetrable y poroso. La
diferencia de pieles se define segun la relacion y la construc-
cion del adentro y afuera de cada materialidad.

La piel humana es un drgano. Ashley Montagu, en su libro
sobre el tacto nos cuenta que es “el mds antiguo y el mds
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sensible de nuestros drganos, nuestro primer medio de comu-
nicacion y nuestro protector mds eficaz. Todo el cuerpo estd
cubierto de piel. Incluso la cdrnea transparente del ojo estd
recubierta de una capa de piel modificada. La piel también
se vuelve hacia dentro para cubrir orificios como la boca, las
aletas de la nariz y el canal anal” (Montagu, 2004, p. 11).

Como 6rgano, la piel estd siempre alterdandose, cambiando,
la piel humana, por ejemplo, “forma dos nuevas capas de cé-
lulas aproximadamente cada cuatro horas... las células de la
piel mudan a un ritmo de un millon por hora. En las diferentes
partes del cuerpo, la piel varia de textura, flexibilidad, color,
olor, temperatura, y lleva consigo su propia memoria de expe-
riencia” (Montagu, 2004, p. 12), esta experiencia de la piel,
como esperamos mostrar aqui, no solo es limite en el sentido
de dividir el espacio entre el adentro y afuera, entre uno y
otro, sino que literalmente construye a uno y otro, es expe-
riencia que funda una relacién y a los relacionados en ella.

La piel del metal, en el caso de los brazos mecanicos de la
obra, se identifica mucho mas con lo que nosotros llamamos
“mera superficie”; respecto al metal de adentro solamente
variaria el que la superficie estd en contacto con el afuera,
sea el aire, la piel humana o el suelo. Si el metal se define
por su densidad y solidez a temperatura ambiente, asi como
por su gran conductividad de calor y electricidad, la piel del
metal recibe esa temperatura, esa friccidn, ese peso, conec-
tandola rapidamente con su adentro. En este sentido la piel
es el adentro, y lo mismo pasa con la piel humana: “su color,
textura, hidratacion, sequedad y otros aspectos reflejan nues-
tro estado. El miedo nos hace palidecer y nos ruborizamos de
verglienza, nuestra piel cosquillea de excitacion y se paralizg
tras una conmocion” (Montagu, 2004, p. 15).
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Pero la piel es también el afuera; en el caso de la piel humana
el sentido que nos da la sensacién de realidad. “No solo nues-
tra geometria y nuestra fisica, sino toda nuestra concepcion
de lo que existe fuera de nosotros, estd basada en el sentido
del tacto. Lo arrastramos incluso en nuestras metaforas; un
buen discurso es “sélido”, un mal discurso es “solo aire” por-
que sentimos que el aire es intangible, no lo bastante “real”
(Montagu, 2004, p. 15). La piel del metal se convierte desde
su afuera, hace pasar como ninguna otra materialidad tempe-
ratura y electricidad, aunque en su solidez resiste como nadie
el peso de los otros, por ello un brazo de metal es mucho mas
rigido y resistente que un brazo humano; su forma, la rigidez
de su forma es la principal razén por la que se hace un brazo de
metal y no de madera o de cuero, porque queremos que sea
mas resistente.

Asi el brazo humano calienta al brazo metalico mientras se
apoya en él, la rigidez y la temperatura conversan mientras no
se pasen ciertos limites, mientras se mantengan en un cierto
umbral dado por las pieles, o, mejor dicho, mientras se man-
tengan en ese umbral que constituye a las pieles mismas. Con-
versacién mecanica.

Sin embargo, y quizd gracias a esa conversacion puramente
mecanica, es que acontece el tocar. Esta conversacion es la que
hace que unas partes se toquen con otras.

¢Cémo se tocan entonces el metal y el brazo “de carne y hueso”?

El tocar, mas que ningun otro, es el sentido de la diferencia
(Bulo, 2012), la diferencia la posibilita y constituye el tocar.
Si Descartes definia a las cosas extensas, a los cuerpos, como
partes extra partes ya que su principal cualidad es que quedan
unas fuera de otras, o sea que no se pueden penetrar, es en-
tonces esa la condicidn del tacto y contacto. El dedo se hunde
en la piel del otro, el pie se aplana al pisar el suelo, la diferen-
cia de superficie es lo que hay entre el pie y el suelo, se tocan
sus diferencias. Hay un intercambio, una conversacién entre
las superficies, “a través del contacto se construye en el limite,
en el espesor material y dindmico de la piel en contacto, en la
piel como lugar de intercambio a la vez que de limite... la piel
como intercambio de estar tocando/siendo tocado, como espe-
sor entre interior y exterior, se vuelve membrana relacional... un

espesor de la relacion que produce y es producido por la propia
relacion” (Bardet y de Ronde, p. 28). Tocar es desplazar, el tocar
siempre mueve, es alli donde acontece la apertura del espacio.

éDe ddnde viene la fuerza? La obra es un trabajo interdiscipli-
nario de danza e ingenieria, las maquinas que aqui funcionan
mecdnicamente son un trabajo realizado por algunos estu-
diantes de la Escuela de Ingenieria de la Universidad de Chile
bajo la tutoria del profesor Roberto Corvalan. Estos aparatos
mecdnicos son parte de un curso y serdn luego sustituidos en
otro curso por sistemas eléctricos para su funcionamiento y
finalmente quedaran constituidos como aparatos robéticos;
solo se reutilizan sus partes, son solo partes que se desarman
y arman para usar ellas fuerzas distintas; la energia organica
de los “danzantes” en esta obra, la energia eléctrica después, y
finalmente el robot que combina la energia neumatica, hidrau-
lica, eléctrica entre otras.

Mientras el profesor ingeniero evalla el grado de funciona-
miento de los brazos mecanicos disefiados y elaborados por
sus estudiantes, las maquinas humanas danzantes casi podria
decirse que trabajan en la desfuncionalizacién de sus cuerpos.
Que la maquina mande; que el brazo humano deshaga toda
su humanidad para dejar en evidencia su pura mecdnica, que
se relacione mecanicamente con el brazo mecanico, conversa-
cién corporal con las cosas. El puro desplazamiento de partes
como apertura del espacio, ello se traslada y ello se cruza o
desvia para dar paso—traspaso o traspié a ello que se acerca
proponiendo otra fuerza y otra velocidad.

Si bien la desfuncionalizacién de los cuerpos humanos podria
pensarse como una degradacién, mas aun si se intenta quitarle
lo propiamente humano a ese movimiento, es justamente este
punto en donde se establece una relacion desjerarquizada con
la maquina y con las cosas en tanto cosas, entre materia y ma-
teria, ya no gobernandola, el toque igualitario entre el brazo de
uno y de otro, entre piel y piel.

Podria hacerse una lectura terrible desde el horizonte del
espiritu de nuestra época. La pura tecnificacion de todos los
cuerpos, la deshumanizacién y la decadencia del espiritu, la
aniquilacion de la presencia del espiritu en todas las cosas, el
individualismo vy la esquizofrenia, donde cada parte anda por




su lado. Parece haber una terrible frustracién y soledad en las
maquinas danzantes, partes aisladas que no encajan, que no
terminan de encajar. Movimientos repetitivos y compulsivos
quitan la posibilidad de intentar darle algin sentido al movi-
miento, es movimiento sin sentido y sin trama, la pura repe-
ticidn mecanica. Estamos solos con nuestras maquinas, con
nuestros cuerpos maquinizados, no hay nada en comun, somos
meras partes amontonadas, partes que se desplazan sin articu-
lacion, sin fin. En este sentido ya ni siquiera sirve pensarlo en
términos de una “era del dominio de la técnica” porque aqui
ya ni siquiera hay técnica pura, los fines han desaparecido, es
un movimiento sin fin con la ambigliedad semantica que tiene
esta expresion. Un tiempo postécnico es que se despliega en
esta obra, no puede decirse que nos gobierna una gran maqui-
na sino apenas partes aisladas con las que los cuerpos danzan-
tes se mueven buscando un sentido, es la desorganizacion del
movimiento, movimiento sin drganos, sin cabeza que disefie.

Como corresponde, esta obra no podria sino ser improvisa-
da, consiste ella en ser un trazo impredecible sin prever ni
siquiera el final.

Hemos hablado de la apertura del espacio, pero también
aqui, en lo impredecible, se abre una cierta escucha. La escu-
cha aparece en lo impredecible, los cuerpos danzantes se re-
lacionan con lo mecanico aun mas desde la sonoridad de las
magquinas, como si ya el movimiento no fuera la sola potencia
de vinculacidn, sino también la posibilidad de descubrir un
lenguaje ritmado de todas las piezas agotadas en su abuso
de movilidad de parte de los danzantes, el tiempo aparece y
deviene accidon sonora, interrupciéon del flujo para ensorde-
cer acciones y contactos, pliegues y tactos que implica a los
danzantes.

La lectura postécnica entonces es también correcta, pero con
ella se apunta a una ambigliedad y a una apertura; se trata
de un mundo donde el sentido desaparece como ordenador
y quedan los cuerpos meramente amontonados, escuchando
en un nuevo lugar su abigarramiento, como una combinacién
que no combina, donde no hay orden ni principio ordenador,
un puro amontonamiento, un montén de cuerpos técnico-na-
turales, alli estd toda nuestra desgracia y toda nuestra po-
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Dossier Nucleo Vertebral

El proyecto Vertebral consiste en la elaboracidon de un proceso de creacidén/investigacion es-
cénica, generado desde el nucleo Laboratorio, que explora metodologias de instalacién de la
subjetividad en la escena, a partir de experiencias de colaboracion y participacion.

El proyecto se articula en dos fases principales:

® Fase de Investigacion y Sistematizacion: A partir de las presentaciones y creacion artistica
de creadores relevantes que participan del Laboratorio del Departamento de Danza de La
Universidad de Chile, recogemos vy, luego, sistematizamos metodologias de creacidén que sean
pertinentes a nuestro objeto de estudio.

® Fase de Creacion y Presentacion. Esta fase contempla, por un lado, el trabajo del nucleo en la
elaboracién de la obra Vertebral Il y, por otro lado, la creacion de dos productos audiovisuales
(fotografia y video), que, si bien nacen a partir del registro de las sesiones de Vertebral 2, cada
uno de ellos generard una nueva obra, una mirada diversa, autoral, que dialogue con nuestro
objeto de estudio y de otra respuesta a nuestra pregunta.

En cuanto al trabajo especifico del nucleo, en esta fase aplicamos algunas de las metodologias
sistematizadas de la fase 1 y generamos nuevas estrategias que nos permitan re-elaborar nues-
tro trabajo escénico vertebral y, al mismo tiempo, articular reflexivamente una metodologia
propia que dé cuenta de nuestro proceso de investigacion.

Realizamos muestras abiertas de Vertebral Il y de las obras audiovisuales, recogiendo otras mi-
radas, que nos permitan analizar y retroalimentar los resultados del proceso.

Fundamentacion

Como nucleo basico de investigacidn, estamos conformados por Macarena Campbell (Danza/
Practicas somaticas) y Rolando Jara (Dramaturgia/Teoria).

La primera experiencia de este nucleo, dio origen a la obra Vertebral, presentada en 2014 en
dos versiones diversas, en Acciones Coreograficas 1 (Sala Agustin Siré) y luego en el encuentro
Arqueologias del Futuro (Sala La Fabrica) en Buenos Aires.

El proyecto Vertebral se orienta a indagar en torno a las metodologias de construccidn, repro-
duccidén y representacién escénica de la subjetividad, a través de la indagacion en la memoria
corporal, utilizando mecanismos de identificacidn, distanciamiento emocional y discursivo, pro-
venientes de la danza, el teatro y la sonoridad.

Al momento de instalar al sujeto en un espacio escénico aparece una tension entre la busqueda
de la memoria corporal y el relato narrativo que éste configura en torno a si mismo: su construc-
cién en esquemas/patrones corporales preconcebidos, asi como también en el lenguaje. En este
sentido, la investigacion busca cuestionar las formas personales de instalar la subjetividad, para
evidenciar el cardcter autopoiético del ser.
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Macarena Campbell y Rolando Jara; académicos del Departamento de Danza

Entendemos, entonces, la instalacion de la subjetividad a partir de la concepcién fenomenoldgi-
ca que plantea Merleau Ponty, comprendiendo al sujeto como conciencia corporizada. También,
adscribimos a la idea de Jean Luc Nancy, de indagar una suerte de ontologia a partir del cuerpo.
No tenemos un cuerpo, sino que Somos un cuerpo y este es el que aparece sobre la escena.

Queremos poner en relieve el conflicto entre la experiencia somatica (seglin Thomas Hanna, la
experiencia de la corporalidad en primera persona) entendida como el lugar de la memoria cor-
poraly la instalacién escénica del intérprete, a partir de sus técnicas y procedimientos habituales
de construccion.

La metodologia nos invita a movilizar/construir/reproducir/representar/ comentar/problemati-
zar nuestra subjetividad, siendo flexibles al encuentro con otros, entendiéndonos como parte de
un cuerpo plural. Aparecemos como sujetos en el encuentro con los otros cuerpos.

El Nucleo Vertebral aborda la (re)presentacidn escénica de la subjetividad a través de una meto-
dologia que hace énfasis en los procesos de colaboracion y cooperacién, como herramienta que
apoya no solo el proceso de creacidn artistica, sino que subraya el valor de la practica de estos
conceptos en la comunidad, la que se enuncia a si misma en la escena.

Metodologia

La metodologia de nuestro nicleo implica articular cuatro (o cinco) etapas de trabajo.

1. En la primera etapa, se trabajara registrando y recopilando las metodologias de creacién pre-
sentadas por los artistas que participen como talleristas y expositores en el Laboratorio.

2. En un segundo momento, sistematizaremos estas metodologias a nivel tedrico, a través de un
articulo.

3. En un tercer momento aplicaremos algunas de estas estrategias metodoldgicas a la re-elabo-
racion de nuestra obra Vertebral, modificandola, con el fin de mantenerla en un constante
estado de transformacion.

4. En la cuarta etapa, crearemos nuevas estrategias que permitan elaborar nuestra propia me-
todologia, propiciando asi la creacion de la obra Vertebral Il.

Aqui, recurriremos a la visita de invitados de diversas dreas, cuyas perspectivas utilizaremos
para nutrir nuestro quehacer.

5. En una posible quinta etapa, el equipo audiovisual articula una obra otra, un vertebral pa-
ralelo, que entra en didlogo con nuestra obra/proceso, estableciendo una respuesta visual
autéonoma.




ENCUENTROS DE CREACION/INVESTIGACION.

REFLEXIONES Y PROCEDIMIENTOS PROYECTO

ACCIONES COREOGRAFICAS.

Muestral l,

Sala 1, Departamento de Danza.
Compaiiia 1264, 7° piso. Santiago.

Miércoles 20 de enero de 20162

Rolando Jara: Buenas tardes, esta es la presentacion del pro-
yecto “Vertebral” un proyecto que nacié con la profesora Ma-
carena Campbell y quien les habla. Hoy dia me acompafia Ca-
rolina Larrain que es una de las nuevas integrantes de nuestra
comunidad.

Partimos con esta idea de huesos y vértebras que es lo que
orientd el proyecto en sus inicios. Aqui estd nuestro logotipo,
nosotros vamos a partir por imagenes y desde estas imagenes o
desde algunos lugares vamos a convocar ciertos espacios cons-
tructivos que surgieron en un proceso que ha sido bastante lar-
go y que ha dado origen a muchas modificaciones.

La bitdcora de esta presentacion tiene cuatro momentos: 1.--
Los antecedentes del proyecto. 2. Lo que fue la primera etapa
a la que denominamos “Vertebral 1”. 3.- Laboratorio e investi-
gacion del afio 2015. Y 4., las proyecciones de lo que sera el
proyecto vertebral en el 2016.

¢Coémo nace el proyecto? De una manera muy sencilla, toman-
do café, cuando Macarena me plantea que quiere hacer un solo
cuyo tema es el amor. La conversacion era como podia yo rela-
cionarme con el trabajo que ella estaba inaugurando respecto
al tema del amor. Y mi pregunta fue en qué parte del cuerpo ra-
dicaba esa emocion. Un dia Macarena llegd en un estado deli-
rante de revelacion y dijo: “Estd en mi columna, esta en mis ver-
tebras”, y eso fue lo que dio origen al concepto de lo vertebral.

En la conversacidn, entonces, surgio un problema escénico que
es ¢como se instala la subjetividad en el espacio escénico? Esa
fue una pregunta que nos convocaba de manera radical. Cdmo
podiamos generar un espacio enunciativo mas alla de las herra-
mientas técnicas o disciplinarias que teniamos. Y luego apare-
ci6 otro concepto que es la idea de cooperacién y colaboracién.
¢Qué significa coexistir en escena? ¢ Qué significa vivir con otro,
estar con otro en ese proceso creador?

Cuando iniciamos el proyecto vertebral dijimos que la metodo-
logia inicial se orientd a tensionar las formas personales para
instalar la subjetividad para evidenciar el caracter autopoiético
del ser en el ambito de la cooperacion colaboracion en donde
el otro hace emerger la subjetividad desde un lugar diferente.

¢Qué ocurria?: Cuando Macarena trabajaba corporalmente
con la columna, lo que yo hacia como dramaturgo era sacarla
del lugar técnico en el que estaba trabajando o en el lugar habi-
tual desde donde ella “se instalaba como sujeto”. Lo que signifi-
caba hacer aparecer zonas de ella que ella misma no conocia y
que solo aparecian al provocar un obstaculo o una intervencion
externa. Entonces, esa forma de ella de instalar el amor o la
forma de instalar la columna era cruzada por la intervencion de
un tercero, que le hacia una acotacién muy teatral como: “sal
de ahi”, “abandona ese lugar”, etc.-

“Abandonar los dominios técnico-disciplinares para salir de la
zona de comodidad y dejarse afectar o no por el otro, constitu-
ye la forma de hacer aparecer zonas de la memoria corporal...”
Aqui citamos a Mdnica Torres, que ha trabajado el tema de la
memoria corporal en la danza. “...abandonando las propias zo-
nas de representacion...”, aqui recurrimos a un concepto que es
abordado por las técnicas somaticas que es “La imagen corpo-
ral”. La imagen que uno tiene de si mismo, esta imagen que to-
dos los sujetos la poseen pero que también es la imagen escéni-
ca que el intérprete tiene de si mismo. Es su manera de habitar
el espacio, y eso a veces puede ser un valor y a veces también
un problema para llegar a formas mas profundas de si mismo.

Deciamos: “...permitiendo a través de dispositivos Brechtianos,
gestus, distanciamiento y practicas somaticas, hacer aparecer
modos diversos de aparicion de las subjetividades.” Es decir,
era intervenir al intérprete, sacarlo del lugar, para que apare-
ciera realmente eso que estaba oculto. Diriamos que lo que de-
cimos sobre el amor es una parte, una presentacion, represen-
tacion propia o una codificacién personal. Lo que g ueriamos es
que los contenidos o las ideas o las materias aparecieran desde
otro lugar.

Las premisas eran, entonces:

- Determinar a partir de diarios y recuerdos personales la bus-
gueda de una experiencia significativa que se rescate a partir
de la memoria corporal. Encontrar un eje corporal o lugar es-
pecifico del cuerpo, movimiento o tono muscular en el que
quiera iniciarse la indagacion. Como hemos dicho, este era la
columna.

- Construir una experiencia escénica a partir de ese eje e ins-
talar una mirada externa que intervenga esta construccion
artistica de la memoria y abriendo otras variantes para la apa-
ricién de la misma.

Entonces, aqui el accidente en donde el sujeto dramaturgo se
vio afectado también porque estaba siempre en una situacién
de comodidad, porque estaba la intérprete y el dramaturgo

23. Transcripcion de Gonzalo Hurtado Escobar.



diciéndole haz esto, haz esto otro, hasta el momento en que Permite la aparicién de lo que Sarrazac define como rapsédi-
tuvimos que presentar en Acciones Coreograficas 1 y Maca co, esto es una apertura o dislocacion del bello animal aris-
me dijo: “quiero que estés conmigo en escena”. En ) totélico, a desarmar ciertas estructuras aristotélicas, pero
donde fui inmediatamente yo sacado de mi zona A sobre todo a hibridar lo dramatico, lo épico, lo lirico. Y esto
de confort y llevado a la incomodidad de aparecer me lleva al concepto de Gertrude Stein de paisaje. Es de-
desde otro lugar. cir, que lo que quisimos hacer con Maca fue generar un
paisaje en donde hubiera varios microambientes y que
el espectador pudiera decidir cudl le interesaba o cual
no. Puse otros ejemplos de la literatura; “Los cantares”
de Ezra Pound y “La Nueva Novela” de Juan Luis Martinez
como objetos hibridos.

Ahi esta entonces un poco esta imagen que me remi-
te a lo que ya planteé que es como esta intervencion
externa lleva al intérprete a hacer aparecer zonas
distintas de si mismas. A través de técnicas que
como deciamos vienen propiamente del teatro;
las técnicas del distanciamiento, el gestus, etc.- o
estas prdcticas somaticas en que se invita a la
intérprete a habitar de otra manera los mo-
mentos.

Los cantares de Ezra Pound compromete citas a la mitolo-
gia, a la oralidad, a la cultura, al | Ching. Y La Nueva Novela
de Juan Luis Martinez es un texto que contiene objetos y se

transforma en un libro Unico e irrepetible que creo que tiene
500 o mil copias que son las Unicas que existen de ese objeto.

Como no esta aqui Maca, ella es la mas indi- T . . . . .
r i Dentro de esta dindmica, lo que nos interesé fue como coexis-
cada para comentar esto, aunque yo trate de L I . . L L.
i tir, cdmo cohabitar y como sobrevivir escénicamente, y para

contar de la forma mds honesta el como fue el e
proceso, falta todo lo que ella pudiera comen- L
tar en torno a lo que pasé con su corporalidad
al verse afectada, o no, por la relacién que
empezo a construirse en términos de escena.

ello lo importante es que nunca tuviéramos definido lo que
iba a pasar, lo importante era la relacion que podiamos crear
en escena y la posibilidad de salir vivos o de terminar esa ex-
periencia. Entonces, habia una serie de elementos que eran
recurrentes pero que nunca sabiamos como iban a termi-

e
. 2 P Wy e nar. La gracia er iéram rminar r .
Con respecto a la dramaturgia, aqui hay un L ar. La gracia era que pudiéramos te ar ese proceso

pequefio eje que da cuenta un poco a traves d e Voz y objeto como cuerpo biolégico y sonoro. En mi caso,
de una imagen de lo que fue el sistema de —'ﬁw"r la Unica forma que tenia yo de aparecer corporalmente

guion, que es una estructura absolutamente gi- { sin tener el entrenamiento de la Maca era a través de la
ratoria que puede tener diversos ordenamientos, &{j ' voz y eso fue lo que hizo emerger una corporalidad en
donde hay algunas cosas que estan ahi. El marco a o "‘aﬁ mi, pero también habia otros referentes; la sonoridad
mover que tiene que ver con el sonido, con la sono- E ‘&L = como material escénico, cuyo referente lo tomamos
ridad, hecha con elementos muy precarios como el e b, _ﬁ de Heiner Goebbels de algunas de sus creaciones de
micréfono, bolsas, y algunos objetos desde donde -*._‘h__ . teatro musical. Y la idea de la palabra como poesia
salio la sonoridad. Las acotaciones de como cambia s _1;" ?‘1 en el espacio de Artaud. Es decir, la palabra no como
el tono de cuerpo y otro tipo de acotaciones que A o b ¥ una palabra que se concentrara en una intriga o ar-

no tienen un nivel de claridad tan esencial. i gumentacion sino mds bien como una palabra que

emergiera como materialidad en el espacio.
Personalmente, deberia declarar que para mi

fue importante el proceso de dramaturgia en
tiempo real. Un guion conformado por mdédulos pr y
definidos de un modo aproximativo tanto en el -?I" i r"":’-'""!

[Muestra de video]

Esos fueron algunos segundos de imagenes que fueron
mostrados en Arqueologia, en La Fabrica, Argentina.

plano argumental como en términos del mate- -H_ﬂ."--"

rial linglistico. Es decir, someterme a laideade | L [ & Nosotros estadbamos mas preocupados de la metodologia y
que la dramaturgia en tiempo real era mi estado 'L!,_, de las maneras de relacionarnos. Pero ahi se pueden ver al-
vertebral, asi como para Maca era el amor ensu | 4" gunas cosas, que pueden ser significativas. Con Maca empe-
columna, para mi era el aparecer ahi como ausen- )"'-i-_.,_ zamos a desarrollar una metodologia donde yo inicialmente
cia o presencia dramaturgica; hacer dramaturgia o ':{1:,,\}' daba unas acotaciones y luego me vi implicado, por alguna
morirme intentando hacerla, mientras las obras estan ¥ razdn terminé yo arriba del escenario, cosa que ningun dra-
en otro lado, como correctas y escritas. maturgo quiere. Y empezamos a desarrollar una relacion en
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donde uno de los elementos centrales era cambiar la direccio-
nalidad. Porque siempre era yo el que daba la acotacion y me
parecia que eso empobrecia el trabajo.

Por lo tanto, empezaron a ocurrir fenédmenos como el siguien-
te. Yo le decia: Maca, si yo te hago una acotacion, tu simple-
mente no me haces caso, o me haces caso 10 minutos después,
o puedes cambiar con tu corporalidad lo que yo estoy generan-
do a nivel textual o sonoro. Y eso empezé a modificar mucho
el proceso, y ahi viene muy bien lo que es la cooperacién y la
colaboracién.

Cuando tuvimos que esclarecer la metodologia para poder im-
plementar el taller en Argentina, llegamos a una definicién que
fue muy propia, y dijimos que, y esto es una mentira porque
no es un concepto que tenga alguna validez filosdfica ni proce-
dimental, pero que para nosotros fue importante, dijimos que
cooperar era construir obra juntos. Era ser parte de esa comu-
nidad que estaba en estado de construccién y sobrevivencia.
Mientras que el colaborador o participador, el participante era
aquel que venia, porque nosotros en cada funcion invitdbamos
a alguien distinto que nos veia; una vez fue un cocinero, otra
vez un fildsofo, otra vez un historiador, otra vez un actor, y ellos
siempre operaban de manera participante influyendo en el
proceso y nosotros dejabamos que algo de eso nos afectara y
guedara como una especie de memoria oculta de lo que habia
sucedido.

El tercer paso que hay que describir es que el afio pasado de-
cidimos que el espacio que tenemos aca de Laboratorio* en la
Universidad de Chile lo ibamos a utilizar para investigar meto-
dologias. Y esto era consecuente con lo que habiamos proyec-
tado inicialmente. Dijimos que, si en primer término yo habia
intentado afectar a Maca, luego ella a mi y nos habiamos em-
pezado a conocer mucho, necesitdbamos elementos externos
que nos interfirieran. Por lo tanto, aprovechamos el espacio del
Laboratorio para empezar a investigar metodologias. Y ahora,
en esta nueva fase vamos a dejar que esas nuevas metodolo-
gias que no son propias nos intervengan.

De las que rescatamos es el grupo uruguayo PARDO que tra-
bajaban con un sistema que denominaban “Layering”, que es
una construccion a partir de capas. Era muy curioso su trabajo y
muy interesante, ellos lo tomaron de un sistema de iluminacion
que les permitian programar distintas secuencias de ilumina-
cion e ir interfiriendo en las capas.

Luego, el trabajo que hizo Barbara Pinto quien trabaja a partir
del movimiento latente en imagenes y cdmo eso puede de al-
guna manera desembocar en una practica corporal. Y tercero,
la idea de Tamara Cubas que se inspira en los poetas vanguar-
distas brasilefios del Movimiento Antropofagico, que habla de
la forma en que uno puede canibalizar, por decirlo de alguna
forma, los materiales de otro método creador o de otras obras
y de incorporarlas como propias, es decir, digerirlas sin ningun
pudor y traspasarlas a este otro sujeto.

El Laboratorio también es un acercamiento a la comunidad,
a una comunidad abierta no marcada por la técnica, la infor-
macién o el lugar en el campo cultural. Nuestra zona de in-
vestigacion tiene que ver también con nuestra relacién con la
comunidad, una comunidad no necesariamente artistica, no
necesariamente técnica, donde nosotros estamos ahi como un
elemento mas.

El proyecto vertebral se inspira en el concepto de comunidad
como valor fundamental de la existencia humana en la época
actual del Neoliberalismo y exaltacion de la individualidad, la
cooperacion y colaboracion que constituyen practicas que nos
abren hacia una forma de existencia en que los sujetos puedan
interactuar conjuntamente en la busqueda de una construccion
social mas participativa. La pregunta es: ¢ podremos sobrevivir?
épodremos seguir viviendo juntos?

Leimos un texto de un antropdlogo o un socidlogo que expli-
caba la historia de distintas sociedades que se extinguieron y
otras que sobrevivieron. Su pregunta es ¢qué hace a una socie-
dad sobrevivir y a otra extinguirse? Nosotros nos planteamos
lo mismo en términos artisticos: ¢Por qué una obra mas? ¢Por
qué vivir en escena? ¢ Qué significa seguir viviendo como un ar-
tista? ¢Por qué estar ahi arriba y hacer algo o intentar hacer
algo?

Pero nos lo preguntamos de una forma interna y comunitaria
y por eso puse ahi a Heiner Miiller; “El arte es politico por su
forma y no por sus contenidos.” Y para nosotros la forma en
que estamos trabajando tiene un sentido politico. Una busque-
da de sobrevivencia y de crear comunidad arriba del escenario
y sobre esa base generar un producto estético.

Finalmente, “Vertebral 2” tiene que ver con una comunidad
nueva; Carolina, Mina que es una fotdgrafa brasilera, Camila,
Kathy?, Maca y Rolando.

24. Laboratorio, es una instancia creada e implementada por la profesora Macarena Campbell que se desarrolld entre los afios
2012 y 2016. Mensualmente se invitd a un artista externo o interno y en ocasiones internacional para que desarrollara una
actividad experimental con las personas asistentes que eran convocadas de manera abierta. Mds

25. Se refiere a las egresadas Camila Delgado y Katherine Leyton. informacion ver: https.//laboratorioarchivo.wordpress.com/



El proyecto buscara a través de nuevas metodologias profundi-
zar en el descubrimiento de un lenguaje, materialidad especifi-
ca de Vertebral. Es decir, para nosotros ahora la metodologia es
algo que vamos a incorporar, revivir, revisitar, pero nos interesa
como eso deviene, en cierta forma, en un lenguaje. Las meto-
dologias se articularan desde el presente que dard otro sentido
a la particularidad del trabajo anterior.

Contemplamos esta experiencia como una que arroja resulta-
dos y no necesariamente respuestas. Va a haber un resultado
estético, un resultado metodoldgico, pero no una respuesta al
tema de la comunidad, ni al tema de cdmo instalar la subjeti-
vidad.

Va a haber una proyeccion de resultados en diferentes forma-
tos. Esto nos lo enseiié Nina cuando presentamos en Argenti-
na, y le saco fotos a lo que quiso y de la manera que quiso y nos
mostré que ella estaba creando otra obra a partir de nuestra
obra. Y de ahi nacié nuestra invitacidn a Carolina a integrarse a
crear otro material, porque la obra no es una, sino la que cada
uno va construyendo dentro de este vivir en esta comunidad.

Finalmente, elaboracion de un lenguaje o profundizacion del
material especifico producido en el nuevo espacio exploratorio.

Algunas ideas que tenemos con Maca es que ingresen mas per-
sonas, y que, por ejemplo, Camila y Kathy sean Maca y Rolando,
o que Maca esté en el Skype, yo con el micréfono, que estén las
chicas interactuando. Va a haber una serie de procedimientos,
vamos a pasar toda la metodologia de nuevo como para hacer
aparecer el lenguaje y veremos qué es esta nueva comunidad.

Carolina Larrain: Hola, me voy a agarrar de esta frase ¢Pode-
mos seguir viviendo juntos? Pregunta que se tensiona bastante
con el riesgo de invitar a una concepcion expandida de audiovi-
sualidad, a ser parte de este proceso, a ser parte de esta meto-
dologia, a integrarse a esta cadena de afecciones mutuas, entre
distintos lenguajes frente al desafio de coexistir en escena y
en donde se genera un encuentro de otredades: dramaturgia,
danza, lenguaje audiovisual. Como nuevas tensionantes de lo
que se esta generando en escena.

Como piedra de inicio y para poder dar ideas de cémo lo audio-
visual se integra, no como aparato de registro sino como cuer-
po de co-creacién, tenemos tres planteamientos iniciales con

los que vamos a empezar y en donde se espera que luego haya
una contrapropuesta, o una interpelacién desde el teatro y de
la danza sobre lo audiovisual.

Hay dos propuestas que son escénicas abiertamente, la prime-
ra es integrar lo audiovisual a la metodologia que Macarena y
Rolando ya tienen, en donde se introduce otro dispositivo que
uno pudiera llamar el binomio camara-cuerpo o cuerpo-cdma-
ra a la escena, en que bdsicamente aparece la cdmara y otro
cuerpo que controla la cdmara, que la mueve, que estd dan-
dole ciertos comandos, pero que también entra como cuerpo
que interviene ese espacio escénico y a generar cierto tipo de
relaciones distintas, de alguna manera a integrar un dispositivo
tecnoldgico, y a un cuerpo de un audiovisualista no habituado
a un trabajo escénico, pues por lo general estan detras de lo
escénico, a esa instancia de creacion.

Entonces, la cdmara como cuerpo, como volumen, como cuer-
po en transito y como otro dispositivo de interrelacidn, de in-
terpelacion, en dénde se va a someter a veces a guias vocales, a
guias corporales, escénicas, a tener que dialogar en ese mismo
espacio, en donde la cdmara sugiere y ejerce un nuevo tipo de
didlogo. Por supuesto, esto estd basado en esta idea de dialo-
go, pero también de posible disidencia de estos posibles en-
cuentros y de esta propuesta de ir aumentando la complejidad
al modelo original de Rolando de hasta qué punto se puede
seguir viviendo juntos. Cudles son los nuevos modelos de co-
munidad que surgen, si existe el mundo feliz de Huxley o no.

Una segunda instancia, que también es escénica pero que va a
generar una dualidad entre lo que es el tiempo real y la inclu-
sion del archivo audiovisual. De algo que viene desde afuera a
ese momento escénico y que introduce elementos registrados
afuera o registrados en la primera vez que trabajamos juntos
en un presente escénico. Entonces, mas bien, entra lo audio-
visual, como proyeccion, como luz, como sonido, como un bi-
nomio mas inmaterial, quizas de proyeccion cuerpo, en donde
empieza a intervenir material de archivo ya registrado, tanto
de la obra, del ensayo, de la metodologia que estan teniendo
lugar como de distintas imagenes traidas desde afuera, que es-
tan operando como factor externo, podrian ser imagenes de
paisaje, de bandas de rock de los 60’s, etc.-

De alguna manera en este momento tendriamos como una es-
pecie de DJ visual que empiece a intervenir, pero no desde el
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cuerpo y la cdmara sino desde la proyeccién sobre volumenes,
sobre cuerpos, ciertas imdgenes y ciertos sonidos que empie-
cen a ser parte de este espacio de didlogo, de encuentro, de
discordia, etc. La idea es seguir pronunciando esas afecciones
desde el reflejo luminico sobre el cuerpo, desde lo que genera
eso tanto a la parte dramaturgia en cuerpo real como a la parte
de interpretacion coreografica.

Una cosa interesante con eso es que van a haber archivos del
ejercicio anterior. Entonces, un tema es el desplazar los tiem-
pos vy traer el tiempo del archivo, del registro a los comandos
y a las interrelaciones que ya existian. Para darles un pequefio
ejemplo, si estd Rolando dando algun tipo de indicacién, puede
existir un espacio de discordia o de disidencia en donde él estd
diciendo algo, y esta diciendo algo en el archivo, que empieza
a interpelar a Rolando mismo. Es decir, de alguna manera, la
posibilidad de traer un pasado del archivo a ese momento es-
cénico, y transformarlo en otra guia en tiempo real para lo que
esta ocurriendo.

Y finalmente una tercera opcién que estd muy ligada al trabajo
que ya hizo el equipo de Vertebral con fotografia, que es esta
idea de dar total libertad al audiovisualista o al fotégrafo de
crear algo nuevo a partir de lo que esta viendo que ocurre en
la escena. O sea, aca ya tenemos los materiales registrados y
construidos anteriormente, y viene el proceso de Imbunche,
que ya no es un audiovisual que esta en la escena ni como ca-
mara ni como cuerpo, sino mas bien un trabajo hecho en labo-
ratorio, en post produccion, ya prescindiendo de los cuerpos
de los intérpretes y del dramaturgo, completamente construido
desde lo audiovisual, fuera del tiempo real, fuera de la escena
en base a archivos y en base a como el lenguaje audiovisual
puede re significar todo ese material que se estd construyen-
do y generar una devolucidn creativa en formato audiovisual o
de cortometraje del equipo, para ver como eso genera nuevos
feed-back dentro de la misma obra.

Bueno, ahi vamos a ver si sobrevivimos o no.

Rolando Jara: Gracias, esa fue nuestra presentacion.

Muestra ll,

Sala Agustin Siré | epartamento de Teatro.
Morandé 750, Santiago.

Jueves 05 de Mayo de 2016%¢

Rolando Jara: Hola a todos y todas, esta es la presentacion del
grupo Vertebral y lo primero que tengo que decir es que en este
momento nos acompafian Camila y Kathy?” que son parte de
nuestra nueva comunidad. No tenemos a Maca que esta con su
post-natal, ni a Carolina que estd de viaje.

Voy a recordar algunas cosas de lo que habiamos planteado en
nuestra primera presentacion respecto del concepto “verte-
bral”. El que partié como un solo de Macarena en torno al amor,
pero que termind convirtiéndose en aquello que era vertebral
para nosotros. En el caso de ella el amor residia en la columna,
en el caso mio, residia en la voz.

Sobre esa base desarrollamos el proyecto que intenta abordar
las formas de instalacion de la subjetividad en el espacio escé-
nico. ¢Qué significa esto? Y es: ¢como estamos sobre la escena,
y somos nosotros a la vez que estamos en un espacio represen-
tativo? ¢Cémo podemos aparecer en una comunidad? ¢Como
podemos estar? ¢Qué cosa propia nuestra puede aparecer so-
bre la escena? Y nos dimos cuenta que habia dos conceptos
que eran muy importantes: la cooperacion y la colaboracion.

Lo que nos propusimos fue la siguiente premisa: ¢Cémo puedo
aparecer sobre la escena? Y descubrimos que una cosa muy re-
levante era salir de nuestro espacio disciplinario. Movernos en
una zona de riesgo para que apareciera aquello nuestro que no
aparece frecuentemente. Es decir, todos nos mostramos a par-
tir de una forma, de una técnica, todos tenemos una manera
de aparecer. Pero, descubrimos que, si nos poniamos desde un
lugar de incomodidad, de alguna manera u otra iba a aparecer
algo propio, nuestro, que nosotros no veiamos. Y asi comenzé
el trabajo muy sencillamente. Yo sacando a Macarena de lo que
hacia, para que ella buscara otra forma de aparicién, luego ter-
miné yo dentro de la escena, que era lo légico.

|
|
|

27. Se refiere a las




Pero, qué ocurrid, fue que con el tiempo logramos con Maca-
rena articular un trabajo de unos 20 minutos. Y ahora, como
no estaba ella, y como tenfamos una nueva comunidad a la
que le costaba mucho articularse, nos dimos cuenta que este
nuevo “Vertebral” se trata de lograr una comunidad nueva.
Y que esa comunidad es la que va a crear el material que en
definitiva se transformara en una pequefia obra. Por lo tanto,
lo que estamos haciendo ahora con mis nuevas amigas perso-
nales, es crear una comunidad.

Y lo que descubrimos entonces, fue que esta comunidad la
ibamosa buscar de la misma forma en que lo habiamos esta-
do buscando en el “vertebral 1”. Es decir, poniéndonos todos
en salir de nuestro espacio disciplinar de confort y buscando
nuevamente entre nosotros, a través de una metodologia de
improvisacion, cémo estar juntos y construir una comunidad
de escena. Por lo tanto, lo que hemos hecho es de-construir
la estructura que teniamos con Maca, y a partir de eso bus-
car unanueva relacién. Es decir, ahora estamos juntos Camila,
Kathy y yo en este espacio escénico, y estamos construyendo
esta nueva obra que significa buscar esta relaciéon entre no-
sotros.

Y luego, hay otro elemento que tenia inicialmente el proyecto
vertebral, que era aplicar metodologias de otros artistas que
habiamos experimentado en el Laboratorio del Departamen-
to de Danza, a este Vertebral. Para qué: para que estas nuevas
metodologias nos invadieran y también nos hiciera salir del
lugar de confort.

La metodologia inicial, entonces, se proyecté a tensionar las
formas personales de instalar la subjetividad para evidenciar
el cardcter autopoiético del ser en el ambito de la cooperacién
y colaboracién en donde el otro hace emerger la subjetividad
propia desde un lugar diferente.

Entonces, queriamos abandonar los dominios técnico-discipli-
narios para salir de la zona de comodidad y dejarse o no afectar
por el otro. Y esto constituye una zona del aparecer, zonas de la
memoria corporal, abandonando las zonas de representacion,
permitiendo a través de ciertos recursos, dispositivos, hacer
aparecer diversos modos de aparicién de las subjetividades.

El laboratorio permitié indagar en algunas metodologias y la
que rescatamos fue la del grupo uruguayo que ellos lo llama-
ban lighting. Que es un trabajo de capas que toman a partir
de la iluminacién. Y la metodologia de Tamara Cubas, que ella
denomina como Antropofagia que es, apropiarse del otro para
usarlo como un material propio.

El proyecto vertebral se inspira en el concepto de comunidad
como valor fundamental de la existencia humana. En la actual
época del neoliberalismo y exaltacién de la individualidad, la
cooperacion y colaboracion nos abren a una forma de existen-
cia en la que los sujetos puedan interactuar conjuntamente.

Entonces, nos hemos dado cuenta que en la exploracién de
esta idea tan seductora que es la idea de la comunidad, que
estamos transitando en un espacio entre la utopia y la distopia,
y que nuestra busqueda de la comunidad tiene un caracter un
poco iluso. Y empezamos a ver distintas maneras de relacio-
narnos, y hemos visto también en los caracteres la posibilidad
de que la comunidad se vuelva inoperante, que se transforme
en una secta, o que las relaciones de poder empiecen a invadir
los espacios de creacidn. No obstante, mas alla de eso, nuestro
deseo es siempre estar en comunidad, por eso seguimos ata-
dos a la pregunta ¢podemos sobrevivir? Y si podremos seguir
viviendo juntos.

Por otra parte, nos dimos cuenta que en nuestro proceso de
improvisacion habia algo un poco obsesivo, y hemos determi-
nado una diferencia, que lo tomamos de un libro de Ranciere,



que diferencia mucho la creatividad de la creacion. Y esta idea
nos ha dado vuelta. Es decir, lo que nosotros estamos hacien-
do es un proceso de investigacidn, pero en este momento esta
en el ambito de la creatividad y lo que pretendemos hacer es
pasar al ambito de la creacion. Es decir, ver qué materia se esta
poniendo ahi o qué materia aparece a partir de esta nueva co-
munidad.

Creo que lo mas importante que ha pasado en el proceso es la
aparicion de esta nueva comunidad.

Camila Delgado: Claro, en relacién a esta nueva estructura que
surgioé en la comunidad. El lugar en donde estamos es como, en
la busqueda de lo propio vertebral, como en esa mirada hacia el
sujeto y al lugar en que nos relacionamos, y que de ahi devenga
una materialidad. Entonces, es interesante que una de las cer-
tezas que tenemos es que lo Unico que nos ata a este sistema
que hemos construido es la relacién.

En relacién a esta busqueda de la propia materialidad, es que
yo he llegado a legarle a la mirada como un lugar que permite
mostrarse, no mostrarse, exponerse, ocultarse, y lo vinculo con
una de las metodologias que tiene que ver con el concepto de
antropofagia que toma Tamara Cubas, y que es basicamente

devorarse al otro, dejarse afectar por el otro y que en eso ocu-
rra una transformacién que deviene como en ente.

A modo de ejemplo, en una de las improvisaciones yo recordé
de “vertebral 1”, que lo vi en esta misma sala, la corporalidad
que habia construido la Maca y Rolando, y me pasaba como
que Yo haciendo de Maca, Yo Maca, como distintas capas de
presentacion y lo que me parece interesante de eso es la po-
sibilidad de ficcionar en la representacion de la subjetividad.

Katherine Leyton: También por este lado de la comunidad, esta
pregunta de épor qué es el sujeto realmente entonces? Si hay
tantas capas en esa respuesta, codmo podemos responder de
acuerdo al contexto, de acuerdo a lo que devoro del otro, o lo
que dejo que el otro devore de mi, qué pasa en el fondo con la
identidad, qué es lo vertebral, es algo creado o que se transfor-
ma en las circunstancias. Y en ese sentido, estdbamos pensan-
do en relacidn a este sujeto que tiene deseos y esta comunidad
que tiene necesidades y ver como esa relacién va creando un
espacio entremedio y es en ese espacio en donde estamos tra-
tando de encontrar la materialidad de nuestro trabajo.



Porque nosotros no queriamos hacer lo que ya sabemos. Y de-
tras de esa pregunta hay algo interesante para nosotras y que
es como ¢épor qué no queremos hacer lo que sabemos? Como
no traer mas técnica a este lugar, no mostrar lo mismo, qué es
eso que nos sostiene, que no sabemos qué es y como podemos
materializar eso sin divertirnos. Eso también lo tomamos de un
laboratorio que hablaba mucho de cdmo uno se miente mucho
a si mismo, de cémo nos sorprendemos. Entonces, esta la pre-
gunta por ese proceso creativo, y como nos podemos en él sor-
prender para que aparezca en el proceso de creacién algo que
también sea novedoso para nosotros y necesario para nuestra
comunidad.

Rolando Jara: Para resumir, nuestra obra es una casa, va a ser
una estructura, y lo que buscamos es el recorrido en esta casa.
Pero cada uno de nosotros tiene una manera de estar ahi. En-
tonces, la concebimos como una obra, pero la manera de estar
va a ser la manera en que cada uno de nosotros pueda generar
a partir de eso que es radicalmente necesario para nosotros.
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MESA DE DISCUSION FINAL

Eleonora Coloma: Como moderadora
me corresponde hacer una pregunta,
pero antes de hacer la pregunta queria
decir algo. Y es que, tengo la sensacion
que lo que hemos visto son procesos,

y en ese sentido como hay aqui proce-
dimientos de investigacidn escénica, lo
gque empieza a surgir en estas personas,
que estan aqui adelante, a mi me gusta
llamarlo reglas del juego, en un juego
que ustedes mismos estan inventando.
En ese sentido mi pregunta es la siguien-
te, para quien quiera responder: en
términos de proceso, entendiendo que
estamos en presencia de un segundo
hito de muestra écudles son sus descu-
brimientos?, y en ese sentido, écudles
son sus proyecciones?

Rolando Jara: Nosotros ya dijimos las
cosas que habiamos descubierto, y
estoy pensando en que una cosa que

si descubrimos fue como la dimensiéon
politica de lo que estdbamos haciendo,
lo que significaba que el trabajo ante-
rior que teniamos necesitaba abrirse y
romper para ser consecuente con sus
propias reglas. Y eso significd que ahora
se volvié otro trabajo, que es lo mas
consecuente que podia pasar. No podia-
mos seguir trabajando en base a la idea
de comunidades y seguir siendo solo
nosotros dos, habia que llevar la cosa a
la comunidad y dejarnos afectar.

Lo otro, es llegar a la conclusion que, si
bien nos interesan mucho las metodolo-
gias, en realidad si nos importa mucho
hacer obra, en el sentido mas clasico

de la palabra, nos interesa eso que esta
puesto ahiy verlo, y entenderlo como
lenguaje. Y eso estd apareciendo como
una nueva forma, esta mutando con
otros materiales, pero la pretension es
salir del ejercicio de lo que yo llamaba la
creatividad, de estar todo el rato en una
cosa que podiamos hacer infinitamente,
sino que mirarla y hacer el ejercicio de
desdoblamiento para vernos, ver como
funcionamos, y también cdmo eso pue-
de emanarse hacia afuera.

Por lo tanto, esas dos cosas, el Lenguaje,
y qué significa plantear una cosa poli-
tica, destruyendo la propia estructura
que tiene el sistema artistico donde hay
primeras figuras “figurantes”. Entonces
romper un poco con no ser una critica
contenidista, o una declaracion conteni-
dista, sino pasar esa misma problemati-
ca al propio sistema de hacer obras.

Pregunta del Publico: Una consulta téc-
nica équé pasa con las vestimentas en
relacion a las propuestas? Porque siento
qgue hay un lugar comun entre la tenida
del bailarin y la ropa de calle. ¢Hasta
qué punto eso esta pensado, no esta
pensado, es un proceso, va a aparecer o
no? Esa es mi duda ¢cOdmo se cubre ese
cuerpo que aparece en la escena?

Rolando Jara: Yo no me doy para nada
aludido por esta pregunta. En Vertebral
era simplemente consecuente con lo
que estabamos postulando, y yo traba-
jaba con mi ropa de dramaturgo, o que
yo consideraba; mis pantalones y mi
camisa morada. Y la Maca trabajaba con
una vestimenta que era gris porque per-
mitia efectivamente apreciar el trabajo
de la columna. Entonces, lo que te quie-
ro decir, era buscar también dentro de
uno ese lugar como propio y tenia ese
sentido. Pero también tenia una con-
sideracién desde la visualidad. Y en el
estado actual como se ha dado lo de la
comunidad vamos a ir hacia alla. O sea,
a partir de eso, de lo que nos es propio
como radicalmente necesario, para lue-
go mirarlo y quizas estetizarlo un poco,
no para falsearlo sino para generar una
comunicacion. Y no creo que me cambie
esta ropa.

Pregunta del Publico: Soy Daniel, perte-
nezco al area mas del arte visual. Y, creo
que hay tres cosas principales dentro

de una propuesta visual escénica que

es el color, la textura y la propuesta es-
tética, que considero que también son
estimulos que suceden es escena y que
también percibe el espectador. Entonces
les pongo el cuestionamiento de por
qué se piensa que debiera ir al final del
proceso. No debe ser pensando en la
escenificacion de una propuesta final
sino como un estimulo. Un color es un
estimulo muy potente, no solo para el
espectador sino también para quienes
estdn realizando la obra. La textura de
la ropa, o si no va a haber ropa, como es
el suelo, y también la propuesta estética
que tiene que ver con el tema. O sea, no
pensarlo como algo que va al final sino
como un estimulo real que tiene la mis-
ma importancia que el otro.

Rolando Jara: Yo creo que es muy inte-
resante decir cudles son las intenciones
de uno y la forma de trabajo, en el caso
nuestro si es una preocupacion, en esta
fase todavia no la hemos implementado,
pero si es una preocupacion en el sen-

tido de que es parte de la materialidad
que empieza a producirse ahi. Yo tengo
pie plano y el estar con zapatos me
produce una manera de vincularme con
el espacio, por lo tanto, para nosotros,
al menos en la primera fase si fue una
pregunta que tiene que ver también con
nuestra idea de la comunidad, de des-
doblarnos un poco y verlo, y entender
lo que esta pasandonos. Siempre hay
alguien que mira y la idea nuestra era de
salirnos de una posibilidad de autismo
interno en nuestro trabajo y hacer este
ejercicio de mirarnos. Pero si, a mi en
términos personales si me importa lo
que se ve.

Katherine Leyton: Quiero decirles a los
que hicieron esta pregunta que a mi me
parece interesante lo que se abre mas
alla de lo que nos pasa a nosotros en

el proceso de creacién con el vestuario
sino la pregunta que abre; que es lo que
ve el espectador como escena. Como en
el fondo estos procesos como working
progress o muestras abiertas de proce-
sos es algo que estd muy en boga igual,
como que todos vamos a ver muestras
de procesos y por lo general vemos a los
bailarines de danza contemporanea ves-
tidos de la manera que exploran y que
es una pregunta que me hago mas como
espectador que cuando creo, qué es lo
que ese estimulo que parece neutro va
a generar en mi, qué es lo neutro, o que
es lo que neutralizamos en nuestros
procesos creativos o en nuestra percep-
cion como espectadores cuando vamos
a ver una obra escénica.



RELATOS Y REFLEXIONES

Cuerpo, espacio, amistad y comunidad: reflexiones en torno
al nucleo de investigacion coreografica "Vertebral"

Eleonora Coloma Casaula

Ponencia escrita para la Jornada de Derechos
Humanos y de Salud Publica, Integrando
miradas para la construccion de memorias
colectivas, Tema: Arte y Derechos Humanos,
de la Escuela de Salud Publica de la Facultad
de Medicina de la Universidad de Chile.

Buenas tardes.

En primer lugar quisiera agradecer la invitacion que los
organizadores de estas jornadas nos han realizado y por
supuesto a la Escuela de Salud Publica, debido a que vengo en
representacion del Departamento de Danza de la Facultad de
Artes, donde los académicos estamos interesados en generar
vinculos con las disciplinas propias de esta facultad para abrir
nuevas perspectivas sobre la mirada en torno al cuerpo, la cor-
poralidad, la salud y el desarrollo humano que, por cierto, nos
parecen temas que debiéramos compartir mas seguido. Por
ello, me es muy grato poder exponer, aunque sea una parte
pequeia del trabajo que alld realizamos, contribuyendo a este
didlogo que consideramos necesario en un mundo donde las
voces relativas a nuevas miradas sobre el cuerpo, los derechos
y el arte como sus vinculos, a veces, parecen intentar silenciar-
se. En ese sentido, la danza aparece como un lugar propicio
donde desarrollar relaciones tales como arte y derechos
humanos, motivo de esta invitaciéon, debido a que mas alla

de la danza como disciplina artistica, cuyo perfeccionamiento
técnico y expresivo promete una experiencia estética, la danza
en si es un éxtasis del cuerpo, éxtasis al cual tiene derecho
cualquiera que posea un cuerpo, en sus infinitas diferencias.

Luego de esta breve introducciéon me aboco entonces a lo

que he venido, es decir, intentar reflexionar en torno a los
conceptos cuerpo, espacio, amistad y comunidad, a propdsito
del nucleo de investigacidn Vertebral, de modo de aportarala
discusion que suscita este bloque: la relacion entre derechos
humanos vy arte.

El ndcleo Vertebral nace el afio 2014 a cargo de los académi-
cos del Departamento de Danza, Macarena Campbell (intér-
prete en danza) y Rolando Jara (dramaturgo e investigador
en danza), como parte de la iniciativa Acciones Coreogréficas
de nuestro departamento, cuyo objetivo, en este caso, era
promover la creacidn e investigacion académica en danza.
De manera muy rudimentaria, los profesores Campbell y

Jara comienzan a reunirse con una frecuencia relativamente
regular que no superaba las dos semanas entre encuentro y
encuentro con el objetivo de crear una obra de danza, o por

lo menos documentar de modo escrito, visual y/o audiovisual
parte del proceso que implica la creacidn de la obra de danza
gue se proponian realizar como parte de esta iniciativa. En ese
sentido, me parece importante comentar que el ideal para el
desarrollo de un trabajo como este es el contar con una sala
de danza acondicionada, lo que significa piso de danza en toda
su extension, dimensiones apropiadas para el movimiento y
equipamiento basico para la emisidn de sonido. Asi mismo,

en términos de dedicacidn, se requiere programar encuentros
que por lo menos tengan una duracién de tres horas, ojala dos
veces por semana. Por ello digo rudimentario, porque estos
profesores no contaban con ninguno de estos dos elementos
basicos para llevar a cabo su investigacion, ni el espacio ni

la disponibilidad de tiempo adecuados, por lo cual debian
encontrarse en la sala de profesores (no acondicionada para la
danza), en reuniones que a veces no duraban mas de sesenta
minutos, a trabajar en las materialidades escénicas, sonoras,
corporales y de movimiento que harian parte de la obra. To-
mando en cuenta esto ultimo, sin interés alguno de justificar
la precariedad de la institucidn, este es un elemento funda-
mental para los conceptos que pretendo desarrollar a través
de esta exposicion, es decir, como la precariedad condiciona la
creatividad y, por lo tanto, también la innovacion artistica.

Los primeros resultados de este proceso fueron expuestos en
el Primer Encuentro Acciones Coreograficas realizado en la
sala Agustin Siré de nuestra facultad, entre los dias 2 y 3 de
septiembre de 2014, y posteriormente en el Primer Encuentro
Internacional de Danza y Conocimiento: Arqueologia del Futu-
ro, realizado entre el 7 y el 12 de diciembre del mismo afio en
la ciudad de Buenos Aires, Argentina, encuentros en los cuales
los profesores definieron de manera mds precisa preguntas de
investigacion que permitirian dar continuidad a los procedi-
mientos practicos en desarrollo, como también modos de do-
cumentacion de sus procesos. Luego de ello el trabajo estuvo
relativamente detenido, entre otras cosas, por el embarazo de
la profesora Campbell y sus permisos de pre y posnatal.

A finales del afio 2015 el Departamento de Danza se adjudica
financiamiento de la Iniciativa Bicentenario Juan Gomez Millas
con el objetivo de crear y dar continuidad, en algunos casos,

a cinco nucleos de investigacion/creacion artistica interdis-
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ciplinaria, entre los cuales se encuentra el nucleo Vertebral.

A partir de ello, se reinicia en marzo de 2016 el trabajo de
investigacion de este nucleo, incorporando al equipo nuevos
integrantes. Los resultados del mismo son lo que nos interesa-
ran para el analisis que pretendo desarrollar a continuacion.

El dia 25 de agosto de 2016, como Directora del Departamen-
to de Danza y también del Proyecto Acciones Coreograficas,
llego a la Sala Patricio Bunster del Centro Cultural Matucana
100 a las 20:00 horas a presentar la muestra final de procesos
de creacidn investigacion de los nucleos del Proyecto Accio-
nes Coreograficas. Me siento en las gradas sencillamente a
observar y tomar apuntes mentales para los andlisis tedricos
que luego debia escribir sobre estas muestras. Se apaga la

luz y hace su presentacidn escénica el primer ntcleo, MAN.

Al finalizar se prenden las luces y el equipo de intérpretes y
creadores saludan al publico en respuesta a los aplausos. Lue-
go presenciamos un video documental con los resultados del
segundo nucleo, Espacios en transito. En cuanto termina, los
espectadores nos disponemos a esperar la puesta en escena
del nucleo Vertebral. Pasan unos minutos y vemos que uno
de los técnicos cruza el escenario dirigiéndose a los focos de
iluminacidn de los costados para realizar ajustes, en una labor
qgue demora un tiempo que resulta incbmodo. Luego, poco a
poco aparecen los integrantes del nucleo, de manera dispersa,
trayendo materiales diversos, con una actitud que claramente
no estaba, ni siquiera, dentro de los marcos escénicos no tra-
dicionales. Una actitud que me hacia presentir, como directora
de esta iniciativa, que algo andaba mal con la muestra. Una
actitud que me generd algo de panico respecto a la impresion
que podria tener el publico respecto de la institucionalidad
que representabamos en ese momento. Mientras era presa
de estas sensaciones, en el escenario, los intérpretes, como
también los profesores Jara y Campbell, acomodaban focos
de iluminacion, pizarras blancas y un instrumento de cuerdas.
Uno de ellos, Nina La Croix, creadora audiovisual, probaba
imagenes en el computador que como publico veiamos en
una proyeccién que ocupaba el fondo del escenario. Luego de
unos veinte minutos de observar estas tareas y de escuchar el
didlogo intimo que se daba entre ellos, la profesora Campbell
se incorpora mirando al publico y nos explica lo que van a ha-
cer. Después de un par de frases nos pregunta: ¢se escucha?
A la respuesta negativa del publico, nos indica que deberemos
hacer un esfuerzo por oir, debido a que bajo la manta que

la cubre esta su hijo de menos de un afio durmiendo, por lo

cual ella se encuentra impedida de alzar mas la voz. En este
punto, es donde propongo detenernos para analizar el primer
concepto que nos interesara: el concepto amistad.

Aristoteles indica:

De esta cita quisiera rescatar tres ideas. En primer lugar, la
relacion que nos plantea Aristoteles entre amistad perfecta

e igualdad en virtud entre los hombres. En segundo lugar, el
hecho que la amistad estd en relacién a una disposicion dada
por el ser de aquellos hombres; y, en tercer lugar, la relacion
entre permanencia de la amistad y estabilidad de la virtud. El
inicio de un trabajo creativo, de tipo escénico como es el de
Vertebral, esta cruzado de alguna forma por las tres, pues la
escena implica siempre la relacién sincrénica con otro, que
puede ser un técnico, un cocreador, un intérprete o el publico.
Por lo tanto, cuando dos personas se encuentran por intereses
estéticos similares a investigar, como llevar a cabo una obra
artistica, aun si son desconocidos, surge necesariamente una
disposicién reciproca de querer el bien hacia el otro debido

a que la obra se sustenta en el hacer de ambos vy, por ello, de
la permanencia y estabilidad de ese bien dependera el que la
obra surja.

Los profesores Campbell y Jara debieron sortear la precariedad
temporal y espacial para realizar su trabajo creativo, la ausencia
de la profesora Campbell por su embarazo, sumado al perio-

do pre y posnatal, como también la incorporacién de nuevos
integrantes en el equipo de trabajo a favor de la permanencia
del nucleo en mejores condiciones. En esa adversidad lograron
llevar a cabo la investigacidon que suscito el encuentro entre
ambos. Debieron “querer el bien el uno del otro” para lograr
que el nucleo permanezca en el tiempo, pues los resultados del
mismo, debido a que no generan ningun bien material evalua-
ble, solo subsiste por disposicion de estos dos investigadores, es
decir, subsiste gracias al desarrollo de su amistad.



Mas adelante Aristoteles indica respecto a los amigos:

La utilidad reciproca que representa en este caso la relacion
entre Campbell y Jara permite la subsistencia de la investigacion
para la obra, y asi, la identidad Unica de Vertebral depende de
la semejanza que se da entre ambos respecto a las vicisitudes
que debieron afrontar durante el proceso de creacién como
amigos, cuya amistad surge a partir del deseo de trabajar jun-
tos. Cuando el equipo Vertebral pone a prueba la paciencia de
los espectadores ese dia de agosto, en una espera indefinida,
apelaron a ese mismo gesto de reciprocidad dado inicialmente
entre Campbell y Jara, que luego debid transferirse al equipo de
trabajo, cerrando el circulo en la inclusion de quienes esperaba-
mos ver sus resultados —el publico- es decir, quienes reunimos
las mismas condiciones de tolerancia, semejanza y virtud dadas
en el inicio de la investigacion. Agrego que, durante ese lapso
de tiempo, antes que comenzara la muestra, algunas personas
del publico se retiraron. De ello, podemos inferir que quienes
nos quedamos pasamos a formar parte del nucleo Vertebral, lo
gue me permite introducir el segundo concepto: el concepto de
comunidad.

Las imagenes que Nina La Croix probaba en su computador
mostraban el escenario de diversas perspectivas, es decir, el
espacio que visualizabamos como publico ante nosotros, se
reproducia en el fondo de manera bidimensional. Cuando la
profesora Campbell introdujo el trabajo que se realizaria, nos
incitd a instalar en nuestros celulares una aplicacién con la cual
podriamos interceder la sefial de la proyeccion del fondo del
escenario, de manera que lo que la cdmara de nuestro celular

captara seria visualizado en turnos dados por el acuerdo tacito
del publico de entrar y salir del programa. Asi mismo nos indicé
que en el costado de la pantalla habria un chat donde podiamos
expresar nuestras opiniones o comentarios. Es decir, el proce-
dimiento tecnoldgico utilizado nos permitiria ser parte activa

de la obra y crear junto a los intérpretes la escena que estaba a
punto de comenzar.

Del documento de fundamentacion del nucleo extraigo lo
siguiente:

En el momento en que como publico decidimos disponernos
a esta espera indefinida que nos planteaba el equipo Verte-
bral, tomamos la decision de incluirnos en la problematica de
si es posible sobrevivir juntos. Entonces, al aceptar (quienes
lo hayan hecho) instalar en nuestro celular la aplicacién que
el equipo Vertebral nos proponia, la sobrevivencia de la obra
también dependia de nosotros y asi, durante ese lapso de
tiempo, formariamos parte de aquella comunidad cooperan-
do con nuestra paciencia y colaborando en el acto de recibir
lo que fuera que ellos nos iban a mostrar, como aportando
con la imagen de nuestra perspectiva individual, la cual seria
visualizada por todos, intérpretes y publico. Cada foco de
iluminacion puesto en el escenario, cada elemento, cada intér-
prete, las imagenes dispersas en la pantalla del fondo y ahora
también quienes decidimos quedarnos, logramos representar
una vértebra de la columna de aquella comunidad.

Del filésofo Emmanuel Lévinas cito lo siguiente:
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Formar parte de la escena es un acto de voluntad, tiene que
ver con la opcidn de querer participar y por tanto de entregar
tiempo de vida a quienes nos proponen compartirla. Cuando
somos publico y ocupamos el espacio disponible para observar,
en esa actitud aparentemente pasiva, lo que realmente estamos
haciendo es obsequiar minutos de vida que nos pertenecen

y que escogemos dar a los creadores de ese espacio escénico
para que puedan hacer surgir aquello que nos quieren mos-
trar y compartir. La originalidad paraddjica del cuerpo, que

nos indica Lévinas, consiste en ello, porque somos cuerpo y es
desde ahi que participamos. La voluntad de vivir estd dada por
la voluntad de morir, en esa verdad paradojal es que nuestra
existencia cobra sentido y por ello en la entrega amistosa entre
creadores, intérpretes y publico, dada en la presentacién de
Vertebral, donamos parte de nuestra vida, la cual se mide en
tiempo de entrega, con ocasion de hacer sobrevivir la comuni-
dad que surgid. Por ello, la muestra de Vertebral de ese dia, si
bien es medible en un lapso de tiempo de 30 minutos, donde
se superponen tantos acontecimientos como las dimensiones
del teatro permitan como también un nimero, posiblemente
limitado, de interacciones entre las personas que nos encontra-
bamos ahi, sobrepasa el momento de la muestra, en la medida
que aquella entrega condiciona el tiempo que resta de vida a
cada uno de los participantes, pues aquella experiencia queda
necesariamente marcada en nuestra realidad corporal.

Este analisis es posible aplicarlo a todas las acciones que decidi-
mos diariamente tomar. Cada una de ellas condiciona el modo
en que nuestro cuerpo se apura hacia la muerte, o desarrolla su
impulso de vida. Pero lo interesante que nos plantea el nucleo
Vertebral es que la motivacidn estética de la puesta en esce-

na es hacernos participe de la problematica de la comunidad
conformada por los creadores. Es decir, los profesores Campbell
y Jara, en tanto creadores, optan como acto consciente el dis-
poner de su cuerpo, por tanto parte de su vida, para la creacion,
y en ese acto incorporan al equipo, y luego al publico, en una
invitacion que también obliga a los demads a tomar la decision
de preguntarse si es posible sobrevivir en comunidad, si es posi-

ble dar tiempo de vida a los demas y si es posible, en un acto de
generosidad, crear un espacio de subjetividad en conjunto, con
todos los riesgos que ello pueda implicar.

Jara y Campbell puntualizan respecto a la metodologia aborda-
da lo siguiente:

Al inicio de esta exposicion puntualicé que la danza en si es un
éxtasis del cuerpo y que, por lo tanto, es un éxtasis al cual tiene
derecho cualquiera que posea un cuerpo, en sus infinitas dife-
rencias. Una de las cualidades primordiales de la danza es que
nace de la potencia de la corporalidad, entonces con solo ser
estamos frente a una posibilidad de danza, y ser es disponer de
tiempo vital, y el tiempo vital no es mas que movimiento. Por
ello, la danza no requiere mas que de la relacion reciproca entre
dos cuerpos que sean capaces de donar vida para que surja.
Significativo resulta entonces para el desarrollo de esta investi-
gacion el embarazo de la profesora Campbell, pues al postergar
su trabajo académico en pos de dar vida, contribuyd al mismo
tiempo a motivar la pregunta que articula la creacion: ¢ pode-
mos sobrevivir? ¢ Podemos seguir viviendo juntos? En Vertebral
la respuesta fue afirmativa, pero para lograrlo se debié adaptar
la propuesta comunitaria, se debié ampliar el espacio escénico
hacia nuevos integrantes, se debid apelar a la generosidad y la
empatia dada por relaciones de amistad que debieron atravesar
incluso el vinculo entre personas desconocidas. Por ello, cuando
Campbell nos dice, en medio de ese espacio escénico cuya
tradicion implica jamas llevar un nifio en brazos durmiendo, que
deberemos adaptarnos a su tono de voz para no despertar a

su hijo, nos invita a ser generosos y a transgredir los preceptos
académicos y tradicionales en favor de la sobrevivencia de la
comunidad. By
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Dossier Nucleo Maquinas Subjetivas

Los musculos también desean.

Sien el primer caso, Trilogia Cuerpo Modernidad, se tratd de indagar en el cruce entre los mode-
los histéricos de produccidn dancistica y la nocion moderna de subjetividad, en el segundo caso,
Trio B, los musculos también desean, nos concentramos en tensionar el modelo de cuerpo sur-
gido desde la nocién posmoderna tanto de la danza como de la filosofia (cuerpo reflexivo), con
los modos subjetivos en que las propias intérpretes se relacionaban tanto con su cuerpo como
con la propia produccidn dancistica. En esta ocasion la pesquisa se centrard en la pregunta por el
impacto generado por los procesos de transformacidn sociocultural y productivos en el contexto
del neoliberalismo sobre los modos de autoproduccion subjetiva manifestados en la danza.

Para ello nos parece fundamental trabajar sobre la propia practica de las intérpretes a modo
de “laboratorio subjetivo” - es decir, sus modos de producir danza y de producirse a si mismas
como sujetos a través de la danza--- poniéndola en tensién con los modelos socioculturales
de produccién y modelamiento subjetivos en el contexto del neoliberalismo que han sido ana-
lizados desde diversas disciplinas y perspectivas tedricas (Foucualt, Byung-Chul Han, Deleuze,
Guattari, Zizek, Friedman, Hayek, entre otros), para generar, a partir de dicho tensionamiento,
diversos productos creativos.

Los productos creativos (coreografias, instalaciones, textos, videodanza), se iran conformando
como madulos independientes que pueden ser presentados y combinados, pensando en las
distintas posibilidades de exhibicién y muestra que propone AACC*. También esta investigacién
practica propone el desarrollo de productos de caracter investigativo que formaran parte del
repositorio del proyecto general de AACC.

Metodologia

El proyecto se organizard en torno a un modelo de Laboratorio de Investigacién practica que
tendra como centro de funcionamiento la investigacidn sobre las modalidades en que cada una

228




Isabel Carvallo y Francisca Morand, académicas del Departamento de Danza;

Camilo Rossel, académico del Departamento de Teatro.

de las participantes construyen su propia danza y sus modos de producirse a si mismas, a través
de la danza. Para ello se considerardn sesiones de trabajo personalizado entre cada una de las
bailarinas/investigadoras (Isabel Carvallo, Francisca Morand y Daniella Santibafiez) guiadas por
el director (Camilo Rossel) para asi profundizar individualmente cada uno de estos modelos de
trabajo subjetivo en la danza.

En este sentido, a lo largo de los laboratorios nos enfrentaremos al cuerpo desde diferentes
perspectivas, las que serdn exploradas de forma individual, contrastadas y combinadas. Desde
el ambito sensorial propioceptivo como forma de emergencia de un cuerpo sentido y vivido,
desde el encuentro con formas aprendidas histéricamente en torno a cémo estructurar una cor-
poralidad dancistica y desde las formas especificas a las que, en tanto intérpretes, hemos sido
confrontadas en nuestra historia formativa y artistica. Esos aspectos en tension con los modos
de produccidn neoliberales generardn propuestas corporales de cada intérprete, a partir de las
cuales se desarrollaran los diversos productos creativos modulares del proyecto.

El proyecto propone la colaboracion de un/a videasta y un disefiador/a escénico/a que participen
en el desarrollo de un video-danza, instalacién y propuesta escénica de las obras coreogriéficas.

Novedad, relevancia y factibilidad de ejecucién del proyecto de investigacion

En el ambito de las investigaciones artisticas ha cobrado cada vez mas importancia el cruce
entre las practicas disciplinares y los procesos de reflexion e investigacion tedrica de corte mas
tradicional. Desde esta perspectiva nuestro proyecto pretende avanzar hacia la idea que, en un
proceso de investigacion artistica, es imposible la distincién y separacion de una esfera practica
de otra tedrica; los procedimientos de reflexién necesariamente se producen en el contexto de
las practicas y la relevancia y novedad que pueda aportar cualquier investigacion artistica esta
determinada por la reflexividad que la propia préctica establece sobre si misma.
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Camilo Rossel: nosotros estamos trabajando en este proyecto
hace ya unos cuantos afios, es un proyecto que ha ido de-
sarrolldndose, mutando, transformandose, esta es la tercera
parte. Y a un nivel global el proyecto hoy en dia se llama ma-
quinas subjetivas. Habia tenido un primer trabajo que fue “tri-
logia cuerpo modernidad”, un segundo trabajo que fue “Trio
B”, y este tercer trabajo que se llama “Maquinas Subjetivas”. Y
la idea del proyecto esta vinculada con algo que esta muy en
sintonia con algo que comentaba Rolando ayer, a propdsito de
“Vértebral”, que tiene que ver con la pregunta acerca de los
modelos de subjetividad y la relacion de como se han consti-
tuido diversos modelos de subjetividad a lo largo de la historia
de la danza. Ese es el asunto puesto en juego en el proyecto.

En ese recorrido mayor, el nucleo de trabajo que ha perma-
necido ha sido siempre Isabel y Francisca, y han ido rotando
otras personas. En el primer proyecto estuvo Sonia Araus, en
el segundo proyecto estuvo Natalia Sabat, ahora se incorporé
Daniella Santibafiez, y en este momento el nucleo de trabajo
son Francisca, Isabel, Daniellay yo.

Lo que hoy dia mostramos tiene que ver con un primer acer-
camiento a uno de los procesos especificos de trabajo, que es
el que estamos realizando con Francisca y que es lo que a bue-
nas cuentas hemos podido trabajar durante este fin de afio.
Con Daniella e Isabel hemos estado un poquito complicados
con los temas de los ensayos, y bueno eso tiene que ver con
la forma en que hemos organizado el proyecto. Nuestro pro-
yecto se organiza a modo de mecano, en que cada intérprete,
cada bailarin/a en este caso, trabaja de manera individual y
después organizamos de manera grupal ciertas cuestiones,
pero justamente en la medida que el tema de desarrollo del
proyecto es el tema de la subjetividad, el trabajo individual es
bien importante para nosotros.

Especificamente, a propdsito de lo de hoy, y a propdsito de esta
etapa de este proyecto, hace rato que fue apareciendo esta
nocion de maquina como dispositivo de exposicién material
respecto de estos procesos de subjetivacion. Si la pregunta es
como se pone una subjetividad en escena, como se materializa
una nocién que es bastante ambigua que es esta nocion de su-
jeto. Caimos de pronto en el concepto de la maquina, como un
concepto que nos permite pensar esa cuestion.

En ese sentido, el lugar de entrada que hemos trabajado hoy
dia con Francisca tiene que ver con la historia de la relacion
con el movimiento. Y de algiin modo la muestra de hoy se arti-
culé. Es un momento especifico de esa historia para Francisca,
que es su ingreso al mundo del movimiento en la gimnasia
ritmica. Y de uno de los elementos que a ella mas le llamaba la
atencidn de este mundo que es la cinta. Y cdmo desde ahi, lo
que interesaba era articular un cuerpo virtual, como lo decia
francisca por ahi, de aquel aparato que le permitia esta otra
cosa. Lamentablemente hoy el sonido no acompafié mucho
lo que iba apareciendo. Y me parece que no se entendié mu-
cho al principio, tenia que ver con estos elementos y con una
narracion que iba haciendo Francisca respecto de
cuales eran los elementos de este objeto cinta que
le llamaban la atencién, que le permitian dar cuen-
ta de cdmo se articulaba ese universo al principio
que era lo que iba apareciendo en audio. Y que
quizas quedo un poquito sin entenderse.

Y los otros elementos que van apareciendo a
propdsito de este trabajo y de como va arti-
culdndose esta relacion con una memoria
corporal. Una memoria que es respecto de
ciertas técnicas pero que no es la técnica lo
que interesa aca sino cémo el hoy de nues-

tro cuerpo, de nuestra historia articula o re
articula ese recuerdo, esa remembranza.
Entonces, de algin modo este ejercicio
tiene que ver con esa rearticulacion de
un momento especifico. De un recuer-
do especifico que tiene que ver con un
objeto en particular. Y, en ese sentido,
uno podria decir quizads que ese ob-

jeto se convierte en una maquina de
subjetivacion.

Ahora, todas las otras referencias
que andaban circulando en los
papeles, que creo que tampoco
circularon mucho, pero por ahi
andaban, son todas estas refe-
rencias que circulan en el tra-
bajo de los ensayos, que han
ido apareciendo en conver-
saciones, que tiene que ver
con este trabajo. Referen-
cias de distintas indoles,
reflexiones que aparecen
desde el mismo grupo o

de autores que nos han
estimulado en torno a
algunas cosas. Y ahi



aparece una pregunta radical respec-
to de la nocion de maquina, para no-
sotros no es muy claro, es una nocién
medio ambigua, si acaso ese concepto
nos sirve o no. Entonces de eso ha ido
esta primera etapa estamos recién en
un proceso inicial, bien exploratorio
todavia, y bien ambiguo respecto de
los materiales con los que se esta tra-
bajando. —
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MESA DE DISCUSION FINAL

ora me corresponde hacer Pregunta del Publico: Una consulta técnica ¢qué pasa con las
regunta queria decir vestimentas en relacién a las propuestas? Porque siento que
hemos visto son hay un lugar comun entre la tenida del bailarin y la ropa de
imientos de calle. ¢Hasta qué punto eso estd pensado, no estd pensado,
es un proceso, va a aparecer o no? Esa es mi duda écémo se
cubre ese cuerpo que aparece en la escena?

Daniella Santibafez: Igual es curioso, pero yo siento que la
danza contemporanea ocupa la ropa de calle un poco por una
condicién de produccién y otro como en esta renuncia a la
espectacularidad.

milo Rossel: En el caso de nosotros, Maquinas Subjetivas,
erdad es que no es un problema todavia, porque no ha
cido como problema en la medida en que es un proce-
investigacion que involucra un proceso de bajada hacia
ito kinético y de como ese ambito kinético permite in-
ciertas cosas. Sin duda, yo creo que hay cuestiones
rfilan en el ambito de las investigaciones particula-
posible que aparezcan, pero en ese sentido no ha
un problema respecto del cuerpo. Y en el proceso
nvestigacion como que no ha habido mucho como
apariciones. Ahora, en el paso a lo escénico, sin
un recurso mas que puede ayudar a generar es-
nes de significacion o el contexto de sentido de la
ero como es una muestra de proceso y todavia
pensando en ese lugar escénico, no ha entrado
o problematica. Y, en ese sentido fue la recurren-
diano y a lo neutral, como dice la Daniella, propio
contemporanea, y no es que lo tenga en la cabeza
de no recurrir al espectdculo, pero no es un tema
ento.

a del Publico: Soy Daniel, pertenezco al area mas
visual. Y, creo que hay tres cosas principales dentro
a propuesta visual escénica que es el color, la textu-
a propuesta estética, que considero que también son
mulos que suceden es escena y que también percibe el
pectador. Entonces les pongo el cuestionamiento de por
qué se piensa que debiera ir al final del proceso. No debe ser
pensando en la escenificacién de una propuesta final sino
como un estimulo. Un color es un estimulo muy potente,
no solo para el espectador sino también para quienes estan
realizando la obra. La textura de la ropa, o si no va a haber
ropa, cémo es el suelo, y también la propuesta estética que
tiene que ver con el tema. O sea, no pensarlo como algo que
va al final sino como un estimulo real que tiene la misma
importancia que el otro.

34. Transcripcion de Gonzalo Hurtado Escobar



Isabel Carvallo: Yo creo que hay muchas mane-
ras de llegar a un lugar, o a una obra, o a una
puesta en escena, y una puede ser incorporar
esos materiales desde un comienzo, pero en
este caso, en nosotros, no ha surgido de esa ma-
nera, o sea comprendo lo que tu dices, pero no
ha sido necesario porque estamos construyendo
los materiales de historia a partir de un cuerpo
biografico y por lo menos para mi no ha sido
necesario. Me saqué fotografias, salié el video,
material que fue saliendo a través de mi historia
personal. Y alo mejor lo que viene ahora es otro,
no lo sé, a lo mejor voy a salir en buzo al final,
no lo sé, no podria responder eso ahora. Pero
creo que quizas vamos a llegar al mismo lugar,
estamos empezando de otra manera.

Camilo Rossel: Si, concuerdo con lo que tu dices
en que no necesariamente tienes que pensarlo
en el proceso escénico, o el ambito visual de ese
proceso escénico, como el evento final. Pero
efectivamente la mayor parte de las propuestas
gue estan planteadas acd, parten de una ldgica
gue en principio no es necesariamente escénica.
En el caso nuestro es una légica de investigacion
que incluso podria no llegar a escena, que po-
dria llegar a un texto, o podria llegar a un regis-
tro de proceso. Entonces, en ese sentido lo escé-
nico aparece como algo que hay que conformar
con una serie de materiales que han aparecido
en el proceso de investigacion respecto de esa
relacion entre subjetividad y formacion discipli-
nar. En ese sentido es que, en el caso nuestro
al menos, la idea de la escenificacion aparece
como un elemento de conformacién posterior.

233



RELATOS Y REFLEXIONES
MAaquinas Subjetivas

Los musculos también desean, Parte llI

Camilo Rossel

“Mdquinas Subjetivas” es la tercera y
ultima etapa de una investigacién que
comenzamos el afio 2011 con el proyec-
to Trilogia Cuerpo Modernidad y que
continuamos el 2014 con Trio b. En aquel
primer proyecto del 2011 partimos desde
una intuicion bastante general, la de que
el cuerpo no era un elemento dado sino
una entidad generada a través de una
serie de practicas que lo producian, no
solo como materia sino también como
ser, por lo cual, indagar en las técnicas, es
decir, en la normalizacién de las practicas
dancisticas que cada momento histérico
habia fijado, nos permitiria pensar algo
sobre ese ser. A lo largo de aquel primer
proceso esa intuicion fue cobrando cada
vez mas especificidad y determinando

un dmbito mayor para nuestra investiga-
cion. Viéndolo a partir de la perspectiva
actual, podriamos decir que el objetivo
final de aquel gran proceso de investiga-
cién iniciado el 2011, y cuya ultima etapa
lo constituyo el desarrollo de la obra
Maquinas Subjetivas, fue indagar sobre la
relacion dialéctica que se ha dado entre
la danza, en tanto disciplina, y los sujetos
que participan de ella. Es decir, hoy, ya
concluido este proceso, podemos decir
con alguna certeza que nuestra investiga-
cién ha tratado de pensar sobre como la
danza, al producirse histéricamente como
disciplina a través de sujetos particulares,
produce, a su vez, a esos sujetos especifi-
cos a partir de si misma.

Tal como ya lo deciamos, este gran obje-
tivo se fue aclarando y dibujando a través
de tres procesos independientes que nos
permitieron ir definiendo el problema
y profundizando una metodologia de
trabajo ad hoc para dicho problema. En el
primer proceso, Trilogia Cuerpo Moderni-
dad, se indagd en torno al desarrollo his-
torico general de la danza a través de tres
momentos historico-técnicos (el barroco,
el ballet y la amplia y vaga nocidn de
técnicas contemporaneas): las bailarinas
trabajaron desde su especificidad técnica
las particularidades de cada lenguaje his-
torico y las maneras en que sus propios
cuerpos se habian encontrado y vincu-
lado con dicho lenguaje, como aquellos
lenguajes habian capturado a dichos
cuerpos placenteramente, obligandolos
a ser otra cosa que ellos mismos, pero en
¥l eso, llevandolos a su propia realizacion.
Posteriormente, Trio b, fue el momento
en el cual abordamos un trabajo ya mas







especifico sobre la nocidn de subjeti-
vidad y sobre como esta nocién podia
investigarse a través de procedimientos
practicos de la danza: como a través de
recuerdos transformados en movimiento
y espacialidad, modos de uso particulares
del propio cuerpo, fijaciones sobre partes
especificas, etcétera, iban apareciendo
cuestiones que definian algo mas alla de
la materia fisica del cuerpo (eso que cada
cual definiria como el “uno mismo”) pero
gue no podia ser separada de aquella
materialidad. Finalmente, en la Ultima
etapa, Mdaquinas Subjetivas, nos concen-
tramos en aquel objetivo mas global, es
decir, en cémo esa nocién de subjetividad
habia sido construida para cada una de
las intérpretes, en su proceso de relacion
con la disciplina pero, a la vez, como ese
proceso se enlaza y modifica en un desa-
rrollo global de la propia disciplina; cémo
la manera en que se aprendié una técnica
se fijé un determinado placer de moverse
de una forma especifica, se adquirié un
lenguaje kinético de alguien particular,
etcétera, hace aparecer concretamente
lo que significa una disciplina (el traspa-
so material de un saber), pero al mismo
tiempo conforma un sujeto especifico
que se apropia de aquella historia discipli-
nar de una manera particular.

El desarrollo de la metodologia para
investigar este tema partié de un supues-
to basico que podria ser denominado
como un supuesto Estético, a saber, que
las practicas y/o los modos de hacer son
modos de pensar y de concebir nuestra
relacion con el mundo. A su vez, di-

chas practicas, especialmente aquellas
organizadas disciplinadamente como

en la danza, la mayor parte de las veces
no son conscientes del modelo episté-
mico desarrollado por su propio hacer,

e incluso, muchas veces, plantean un
discurso completamente opuesto a ese
hacer (quizas el mejor ejemplo de esto
sea el ballet, cuyo discurso expresivo y
emotivo en realidad oculta una relacién
industrializada y mecanica del cuerpo).
Pero en la medida en que esos “haceres”
se han sostenido a través de individuos
particulares y, sin duda, a raiz del placer
de dichos individuos al realizar aque-
llas practicas especificas, el trabajo de
investigacion fue concentrandose cada
vez mas en aquellos individuos que
realizaban dichas practicas, es decir, las
intérpretes, como el lugar concreto de
manifestacion de un saber social; si en el
primer proyecto (Trilogia Cuerpo Moder-
nidad) la especificidad del trabajo con
las intérpretes estaba determinado por




las especificidades técnicas que cada una
de ellas representaba (barroco, ballet,
contemporaneo), ya en Trio b el punto de
partida para el trabajo tuvo que ver con
la pregunta sobre por qué determinadas
maneras de movimiento les resultaban
mds o menos placenteras o interesantes
a cada una de las intérpretes. A partir de
ello, en el ultimo proceso, Maquinas Sub-
jetivas, el trabajo derivé en la indagacion
sobre cémo se ha constituido una identi-
dad de movimiento para cada intérprete
y qué nos puede decir dicho proceso de
construccidn identitaria sobre el desarro-
llo global e histérico de la propia discipli-
na, entendiendo en este punto aquella
globalidad histérica acotada al contexto
de formacién de las propias intérpretes.

A partir de este somero bosquejo es que,
creo, podra cobrar sentido el hecho que,
desde un inicio, el trabajo concreto de

los ensayos involucraba un espacio de
trabajo individual entre cada intérprete

y el director. En la medida en que los
supuestos antes mencionados involucran
concebir a las intérpretes como un lugar
un tanto inestable (o al menos no regu-
lar), conformado por materia, pasiones,
memoria, olvidos, traumas y voluntades,
es decir, concebirlas como sujetos en
toda la complejidad del término, el pro-
ceso de indagacion de esos sujetos sobre
como habian llegado a ser lo que erany
sobre qué pasiones, memorias u olvi-

dos constituian su manera de aparecer
kinéticamente ante los otros, necesitaba
un espacio lo menos interferido por otros
sujetos. A partir de esos espacios indivi-
duales fuimos indagando en como ciertos
placeres, displaceres o fijaciones respecto
del cuerpo y el movimiento, nos hablaban
ya no solo de aquellos sujetos especificos,
sino de la danza como disciplina (es decir,
como modelo de transmision, delimita-
cion y fijacion social de ciertas practicas)
y de las diferentes comunidades que
sostienen dicha practica; la comunidad de
la danza, por un lado, pero también la co-
munidad social en general que determina
el sentido mismo de la propia disciplina
dancistica. Justamente el trabajo sobre
estos materiales nos permitié construir
un sentido no automatizado para esas
practicas e ir desarrollando una serie de
dispositivos escénicos que pretendian
generar, en los que participaban de ellos
esta vez como espectadores, una in-
quietud similar sobre esa memoria y esa
reflexividad contenida en dichas practicas
mas que un reflejo o una ilustraciéon de lo
que a cada intérprete le sucedia. F\
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