UNIVERSIDAD MAYOR

PARA ESPIRITUS EMPRENDEDORES

Universidad Mayor

Facultad de Arte

LA PERFORMANCE COMO NEORITUALIZACION DEL HECHO TEATRAL EN LA
CONCEPCION ESCENICA DE ALBERTO KURAPEL.

Tesis para la obtencion del grado académico de Licenciada en Artes Escénicas.
AUTOR: CLAUDIA ANDREA MARIA CATTANEO CLEMENTE

PROFESOR GUIA: MIGUEL VALDERRAMA

Doctor en Historia, Universidad de Chile

Santiago de Chile

2014



Para Almendra, Emma

y mi bello &ngel Gogdho.



AGRADECIMIENTOS

A mi profesor guia Miguel Valderrama, por sus aportes invaluables durante mi formacion en la
Licenciatura y por la confianza que ha puesto en mi al dirigir este proceso de titulacion.

A todos mis profesores del programa especial de titulacion de la Universidad Mayor, por todo lo
entregado durante el proceso, con gran calidad y seriedad.

A Marco De Marinis por sus aportes generosos a esta investigacion y por su amistad sincera.

A mis compafieros y amigos de la Licenciatura, por compartir sus valiosos conocimientos y
experiencias artisticas.

A mi hija Bianca De Petris Cattaneo, por buscar siempre la generosidad y la honestidad en el Ser
humano.

A mis padres, por fomentar en mi las ansias de conocimiento y ensefiarme que el conformismo

no es un valor que cambie para bien esta sociedad.



TABLA DE CONTENIDOS

Dedicatoria I

Agradecimientos Il

Tabla de contenidos v
Indice de ilustraciones y cuadros \Y/
Resumen VI
Epigrafe VIl
Introduccion 1
Capitulo I: Desde el pensamiento antropolégico al pensamiento performativo —_ 8
1.1 El rito antropoldgico y sus caracteristicas 9
111 Rito y liminaridad 14
112 Del rito a la performance 18
1.2 El neoritual escénico 27
1.3 La performance en la concepcion escénica de Alberto Kurapel 36
Capitulo I1: El Teatro Performance de Alberto Kurapel 45
2.1  Elementos rituales del teatro — performance 46
2.1.1 El espacio sonoro de la memoria 55
2.1.2 La imagen de la memoria. 58
2.1.3 Centro — periferia: El exilio como signo espectacular 60
2.2 La creacion musical performativa 70
2.2.1 La instrumentacion hibrida como lugar de resistencia cultural — 78
2.3 El tercer espacio: La neoritualizacion del hecho teatral. 86
Conclusion 93
Bibliografia 99
Anexos 108
1. Principales publicaciones, obras, discos, premios y festivales 109
2 Diagrama de planos escénicos utilizados por Kurapel en sus obras———— 112
3. Obra Confines de Alberto Kurapel 113
4 Cuadro de analisis de la obra Confines 131




INDICE DE ILUSTRACIONES Y CUADROS

Figura 1: Alberto Kurapel en “Prometeo Encadenado segiin Alberto Kurapel.” 35
Cuadro 1: Nexos entre arte y cultura en el Teatro Performance 42
Figura 2: 12 Bienal Internacional de Performance DEFORMES. 49
Figura 3: Obra “Confines”. Alberto Kurapel y Klaudia Attalanta. 67
Figura 4: BIENAL DE VENECIA. Italia. 2003. 69
Figura 5: Alberto Kurapel en Poesia-Performance. 79
Figura 6: Obra “Confines”. Alberto Kurapel y Klaudia Attalanta. 85
Figura 7: 12 Bienal Internacional de Performance DEFORMES. 91
Figura 8: Klaudia Attalanta en la presentacion del libro “El actor performer—_ 92



RESUMEN

La investigacion se centra en el teatro — performance de Alberto Kurapel. Indaga en los
conceptos de rito y performance y en su relacion estrecha dentro de la concepcidn escénica del
creador chileno, intentando responder una pregunta fundamental para la comprension de la
actuacion - presentacion de este tercer espacio expresivo: ¢es posible que la incorporacion de
elementos de la performance, que realiza Alberto Kurapel para crear su teatro-performance,
pueda neoritualizar el hecho teatral?, ;como, de qué manera? Por medio del estudio de los
componentes del teatro — performance y su relacion con disciplinas como la antropologia y la
filosofia, se podra demostrar que la incorporacion que Alberto Kurapel hace de algunos
elementos de la performance al teatro, como la hibridacion, el muticulturalismo y la

transdisciplinariedad, otorgan una neoritualizacion al hecho teatral.
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“El exilio es parte de mi.
Cuando vivo en el exilio llevo mi tierra conmigo.

Cuando vivo en mi tierra, siento el exilio conmigo.

La ocupacion es el exilio.

La ausencia de justicia es el exilio.
Permanecer horas en un control militar es el exilio.
Saber que el futuro no sera mejor que el presente es el exilio.
El porvenir es siempre peor para nosotros.

’

Eso es el exilio.’

Mahmud Darwish
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Introduccioén

Las motivaciones para realizar esta investigacion nacen de la experiencia de trabajo de 15
afios junto a Alberto Kurapel y CELTEP (Centro Latinoamericano de Teatro Performance). El
trabajo escénico de Kurapel ha cambiado la forma de concebir el teatro hoy, puesto que dio inicio
a la hibridez disciplinar en las concepciones estéticas latinoamericanas de su época hasta nuestros
dias. Con una metodologia de investigacion escénica correspondiente a los laboratorios teatrales
caracteristicos de los 60’ y 70°, es un creador comprometido con su arte y con el ser humano que
es el centro de su creacion. La expresion escenica performativa que crea Alberto Kurapel posee
fuertes matices latinoamericanos y chilenos, tomando conceptos como el exilio, el poder, las
dictaduras, el mestizaje, etc., como componentes estéticos constitutivos de su creacion.

Cuando se habla de ‘creacion’, se hace desde los términos de Octavio Paz, para quien
consiste en: “[...] sacar a luz ciertas palabras inseparables de nuestro ser. Esas y no otras.” (Paz,
1972, 45) Refiriéndose a aquel viaje hacia el centro sagrado de la escena y su encuentro con el
espectador, al nacimiento y muerte ritual, al re-nacimiento y transformacion en otra escena que
surja de si misma en el despojo del mundo objetivo, que conduce al encuentro de otros sentidos

dentro de una causalidad implicita. Tzvetan Todorov dice al respecto:

Al referirnos a la causalidad, debemos evitar reducirla a lo que podriamos
denominar la causalidad explicita. Hay una diferencia entre ‘Juan arroja una piedra.
La ventana se rompe’ y ‘La ventana se rompe porque Juan arroja una piedra’. La
causalidad esta tan presente en un caso como en el otro, pero sélo en el segundo lo
estd de manera explicita. [...] Si un relato se organiza de acuerdo con un orden
causal, pero conserva una causalidad implicita, con ello mismo obliga al lector
virtual a realizar el trabajo que el narrador se negé a hacer. (Todorov, 1975, 67-68)



Dentro de las multiples investigaciones que se han llevado a cabo en torno al teatro
performance de Alberto Kurapel, poco se ha profundizado en el tema de la performance y de qué
manera y con qué sentido es incorporada a la escena para crear este “tercer espacio” ! o tercera
expresion teatral. Cuando Kurapel fija la mirada en la performance, toma de ella ciertos aspectos
que, por sus caracteristicas, permiten devolver el ritual al teatro. Sin embargo, ¢a qué ritual se
hace referencia?, ;de qué performance se habla?, estas son algunas interrogantes que se deberan
dilucidar en esta investigacion.

El campo semantico corresponde a dos disciplinas que se cruzan con el teatro: la
antropologia y los perfomance studies. Los conceptos que cruzan estas disciplinas son: rito,
neoritualizacion, performance, presentacion, representacion, teatro, teatro-performance, tercer
espacio, exilio, cuerpo, ceremonia, liminaridad, actor/performer.

La teoria y la praxis se unen en la escena teatral performativa, por ello, es fundamental
indagar la mirada como nexo de relacion actor-espectador (éste, visto como un actor mas de la
escena), no la mirada pasiva sino aquella de la que habla Martin Jay en ‘Ojos abatidos’ (2008) en
donde expone su teoria del giro visual, derribando los velos de una cultura impuesta desde la era del
simulacro, para implantar una ética diversa en la relacion con el espectador, siguiendo a Bauman
(2005), como un signo escénico preponderante, dentro de lo que Barthes llama “un espesor de
signos y sensaciones.” (1964, 41)

Esta investigacion tendrd las particularidades de una experiencia directa de analisis,

realizada a través de una exploracion del lenguaje artistico, que toma como base la ritualidad y la

! Tercer espacio: expresion utilizada por Fernando De Toro (2004) para designar una expresion hibrida que no es ni
teatro ni performance, sino, que en su union crea un tercer producto, un espacio intersticial, una grieta. Expresion
escénica que posee otras leyes creacionales y espectaculares. En el capitulo Il de esta investigacion, se ampliara este
concepto bajo la mirada de Homi Bhabha.



memoria fracturada y, como principio de creacion, la hibridez o mestizaje artistico (el
actor/performer) con la multimedialidad incorporada como signo-medio fundamental de la
escena.

En este sentido, la investigacion serd siempre una exploracién-observacion de una creacion
rizomatica de maltiples nodos-significantes que se van conjugando en plena libertar creadora para
ser, finalmente, construidos en la mirada activa del espectador que toma decisiones frente a la
decodificacion de cada uno de los signos escénicos y de su deconstruccion semantica, tornandose
una real experiencia compartida.

Actoralmente, es fundamental descubrir las bases con las que se trabaja la presentacion-
representacion y el rol que ocupa el cuerpo dentro de la concepcion estética del teatro-performance.
Puesto que experimentar el cuerpo y sus multiples sentidos sobre la escena y fuera de ella, su
materialidad y su virtualidad, constituirian una neoritualizacion del hecho teatral en obras
polisémicas y poliférmicas. Cuerpo-imagen, cuerpo-materia, cuerpo-sentido, cuerpo-movimiento,
cuerpo-expectante.

Evidenciar la creacion artistica como un proceso cambiante, un objeto en movimiento, es
también experienciar la neoritualizacion del hecho artistico que despliega los lenguajes corporales,
textuales, unidos con los audiovisuales para construir una poética sensorial y espacial no mimética,

en un espacio dialéctico entre mismidad e ipseidad.?

2 La identidad, para Paul Ricoeur (1996), posee dos nociones constitutivas: la ipseidad y la mismidad. “La identidad
— idem o mismidad es un concepto de relacion y una relacidn de relaciones. Identidad — idem significa unicidad,
semejanza extrema (similitud) y continuidad entre el primero y el Gltimo estadio del desarrollo de lo que
consideramos el mismo individuo. Y en la base de la similitud y la continuidad del cambio esta un principio de
permanencia en el tiempo. [...] Ahora bien, la identidad — ipse también se apoya sobre la permanencia en el tiempo,
pero juega su funcion diferente. En la ipseidad la alteridad es constituyente y constitutiva. Su vinculacion es intima.
La ipseidad pasa por la alteridad del “otro”, la atraviesa y esta llamada a integrarla. [...] Es la identidad narrativa la
que cumple la funcién mediadora entre identidad - idem e identidad — ipse, al tender un puente de sentido entre los
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La concepcion artistica de Alberto Kurapel al crear el teatro performance debe ser
analizada, no sOlo a partir de sus obras, de los actantes, de las improvisaciones, de las
denegaciones y los tempos, sino a partir de todos aquellos elementos tangibles que la puesta en
escena involucra, es decir, cine, sonido, iluminacion, movimiento, voz, que en ningin momento
se encuentran separados de la representacién-presentacion. La interrelacion entre estos
elementos-significantes-significados y sus referentes, se torna una experiencia nueva y compleja
desde el punto de vista del actor, acostumbrado a enfrentarse con las jerarquias signicas del
teatro, convirtiendose, en la mayoria de los casos, en el simple ejecutor de las 6rdenes de un
director con el objeto de fabricar un producto acabado y aceptable por el mercado. Algo
enriquecedor en esta creacion actoral es la nocion de ‘proceso’ que deviene un elemento
fundacional de la vida escénica.

Asi, el problema de investigacion se centra en el Teatro Performance de Alberto Kurapel.
Las preguntas que guian esta busqueda son: ¢Es posible que la incorporacion de elementos de la
performance, que realiza Alberto Kurapel para crear su teatro-performance, pueda neoritualizar
el hecho teatral? ;Como, de qué manera la performance neoritualiza el hecho teatral en la
concepcion escénica de Alberto Kurapel?

Sobre Alberto Kurapel se ha escrito e investigado bastante, existen tesis, articulos,
ensayos, coloquios, doctorados dedicados a su trabajo, sin embargo, especificamente sobre como
la performance le aporta ritualidad al hecho teatral, no existen trabajos. Hay autores que han
hablado sobre la presentacion / representacion, los mas significativos son Alfonso y Fernando De

Toro que realizan un estudio profundo sobre esta expresion teatral performativa latinoamericana.

dos polos. La dialéctica de la mismidad y la ipseidad esta contenida en la nocién de identidad narrativa.” (Mercau,
2011, 275- 276)



Las principales obras de Kurapel son muchas y diversas, puesto que este creador es
director, actor, dramaturgo, performer, cantautor, poeta, investigador. Sin embargo, un concepto
atraviesa toda su produccién en todos los &mbitos: la performance. Es este concepto el que tifie,
guia y da vida a las obras musicales, teatrales y poéticas. Su trabajo se ha realizado tanto en
Chile como en el extranjero, permaneciendo por 22 afios exiliado en Canada y retornando a
Chile a fines de 1996 para continuar su labor artistica.

En exilio cre6 una infinidad de obras que mostr6 en diversos paises del mundo. En Chile
ha creado, desde 1997, una multiplicidad de obras que ha llevado a escena junto a CELTEP,
siendo el exilio, un componente estético de sus puestas en escena.

La hipotesis de esta investigacion plantea que: La incorporacion que Alberto Kurapel
hace de algunos elementos de la performance al teatro para crear el teatro-performance viene a
constituir una neoritualizacion del hecho teatral.

Para ello, se ha planteado un objetivo general que consiste en: Demostrar que la
performance neoritualiza el hecho teatral en la concepcion escénica de Alberto Kurapel. Y tres
objetivos especificos:

1. Definir ritual desde una perspectiva antropologica y escénica para determinar cuales son
las nuevas aproximaciones a este concepto.

2. Distinguir los componentes de la performance que selecciona Alberto Kurapel para su
trabajo escénico.

3. Determinar cémo la performance aporta una neoritualizacion al teatro en la concepcion

escénica de Alberto Kurapel.



Desde el punto de vista metodoldgico, esta investigacion se abordara como un estudio
analitico de tipo cualitativo, utilizado en diferentes disciplinas sociales y humanas como la
antropologia y la filosofia, en donde la investigacién bibliogréfica y documental, para recoger,
analizar e interpretar las informaciones obtenidas, jugard también un importante papel para
comprender el fendmeno de la performance y el rol que cumple en el teatro-performance de
Alberto Kurapel. La metodologia de tipo cualitativo estudia como se construye la realidad, para
comprenderla. En este caso, esta investigacion se centra en amplios aspectos subjetivos, por lo
que se realizara un acercamiento y observacion holistica del proceso, que a juicio de la
investigadora, corresponde de manera mas cercana al tema en discusion, para buscar comprender
y establecer correspondencias y paralelismos que ayuden a delimitar el fendmeno estudiado.

La escritura dramatica de Kurapel no separa el texto de la praxis escénica y los lenguajes
presentes en dichas obras se entrelazan con diversos signos meta-textuales que habitan los textos
escenico-performativos. Es por ello, que investigar la obra de Kurapel, desde la performance
como neoritualizadora del hecho teatral, y determinar como es posible estructurar una actuacion
utilizando elementos de la performance (presentacion) y del teatro (representacion), resulta hoy
esencial para la practica escénica en nuestro tiempo en que ya no existen divisiones de géneros,
estilos, practica y teoria.

Kurapel inicia sus investigaciones escénicas en el afio 1974, al comienzo de su exilio en
Canada, sin embargo, es el primer creador y dramaturgo chileno que realiza una conexion entre
dos disciplinas tan disimiles como son el teatro y la performance con un claro componente
latinoamericano y chileno. Ha sido pocas veces reconocido en nuestro pais como creador

nacional, ha realizado una veintena de obras en Chile desde el afio 1997, ha escrito obras y



ensayos donde expresa su teoria teatral, ha sido publicado en Chile y ampliamente en el
extranjero. Se le estudia en diversas universidades del mundo (lItalia, Espafia, Alemania, Canada,
Bélgica), sin embargo, su gran aporte al arte escénico y a la actuacion ha sido poco estudiado en
Chile.

Este estudio podria ser un aporte a la historia del teatro nacional, que aun no ha
incorporado en plenitud este creador dentro de los autores nacionales, para las artes escénicas y
en especial para el teatro, ya que la mayoria de estudios que se han realizado sobre su obra los
han realizado importantes tedricos pero siempre ‘desde fuera’, y no, como es el caso de quien
realizard esta investigacion, el de una actriz e investigadora que ha trabajado con Alberto
Kurapel en la practica aplicando sus teorias a la escena, esta experiencia absolutamente cercana
permitira desarrollar un trabajo de primera fuente, inédito en Chile y fundamental para varias
etapas de nuestra historia teatral.

El primer capitulo se centra en un abordaje antropoldgico de los conceptos de rito, teatro
y performance a partir de las teorias de Victor Turner, cotejandolas con otros autores, estudiando
las caracteristicas de cada uno para llegar a una definicién de neoritual aplicable a la escena
contemporanea. En el segundo capitulo, sera necesario revisar las teorias provenientes de los
estudios teatrales y de los performance studies para comprender las implicancias que tiene la
performance en la concepcion escénica de Alberto Kurapel. Como parte final de dicho capitulo,
se hara referencia al “tercer espacio” del que habla Homi Bhabha, como rebelion por medio de la
ironia en la dialéctica colonizado-colonizador, frente al discurso preponderante en las estructuras

de poder.



CAPITULO I:

Desde el pensamiento antropologico al pensamiento performativo



1.1 El rito antropologico y sus caracteristicas

Antes de ahondar en las relaciones entre rito, performance y teatro, es importante comenzar
por encontrar una definicion operativa del concepto de rito escénico y actualizar esta definicion
bajo los paradigmas contemporaneos. Para ello, es preciso abordar, en primer lugar, la estrecha
relacién entre mito, rito y lenguaje. En segundo lugar, estudiar la relacion entre rito y liminaridad
que propone Victor Turner basado en los estudios sobre ritos de pasaje de Arnold VVan Gennep,
para finalmente, revisar la relacion entre performance, teatro y ritual con diversos autores y
creadores contemporaneos. Del andlisis de estas relaciones se desprendera lo que hoy se concibe

como neoritual escénico.

El antrop6logo rumano Mircea Eliade (1907-1986), en su articulo titulado ‘Los Mitos y el
pensamiento mitico’ (1976), expone la evolucion historica de la definicion de mito y su relacion
con el rito. En este trabajo aclara que en los inicios de estos estudios el hombre del siglo pasado
definia el mito como aquello que se oponia a la ‘realidad’. El autor continia diciendo que para
los griegos la palabra mythos significaba ‘fabula’, ‘cuento’, ‘narracién’ o simplemente ‘habla’ y
que luego pasd a emplearse en contraposicion a logos e ‘historia’, definiendo entonces el mito
como ‘lo que no puede tener existencia real’. (Cfr., Eliade, 1976, 13-29)

Luego de un extenso estudio de la evolucién del mito a través de diversas culturas y
periodos de la historia, se consider6 como la explicacion del rito. El pionero de esta teoria fue el
antropologo britanico Arthur M. Hocart para quien mito es: “[...] la explicacion verbal y la

justificacion del rito: los actores personifican a los inventores supuestos del rito, personificacion



que se nos dara a conocer como mito.” (Eliade, 1976, 15) Por lo que Arthur Hocart afirma que es
imprescindible estudiar los mitos rituales que preceden en varios siglos a los mitos épicos. El
antropélogo britanico estudia los mitos mas arcaicos escritos en ‘védico’3, como el ‘Rigveda’,
plegaria de los brahmanes de la India, encontrando que aquel ‘origen ritual’ del mito es la
‘creacion original del mundo’, suceso que es recordado en un mito que posteriormente Se
revivird en un rito, otorgandole sentido. “Asi pues, el ritual forma parte del mito, y el mito forma
parte del ritual. EI mito describe el ritual y, por su parte, el ritual actualiza el mito. [...] Asi pues,
el mito confiere la vida por si mismo, pero no puede ser recitado sin ritual; uno y otro son
inseparables.” (Hocart, 1985, 31,33)

Eliade afirma que para las sociedades arcaicas y tradicionales, el mito narra una historia
sagrada que habla de los sucesos que acontecieron en el origen de los tiempos. “El mito es
siempre la relacion de ‘un acto creador’, del tipo que sea, en cuanto nos informa de algo que
llegd a ser. Los agentes son seres sobrenaturales; los mitos descubren su actividad creadora y
manifiestan el caracter sacro (o simplemente ‘sobrenatural’) de su obra.” (Eliade, 1976, 18)*

Referente a esta asociacion entre mito y creacion (del hombre, del mundo, etcétera), se
constituye el paradigma de todos los actos humanos significativos. Al conocer el mito se descifra
el ‘origen’ de las cosas y, por consiguiente éstas se pueden controlar y manipular a voluntad,

modificando la historia mitica. Este conocimiento se experimenta ‘ritualmente’: “[...] ello en la

3 Sanscrito del 800 a. de C. que se diferencia del sanscrito clasico utilizado mil afios después, en forma y objetivo. El
védico: ‘En vez de ser florido, ingenioso, sutil, irreal, es simple y directo, ya que lo que pretende no es hacer
ostentacion de oficio literario, sino transmitir informacion.” (Hocart, 1985, 16)

4 Asi los mitos son considerados verdaderos cuando se encuentran entre realidades, y son sagrados por ser los
exponentes de la obra de seres sobrenaturales, por ejemplo, los mitos cosmogénicos son verdaderos porque la
existencia del mundo esté alli para comprobarlos, o el mito del origen de la muerte es confirmado como verdadero
debido a la mortalidad del hombre.

10



recitacién ceremonial del mito o al practicar el rito del que es modelo y justificacion.” (Eliade,
1976, 18)

Al revivir ritualmente la historia que transporta el mito se esta trascendiendo el tiempo,
tornandose éste en una historia contemporanea, volviendo transformado a la vida. Los mitos
trascienden el tiempo profano de secuencia cronoldgica y por ende penetran en un tiempo
sagrado recuperable.

La relacidn entre mito y rito es contemporanea en los estudios antropoldgicos; al hablar de
mito no es posible dejar de referirse al rito, ya que ambos conceptos se complementan, afirman y
definen. EI conocimiento mitico del mundo ha influido de modo decisivo sobre todas las formas
de vida del ser humano. “Mito y culto han sido reconocidos desde hace ya mucho como una
unidad inseparable, aunque a menudo se hayan ignorado las consecuencias de dicho
conocimiento. [...] en algunos casos los actos de culto no son mas que representaciones
dramaticas de los acontecimientos descritos en los mitos correspondientes.” (Jensen, 1966, 55)

Se aprecia entonces que los mitos son una adaptacion del orden universal, y los ritos la
demostracion precisa y concreta de dicho orden que cobra importancia en la comunidad a un
nivel de toma de conciencia de éstos en la medida en que se reiteran.

Existen variadas formas de expresion del mito durante un ritual, una es la palabra,
configurando el relato del mito en algin momento del rito, y otra, el gesto. Jensen dice que “[...]
hay contenidos de vivencias que no se pueden revelar por medio del lenguaje. Y asi preferimos,
a menudo, el gesto o el acto como medio de expresion, en lugar de la palabra.” (Jensen, 1966,

58)

11



Sin duda el lenguaje es un preponderante medio de comunicacién en las culturas primitivas,
esto es revelado en la importancia que se le asigna a los mitos como relato, pero es sabido que no
es el medio exclusivo de transmision de una mitologia, ya que el gesto también encierra una
historia subtextual perteneciente a la memoria colectiva del pueblo teniendo su origen en los
gestos relacionados intimamente con un mito determinado, con aquellos gestos subentendidos de
las unidades relatadas en el mito. Por ejemplo, la accion principal del mito de Prometeo; es
conocido por todos el obsequio del fuego, por parte de este titadn a los hombres. Es evidente que
en cualquier rito de fuego, el oficiante asumiria la gestual del portador de este elemento y sin
pronunciar palabra lo identificariamos con el Prometeo del mito, sabiendo con qué intencion
entrega el fuego y qué espera que los hombres hagan con éste. Es decir en el gesto ritual esta
contenido el sentido de un rito. EI hecho que en un almuerzo, un comensal tome el cuchillo y
corte un trozo de carne, por si solo, no se convierte en un rito. Lo que podria transformarlo en un
acto ritual seria la forma y el sentido que se le da a este almuerzo. El gesto realizado y el sentido
dado a la accién de cortar la carne harian que éste se transformara en un ritual. El por que y el
para que de este acto es lo que podrian darle el caracter de sagrado. El rito de la comunién de la
Iglesia Catdlica conmemora la ultima cena de Cristo y da al comulgante un cuerpo nuevo, el
cuerpo simbdlico de Cristo. Si se realizara el rito de cortar la carne conmemorando un hecho
mitico con connotaciones sagradas, a diferencia del acto cotidiano de cortarlo para comerlo por
la Unica necesidad de calmar el hambre, si se podria empezar a ver la primera accion bajo el
prisma de un caracter ritual.

Los mitos se transmiten a la comunidad por medio de los ritos que los conmemoran, éstos

expresan los conocimientos esenciales sobre la vida. Sin aquella idoneidad no se podria

12



conservar el orden social establecido, por lo que la comunidad pasaria a perder el sentido que la
retne: sobrevivir. Los mitos y ritos son de primordial importancia en la vida de los pueblos
primitivos, transportan el conocimiento, reglas y explicaciones sobre el mundo: “Los mitos son
historias que explican como el mundo llegé a ser lo que es.” (Osten, 1997, 37)

Para el filosofo Juan Rivano (1997), esta funcion explicativa tendria tres caracteristicas: la
primera es la de responder a un cuestionamiento mediante una historia ad hoc con pie forzado ya
que se conoce el final, por ejemplo, la muerte origina una historia del por qué se muere, esto a su
vez tiene como resultado el rito que recupera el suceso original del primer muerto que atrajo la
muerte a los hombres.

La segunda caracteristica es la de la conduccion de un acontecimiento o serie de sucesos
primigenios que han producido algo extraordinario transmitido de generacion en generacion. La
transmision se realiza mediante ritos que mantienen vivas las historias ancestrales en las nuevas
generaciones que formaran, despues de conocido el mito, parte activa de la comunidad.

La tercera caracteristica es que ninguna de estas explicaciones se le habria ocurrido a él, ya
que los mitos son el resultado de la aplicacion a los hechos de la experiencia de la imaginacion
ingenua. Las preguntas que surgieron a los hombres en épocas primitivas no son las que podrian
ocurrirsenos hoy en dia, donde los avances de la ciencia tratan de resolver los enigmas de la
naturaleza; por ende, a los nifios de hoy no se les ocurriria preguntar lo que inquieto a los nifios
de antafio. Al tener la curiosidad de saber por qué el cielo no se cae y no poseer ni la respuesta
cientifica ni el conocimiento necesario para investigarla, aparece la imagineria para responderlo:
el cielo es sostenido por el gigante Atlas. Para comprobar la historia creada, se construye

entonces un rito de adoraciéon y ofrenda a Atlas para mantenerlo en relacion cordial con los
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hombres y lograr asi que continde sosteniendo el cielo. Otro ejemplo es la necesidad de saber por
que se muere, el mito relata que en la era paradisiaca, el hombre cayo6 en desgracia con los dioses
perdiendo su inmortalidad (la causa del infortunio de los hombres es diversa en cada comunidad
primitiva); para esto el rito consiste en un viaje extatico, realizado por un chaman para restaurar
la inmortalidad perdida. Asi es posible ver como todos los mitos de las comunidades primitivas
van dando origen a ritos; es decir, los ritos buscan su explicacion en mitos primigenios,

impulsando a los hombres a volver a una época mitica.

1.1.1 Ritoy liminaridad ®

El antropologo cultural escocés Victor Turner (1920-1983), realiza una interesante

investigacion multidisciplinar en torno al rito que define como:

[...] una conducta formal prescrita en ocasiones no denominadas por la rutina
tecnoldgica, y relacionada con la creencia en seres o fuerzas misticas. El simbolo
es la mas pequefia unidad del ritual que todavia conserva las propiedades
especificas de la conducta ritual. [...] Un «simbolo» es una cosa de la que, por
general consenso, se piensa que tipifica naturalmente o representa, o recuerda algo,
ya sea por la posesion de cualidades analogas, ya por asociacion de hecho o de
pensamiento. Los simbolos que yo observé sobre el terreno eran empiricamente
objetos, actividades, relaciones, acontecimientos, gestos y unidades espaciales en
un contexto ritual. (Turner, 1999, 21)

5 Josette Féral (2004) e lleana Diéguez (2007) utilizan el término Liminal con el mismo significado que Liminar de
Turner. Ambos términos son correctos, sin embargo, en esta investigacion se ha optado por utilizar el término de
Victor Turner.
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De esta definicion de ritual y de simbolo, esa pequefia unidad del ritual que posee
propiedades polisémicas y multivocales que permiten su andlisis e interpretacion, Turner
distingue dos categorias:

1. Los simbolos dominantes o focales que poseen la capacidad de representar
sintéticamente claves profundas de las culturas y las creencias.

2. Los simbolos instrumentales que son medios para el fin principal del ritual.

De las propiedades de los simbolos dominantes, la mas importante es la doble
polarizacion de sentido, uno ideologico (orden social y moral, las normas y valores de la
sociedad) y otro sensorial (procesos y fendmenos naturales y fisiologicos, provocan deseos y
sentimientos). Para Turner, el simbolo ritual es el encargado de condensar ambos polos de
actividad social por medio de la metafora. En los ritos, este estado de indiferenciacion se expresa
por medio del atributo de la liminaridad. Concepto que toma de Arnold VVan Gennep cuando éste
analiza los denominados rites de passage, es decir, rituales de distanciamiento del individuo de
su estructura social y de retorno a ésta con un nuevo status. En estos ritos, Gennep distingue tres
fases: “separacion social, margen o limen (colocacion en un espacio neutro entre lo uno y lo
otro) y agregacion (integracion por la via del ascenso o el descenso de estatus a la estructura
social).” (Melgar Bao, 2001, 17) La primera fase es aquella en la que el individuo se separa de su
situacion social habitual. “Durante el periodo siguiente, o periodo liminar, el estado del sujeto
del rito (o pasajero) es ambiguo, atravesando por un espacio en el que encuentra muy pocos o
ningln atributo, tanto del estado pasado como del venidero.” (Turner, 1964, 104) y en la tercera
fase, el paso ya se ha dado y retorna al estado original, transformado. Por ello, liminar se refiere

a un transito, un estado intermedio en el paso de un status a otro, de lo sagrado a lo profano, en
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una eminente indeterminacion. “La ‘invisibilidad’ estructural de las personas liminares tiene un
doble caréacter. Ya no estan clasificados y, al mismo tiempo, todavia no estan clasificados.”
(Turner, 1964, 106; El énfasis es del autor)

Turner propone la liminaridad como una interestructura puesto que este estado de
mutabilidad no se ancla en ninguna estructura, se encuentra en transito de una a otra, las contiene
a ambas y a su vez, no contiene a ninguna. Es el umbral y la paradoja, esto abre maltiples
posibilidades de transformacion. Un estado liminar es un proceso, un llegar a Ser. Equivale a la
muerte 0 a la invisibilidad puesto que ninguno de éstos posee status, por ello, la desnudez (o
pérdida de status estructural) es una caracteristica constante en dichos rituales.

Es justamente en este estado en donde aparece la communitas, un nuevo modelo de
sociedad donde se crean nuevas estructuras de relacion que no poseen pertenencias ni nacionales
ni regionales, un estado igualitario de quienes participan en la comunidad ritual. La communitas,
este fluir de lo uno a lo otro, del yo al tu, viene a abolir las jerarquias y hace pasar al individuo
por una experiencia del arriba y abajo, del poder y no poder, vivenciando la alteridad por la cual
se constituira su nueva identidad.

Los seres liminares en la communitas poseen, segun Turner, tres caracteristicas
fundamentales:

1. Son seres que estan en los intersticios de las estructuras sociales.

2. Estan en los margenes y se mueven en ellos.

3. Ocupan lugares bajos en las estructuras de poder.

Estas caracteristicas son consideradas como nocivas y peligrosas para los encargados de

mantener el orden estructural de poder. La liminaridad es una manifestacion anarquica puesto
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que se halla en un lugar inclasificable, no se encuentra definido en ninguna estructura y por ello

es ambigua. (Cfr., Turner, 1988)

En los planteamientos de Turner se encuentra una concepcion de ritual que complementa
la visién antropoldgica tradicional y que permitird un acercamiento al ritual escénico y la
performance. Como definicién operativa de rito podemos determinar que rito y mito se hallan
profundamente ligados, en donde mito es una historia creada para explicar aquellos sucesos
extraordinarios que el ser humano no logra comprender, ya sean fisicos o inmateriales, esta
siempre relacionado a ‘un acto creador’, del tipo que sea, informando de un hecho que llegé a
ser, descubriendo su actividad creadora y manifestando su caracter sagrado o sobrenatural, por
medio de las acciones de sus personajes involucrados.

El rito es, por lo tanto, la celebracion de un suceso extracotidiano que encarna mitos y
manifestaciones culturales alojados en el inconsciente colectivo de una comunidad con fines
magico-religiosos, intentando dominar la naturaleza de las cosas y colocando al hombre en
conexion intima y democratica con sus dioses. Un rito genera las condiciones para una
comunicacion entre el cielo, la tierra y el infierno, que cada individuo lleva en si, por ello,
permite la purificacion del alma humana a través del sacrificio, del éxtasis chamanico, de la
confirmacion de la existencia de la inmortalidad expresada con la muerte y nacimiento
simbdlicos, del fuego purificador del alma y de la experiencia del dolor durante la iniciacién a la
vida codificada, social y religiosa de la comunidad. EIl rito posee tres fases constitutivas:

separacion social, limen y agregacion y es un manifiesto contra las estructuras de poder

17



imperantes, permitiendo la relacion democratica entre los individuos involucrados vy

transformando las sociedades por medio de la alteridad experienciada.

1.1.2 Del rito a la performance

Es ampliamente sabido que el teatro nace formalmente en Grecia con las tragedias Aticas y
que éstas provienen de los rituales ditirimbicos en donde se entonaban cantos corales
improvisados en honor al dios Dionisio. No se ahondara en este aspecto pues se buscan otras
relaciones a partir de un contexto latinoamericano y desde una mirada mas actual.

En la dramaturgia latinoamericana encontramos una infinidad de obras de tematica
indigena, sin embargo, es dificil encontrar ejemplos de textos dramaticos que sean netamente
originarios ya que éstos fueron transmitidos oralmente siendo adoptados, con el tiempo, por las
tradiciones europeas. Una excepcion es ‘El Rabinal Achi’ (Cfr., Cardoza y Aragon, 1930), pieza
anonima del antiguo teatro amerindio guatemalteco del siglo XV. Esta es la Unica pieza que ha
llegado hasta nosotros, sin que se pueda descubrir en ella la mas minima traza de origen europeo,
un drama-ballet perteneciente, por entero, a los tiempos prehispanicos, y que es fundamental
mencionar si se habla de la relacion entre rito y creacion teatral.

Parece esencial aclarar a qué se hace alusion al hablar de creacion ya que es un concepto
amplio que abarca diversas posibilidades. En un diccionario comin vemos que ‘creacion’ es
accion de crear, y ‘crear’ es establecer, fundar, hacer nacer, dar vida a una cosa, componer una

obra. En un articulo referido al teatro de Grotowski, Z. Osi nski habla de creacién diciendo:
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[...] Con Grotowski la antigua oposicion ‘imatio’ y ‘Creatio’ se anula. Sabemos
que los antiguos, los griegos de la época clésica, por ejemplo, no creian que el arte
fuera creacion y que el valor del arte no consistia en la ‘creatio’. Por el contrario su
valor nace en el hecho de atenerse a un conjunto de reglas fijas, las formas eternas
del cosmos. Los antiguos creian que el arte debia tomar y exponer estas formas y
no crearlas. Al mismo tiempo la funcidn del arte era vista como imitacion, mimesis
concebida no como una repeticion servil de la realidad sino como una libre
enunciacion del artista sobre ella (realidad). Claramente la tarea era imitar. Solo a
partir del renacimiento el arte en occidente fue definido como ‘creatio’. La época
moderna considera la creatividad como la Unica caracteristica que distingue el arte
de las otras caracteristicas humanas: “No hay arte sin creacion y donde quiera que
haya creacion hay arte” (Tatarkiewicz, 1989: 267) El hombre moderno cree que lo
que identifica el arte con la creacion esta apoyado por otra conviccién: que el arte
tiene el derecho y la obligacion de producir nuevas formas. (Osi'nski Cit. En:
Brook, 1991, 109-110)°

Asi, la creacion escénica queda libre de imitar las formas en el sentido Aristotélico, pudiendo
captar las esencias para crear nuevas configuraciones con un sentido mas amplio que el inicial o
una servil imitacion. Crear es hacer nacer, y crear escénicamente es hacer nacer la escena,
internarse en ella para descubrir su zona sagrada. El creador sacrifica la escena, asesina
ritualmente para revivir y despojar a la escena de lo objetivo para conducir su propio ritmo al
interior de una causalidad implicita. “La creacion consiste en un sacar a luz ciertas palabras
inseparables de nuestro ser. Esas y no otras.” (Paz, 1972, 45) Esas palabras, Paz las encuentra en
la creacion poetica: “El poema es creacion original y unica, pero también es lectura y recitacion:

participacion. El poeta lo crea; el pueblo, al recitarlo, lo recrea. Poeta y lector son dos momentos

& Traduccion libre de la autora: ‘With Grotowski, the ancient opposition between imitatio and creatio is annulled. We
know that the ancients, the Greeks of the classical age, for example, did not believe art to be creation, and the value
of art did not consist of creatio. On the contrary, its value lay in the fact that it corresponded to a set of fixed rules,
the eternal forms of the cosmos. The ancients believed that art should uncover and expose these forms, and not create
them. At the same time, the function of art was seen as imitation, mimesis, conceived of not as a slavish repetition of
reality but as the free enunciation of the artist about it. Clearly, the task was still imitatio. It is only since the
Renaissance that art in the West has been defined as creatio. The modern age considers creativity to be the
characteristic that distinguishes art from other human activities: ‘there is no art without creation, and wherever there
is creation, there is art as well’ (Tatarkiewicz 1989: 267). The modern belief, which identifies art with creation, is
supported by yet another conviction: that art has the right and obligation to produce new forms.’
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de una misma realidad. Alterndndose de una manera que no es inexacto llamar ciclica, su rotacion
engendra la chispa: la poesia.” (Paz, 1972, 39)

Se podria afirmar en tal caso que al igual que el poema, la obra teatral es creacion Gnica que se
engendra como realidad en la participacién. Asi, el poeta como el chaman y el creador escénico:
“[...] transforma, recrea y purifica el idioma; y después lo comparte”. (Paz, 1972, 46)

En este sentido el compartir expresaria su plena movilidad en una reunién de ‘Otros’, en la
extrafieza del encuentro, en un conjunto de ritos, pues cada ‘Otro’ es un rito en si. Cada rito es
una representacion de los re-nacimientos, tanto de los actores como de cada espectador. En este
encuentro la creacion se experimenta, se asienta y se verifica a si misma.

De mitos y ritos esta constituido el teatro, este de los rituales primigenios de las culturas
mas arcaicas de la humanidad. La relacion entre estos tres conceptos: mito, rito y teatro es
antiquisima y es posible constatarla a través de la historia del teatro: Los griegos aprehenden
mitos y los convierten en teatro, toman el teatro y lo convierten en fiesta ritual, donde se reune
una comunidad a presenciar una historia de dioses y héroes expresando preceptos civicos y
religiosos con codigos identificables por todos los asistentes, ya que pertenecen a la tradicion de
la comunidad.

Para Patrice Pavis lo ritual de la puesta en escena: “[...] impone a los ‘actantes’ palabras,
gestos, intervenciones fisicas cuya buena organizacion sistematica es la prueba de una
representacion lograda.” (1980, 431) Esta representacion lograda puede ser cualquier expresion
escénica comprometida con sus objetivos, sin embargo, el rito posee un elemento que lo separa

de una puesta comun: lo sagrado.
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Eliade propone una interesante definicion de lo sagrado mediante una oposicion con lo

profano y de las caracteristicas que surgen de esta diferenciacion. El autor aclara que:

Ahora bien, la primera definicién que puede darse de lo sagrado es la que se opone
a lo profano. (Eliade, 1998, 14) Lo sagrado es cualitativamente distinto de lo
profano, pero puede manifestarse en cualquier forma y en cualquier sitio dentro del
mundo profano, porque tiene la capacidad de transformar todo objeto cdsmico en
paradoja mediante la hierofania (el objeto deja de ser lo que es, en cuanto objeto
cdsmico, sin haber sufrido aparentemente ningin cambio). (Eliade, 1974, 55)

Esta division del mundo en dos dominios —Ilo sagrado y lo profano— “es el rasgo
distintivo del pensamiento religioso: las creencias, los mitos, los gnomos, las leyendas, son
representaciones o sistemas que expresan la naturaleza de las cosas sagradas, las virtudes y los
poderes que se les atribuyen, su historia, las relaciones de unas con las otras y con las cosas
profanas” (Durkheim, 2000, 41). Lo sagrado y lo profano, son dos modalidades de estar y ser
en el mundo, dependiendo de diversos factores como lo social, lo cultural, lo religioso, etc. El
hombre siempre ha estado en presencia de lo sagrado, el percibirlo como tal, ha dependido de
su creencia en esta dimension, es decir, para percibir lo sagrado y ver el mundo desde alli, es
necesario entrar en la esfera de lo sagrado. Sin embargo, lo sagrado irrumpe en lo profano
constantemente y se manifiesta. Para aclarar este punto, Eliade cita el ejemplo del cazador y

del agricultor:

[...] es evidente que una sociedad preagricola, especializada en la caza, no podia
sentir de la misma manera ni con la misma intensidad la sacralidad de la Tierra
Madre. [...] Con todo ello, entre los cazadores némadas y los agricultores
sedentarios subsiste esta similitud de comportamiento. [...] unos y otros viven en
un cosmos sagrado, participan de una sacralidad cdsmica, manifestada tanto en el
mundo animal como en el vegetal. (Eliade, 1998, 19)
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Para Eliade esta condicion se debe a que el ser humano es eminentemente un homo
religiosus y busca incesablemente algo ‘mas all&” que lo reafirme como ser esencial. Tanto el
cazador como el agricultor dependen de un Otro que les permita crear un sistema de vida, en
otras palabras, fundar un mundo; y ese mundo esta sostenido por el animal al que debe cazar o
la tierra que debe sembrar. Entonces, animal y tierra se vuelven, en cierto sentido, sagrados,
pues su presencia los define como cazador y agricultor y les otorga una posicion en el mundo.

Mediante el descubrimiento de lo sagrado, el hombre adquiere conciencia de un mundo real
y significativo. Este estar y Ser en el mundo, desde la dualidad paradojica de lo sagrado y lo
profano, permiten al hombre organizar su cosmos por medio de multiples ritos’ y de maltiples

acuerdos entre ambas dimensiones.

Para el autor, siempre ha habido objetos sagrados junto a objetos profanos. Sin embargo, no
todos los objetos gozan del privilegio de ser considerados sagrados por la cultura. En el culto a
las piedras, por ejemplo, no todas las piedras son consideradas sagradas, sino solo aquellas que
poseen algo distinto a su condicion normal de objeto: son seleccionadas, singularizadas; se
convierten en sagradas en la medida en que incorporan algo distinto de si mismas. El objeto
profano, entonces, adquiere una nueva dimensidn: la dimensién sacra. A esto, el autor lo llama

la dialéctica de lo sagrado. (Cfr., Eliade, 1998, 35-37)

7 Los ritos serian, en este sentido: “las reglas de conducta que prescriben cdmo el hombre debe comportarse con las
cosas sagradas” (Durkheim, 2000, 44)
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Pero lo sagrado es ambivalente, puede significar, a la vez, lo maldito y lo santo y por ello
ser prohibido.2 Todo aquello extrafio que amenaza con destruir un orden existente por la
manifestacion de una fuerza (cratofania) diversa, se convertira en algo prohibido, maculado y

por ello, consagrado.

No puede uno acercarse impunemente a un objeto maculado consagrado cuando se
esta en condicion profana, es decir, cuando no se esta preparado ritualmente. Lo
que —con una palabra polinesia adoptada por los etnélogos— se llama tabu es
precisamente esa condicion de los objetos, de las acciones o de las personas
«aisladas» y «prohibidas» por el peligro que su contacto lleva consigo. (Eliade,
1974, 39)

En este sentido, Eliade hace eco de los postulados de Rudolf Otto (1980), quien considera
que existe un miedo inherente a todo lo sagrado en su relacién con lo numinoso, es decir,
un misterio que es a la vez terrorifico y fascinante. Este terror se daria por la presencia de lo
desconocido, de lo Otro que no se logra comprender del todo, pero que sin embargo, fascina
por el misterio que comporta. Es asi, como este caracter ambivalente de lo sagrado (maldito y
santo a la vez) se presenta al mismo tiempo como algo lejano y cercano. Lo sagrado repele y
atrae. Repele porque es prohibido, tabu, lo terrible, lo vedado. Atrae porque es puro y
mancillado a la vez. (Cfr., Eliade, 1974)

Lo sagrado se inserta siempre dentro de una comunidad, es por ello que es posible
entenderlo como un fendmeno cultural y social que retne a personas con un mismo sistema de
creencias, en torno a la celebracion de hechos originales (relativos al origen comdn) y que se

manifiesta por medio de la hierofania (manifestacion de lo sagrado). (Cfr., Eliade, 1974) Es

8 A este caracter prohibido, se le llama tabd. Para Frazer, en cambio, tabl son: “(...) reglas destinadas a asegurar la
presencia continua o retorno del alma”. (Frazer, 1944, 218) Por ende, es posible inferir que todo objeto sagrado
contiene un alma que no puede ni debe ser separada de él.
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justamente gracias a la hierofania que el hombre puede entrar en contacto con lo sagrado y
puede percibir esta diferencia con el mundo profano.

Ahora bien, ¢Qué es lo sagrado para el teatro?, ;qué es lo profano para el rito?; ambas
preguntas estan ligadas a esta investigacion y se conectan intimamente con la performance que se

revisara a continuacion.

La posmodernidad ha otorgado a la antropologia un extenso momento de liberacion que
le ha permitido salir de las estructuras rigidas de analisis y modelos que veian como
contaminaciones inaceptables la busqueda interdisciplinaria para sus campos de estudio. Con la
llegada de una nueva época, Victor Turner realiza un cambio de perspectiva en los analisis
antropologicos que se venian llevando a cabo desde la 6ptica moderna. Comienza a estudiar los
dramas sociales que define como “unidades armoénicas o inarmonicas de los procesos sociales,
que surgen en las situaciones de conflicto.” (Turner, 1987, 4)° Y les atribuye cuatro fases
iniciales: la primera es el incumplimiento o ruptura de las normas que regulan las relaciones
sociales, la segunda, la crisis que ensancha esta ruptura, la tercera es la accion reparadora que
consiste en resolver ciertos tipos de crisis y proponer otros modos de mediacion, y la cuarta fase
es la reintegracion en la estructura social perturbada o la legitimacion de la irreparable ruptura

entre ambas partes (el hombre y la sociedad).

® Traduccion libre de la autora: “(...) units of harmonic or disharmonic social process, arising in conflict situations.”
Ver también: Turner, 1975
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Richard Schechner, creador de los performance studies®, profesor de la Universidad de
Nueva York y colaborador de Turner en la concepcion de la antropologia de la performance,

interpreta dicha labor acercandola al teatro:

Victor Turner analiza los dramas sociales utilizando la terminologia teatral para
describir situaciones inarmdnicas o crisis. Estas situaciones - argumentos, los
combates, los ritos de paso - son intrinsecamente draméticas porque los
participantes no solo hacen cosas, tratan de mostrar a los demas lo que estan
haciendo o lo que han hecho; las acciones adquieren un aspecto, interpretado-para-
una-audiencia. [...] alguien empieza a moverse a un nuevo lugar en el orden social;
este movimiento se lleva a cabo a través del ritual, o blogueado, en cualquiera de
los casos se produce una crisis, ya que cualquier cambio en el status implica un
reajuste de todo el sistema; este reajuste se efectlia ceremonialmente, es decir, por
medio del teatro.” (Schechner. Cit. En: Turner, 1987, 4)*

Para Turner y Schechner, teatro y rito se encuentran en la base de todas las relaciones
sociales del ser humano y pertenecen, por tanto, a un mismo universo al que denominaron
‘précticas performativas.’'? Turner plantea que el hombre es en esencia un ser de representacion,
un homo performans, que impone en sus rituales diversos aspectos de manifestaciones culturales
que le pertenecen. “El performance es un acto de dramatizacion en el que sus participantes no

solo representan lo preestablecido en un guion, sino que consiste en una traduccion, una

10 Hay que distinguir entre performance, género que se entiende como el arte de accién y performance studies, que
es un paradigma tedrico reciente que aparece en los afios ochenta a partir de los estudios de Richard Schechner. La
nocion de performance aparece por primera vez en 1959 en el libro The presentation of Self in Everyday Life de
Ervin Goffman. A su vez, la nocidn de performance Art fue introducida por Allan Kaprow en 1957 en su libro
Essays on the Blurring of Art and Life. En cambio, el concepto de performatividad proviene de la filosofia de la
lengua de Austin (1962) y Recanati (1979), entre otros teéricos. (Cfr., De Toro, 2011, 401-439)

1 Traduccion libre de la autora: "Victor Turner analyzes 'social dramas' using theatrical terminology to describe
disharmonic or crisis situations. These situations-arguments, combats, rites of passage-are inherently dramatic
because participants not only do things, they try to show others what they are doing or have done; actions take on a
'performed-for-an-audience' aspect. (...) someone begins to move to a new place in the social order; this move is
accomplished through ritual, or blocked in either case a crisis arises because any change in status involves a
readjustment of the entire scheme; this readjustment is effected ceremonially-that is, by means of theater.”

12 En esta linea se encuentra también Erika Fischer-Lichte (1999) que lo llama ‘lo performativo’. Lo performativo
permite el analisis de la construccién social de la realidad (incluyendo raza y género), los simulacros, las conexiones
entre lo performativo y el performance art (que diluye las barreras entre el arte y la vida). (Cfr., Araiza, 2000)
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transformacion, un desplazamiento en el que se reelabora, recrea e interpreta lo relatado o
escrito.” (Diaz, 2008, 35)

En toda performance se presenta el estado liminar, ese be-twixt and between del que
habla Turner, es la base de la crisis o conflicto social. Para Turner un ritual es una compleja
secuencia de actos simbdlicos, una performance. “Ritual para mi es [...] una actuacion
transformadora revelando grandes clasificaciones, categorias, y las contradicciones de los
procesos culturales.” (Turner, 1987, 5)'* Estos procesos estan constituidos por una fractura o
evento de quiebre que inaugura el drama social, y que se manifiesta inicamente por medio de un
ritual, es decir, que el acontecimiento teatral y dramatirgico comienza en la crisis que ocurre en

las interacciones sociales de los individuos.

Un drama social se manifiesta principalmente como una ruptura de una norma,
como infraccion a una norma moral, a la ley, a la costumbre o a la etiqueta en
alguna circunstancia publica. Tal ruptura puede ser deliberadamente, incluso
calculadamente premeditada por una persona o0 por un movimiento que quiere
cuestionar o desafiar la autoridad establecida [...] o puede surgir de un fondo de
sentimientos apasionados. Una vez aparecida, casi no puede ser borrada. En cada
caso, se produce una crisis cada vez mayor, una fractura o una vuelta importante en
las relaciones entre los miembros de un campo social, en el que la aparente paz se
convierte en un conflicto abierto y los antagonismos latentes se hacen visibles. Se
toma partido, se forman movimientos, y a menos que el conflicto no pueda ser
rapidamente confinado en una zona limitada de la interaccion social, la ruptura
tiene una tendencia a ampliarse y difundirse hasta que coincide con alguna division
fundamental en el conjunto mas amplio de las relaciones sociales relevantes, a las
que pertenecen los movimientos en conflicto. (Turner, 1986, 131)*

13 Traduccion libre de la autora: “Ritual for me is (...) a transformative performance revealing major classifications,
categories, and contradictions of cultural processes.”

14 Traduccioén libre de la autora: "Un dramma sociale si manifesta innanzitutto come rottura di una norma, come
infrazione di una regola della morale, della legge, del costume o dell’etichetta in qualche circostanza pubblica.
Questa rottura puo essere deliberatamente, addirittura calcolatamente premeditata da una persona o da una fazione
che vuole mettere in questione o sfidare 1’autoritd costituita [...] o pud emergere da uno sfondo di sentimenti
appassionati. Una volta comparsa, puo difficilmente essere cancellata. In ogni caso, essa produce una crisi crescente,
una frattura o una svolta importante nelle relazioni fra i membri di un campo sociale, in cui la pace apparente si
tramuta in aperto conflitto e gli antagonismi latenti si fanno visibili. Si prende partito, si formano fazioni, e a meno
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Esta preponderancia en la atencion a los fendmenos performativos individuales dentro de
un contexto social corresponde al llamado giro posmoderno que realza los pequefios relatos, los
procesos performativos con errores, vacilaciones, factores personales, emociones, etc., para
comprender los grandes procesos sociales. Lo que para la modernidad se consideraba una
contaminacidn, es, en la posmodernidad, el centro de los estudios antropoldgicos y culturales. De
la cognicion pura de la modernidad, se da paso a la incorporacién igualitaria de la voluntad y los
afectos que construyen experiencias y reflexividad. Por ende, un performer puede conocerse a si
mismo durante el acto performativo, asi como, un grupo de espectadores pueden comprenderse a
si mismos durante la realizacion de la performance: el nosotros y el ellos se reflejan entre si.

Desde este punto de vista, performance es un fendmeno ritual social que permite al
performer moverse en el umbral. Es un transito entre las estructuras sociales, nacido de una crisis
y fractura y es, por ello, una antiestructura.

Ahora bien, resumiendo la relacion entre rito y teatro, es preciso aclarar la conexion
actual entre los términos que guardan una estrecha relacion con las practicas performativas o lo

performativo:

Asumo el principio de que el teatro y el ritual son partes constitutivas de un todo
que — a falta de algo mejor — se ha acordado denominar practicas performativas
(Turner: 1986, Schechner: 1985, Pradier: 1995) o lo performativo en general
(Fischer-Lichte: 1999) Lo performativo remite a aquellas practicas culturales cuya
similitud formal radica en lo siguiente: tienen como soporte principal el cuerpo;
implican un comportamiento colectivo que rompe deliberadamente con el uso
rutinario del tiempo y del espacio; implican un grado de repeticion; se rigen por un

che il conflitto non possa essere rapidamente confinato in una zona limitata dell’interazione sociale, la rottura ha la
tendenza a espandersi e a diffondersi fino a coincidere con qualche divisione fondamentale nel piu vasto insieme
delle relazioni sociali rilevanti, cui appartengono le fazioni in conflitto."
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sistema de reglas aunque aceptan un margen de improvisacién, y tienen un valor
simbdlico para los participantes, tanto actores como receptores. (Araiza, 2000, 76)

Esta concepcidn de performance se acerca a lo que Alberto Kurapel hace sobre la escena.
Las caracteristicas de fractura, indeterminacion, reflexividad, transito, herida, puesta en
manifiesto y crisis, vienen a aportar un sentido profundo de ritual social a la performance y a

otorgar una nueva categoria ceremonial al teatro, visto como reajuste en el conflicto.

1.2 El neoritual escénico

De las definiciones revisadas de ritual y su relacion con otros conceptos que lo constituyen,
es preciso desprender la definicion de lo que hoy se entiende como rito en la escena.

El prefijo Neo viene del griego véog, que significa ‘nuevo’. Al ser un prefijo otorga el
sentido de renovacion a cualquier término que acompafie. Asi, neoritual quiere decir
etimolégicamente ‘nuevo ritual’. Ahora bien, ;qué aporta técnicamente este prefijo al concepto
de ritual escénico? Para responder esta pregunta es preciso revisar qué es un ritual escénico y qué

caracteristicas posee.

Para Antonin Artaud, el teatro occidental (principalmente el europeo y dentro de éste, el
francés de su época), habia perdido la magia, lo sagrado, y se encontraba supeditado a la
psicologia, a lo pagano, perdiendo su esencia. Sélo se realizaba literatura sobre la escena, se
ponia el texto dramatico por sobre las necesidades de la escena. Es sabido que con esto no queria
decir que no se debia utilizar la palabra sino quitarle la primordial importancia que se le habia

dado, llegando a desvirtuar la expresion teatral. En vez, era imprescindible para Artaud que esta
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palabra cobrara un sentido que pusiera en riesgo sacrificial tanto a actores como a espectadores.
Era necesario aprovechar las posibilidades fisicas que ofrecia la escena, con esto se referia a la
masica, a la plastica, a la danza, arquitectura, iluminacién, modulacion, como signos que
existiesen, se expresasen por si mismos, sustituyendo asi las formas rigidas del arte por aquellas
intimidantes y estimuladoras, en suma, formas que darian nueva realidad en el teatro: “[...] Al
sentido de la antigua magia ceremonial; en la medida en que ceden a lo que podriamos llamar la
tentacion fisica de la escena.” (Artaud, 1971, 41)

La escena posee su propio lenguaje fisico y concreto destinado a los sentidos, a lo
verdaderamente teatral expresando pensamientos que escapen al dominio del lenguaje hablado.
“En este teatro toda creacion nace de la escena, encuentra su expresion y hasta sus origenes en
ese secreto impulso psiquico del lenguaje anterior a la palabra.” (Artaud, 1971, 66)

Para ello, dice Artaud, el director debe ser una especie de ordenador magico, un maestro de
ceremonias sagradas, y los temas que trabaje deben ser interconexiones elementales de la
naturaleza, interconexiones que no se hayan alejado jamas del espiritu del hombre. Para Artaud,
el verdadero teatro es aquel que posee cualidades ceremoniales de un rito religioso: “[...] pues
extirpan del espiritu del espectador toda idea de simulacion, de imitacion irrisoria de la realidad.”
(Artaud, 1971, 67)

La realidad del teatro se encuentra en los significados religiosos y misticos transmitidos por
imagenes directas, presentes en las tradiciones milenarias que han preservado el secreto de los
gestos, las modulaciones y la armonia en relacién con los sentidos. Esta serie de gestos rituales,
dice el autor, cuya clave no poseemos, parece obedecer a indicaciones musicales muy precisas

que tienen la solemnidad de un rito sagrado.
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Artaud plantea poner en escena un teatro que posea los cddigos y alcances de un rito
primigenio; por esto se entiende un teatro que encarne mitos, historias originarias, con fines
magico-religiosos que intente dominar la naturaleza del hombre conectada con el campo
espiritual, un teatro que intente purificar el alma humana a través del sacrificio, la crueldad del
rigor, de la disciplina, de la exigencia maxima que implica un peligro para los actores y
espectadores. El director que Antonin Artaud propone es el chaman en constante éxtasis,
confirmando la existencia de la inmortalidad, expresada con la muerte y nacimiento simbdélicos.
El teatro, como el fuego y la peste, deben purificar el alma. “Propongo recobrar por medio del
teatro el conocimiento fisico de las imagenes y los medios de inducir al trance, como la medicina
china que sabe qué puntos debe punzar en el cuerpo humano para regular las mas sutiles
funciones.” (Artaud, 1971, 90)

En un articulo publicado en la Revista ECO (1970, 1-6), Antonin Artaud dice que la muerte
es un estado inventado, que el cuerpo solo muere porque se le ha olvidado, transformado y
cambiado, por lo tanto, el cuerpo es inmortal y el teatro, a través de sus dones purificadores
expresados en la Ceremonia teatral, puede lograr esta inmortalidad primigenia del hombre. Se
debe recordar que los ritos, para la antropologia, pretenden volver a los origenes paradisiacos del
hombre con el proposito de encontrarse en estado de inmortalidad. Para Artaud, el teatro es el
ritual que permitiria reencontrarse con los origenes y transformar el cuerpo en espejo del alma.
“[...] Porque el teatro no es ese alarde escénico en donde se desarrolla virtual y simbdlicamente
un mito, sino ese crisol de fuego y carne verdadera en donde anatébmicamente, por aplastamiento
de huesos, de miembros y de silabas, se rehacen los cuerpos, y se presenta fisicamente y al

natural el acto mitico de hacer un cuerpo.” (Artaud, 1970, 1)
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Artaud toma ciertos elementos rituales que encuentra en el teatro balinés y los coteja con el
teatro occidental, sin embargo, no se debe olvidar que el teatro oriental es la consecuencia de una
tradicion milenaria que no puede coincidir con la visién de mundo occidental que transporta

creencias y tradiciones muy diferentes y recientes. Al respecto, J. Grotowski dice que:

Artaud sofiaba con producir nuevos mitos gracias al teatro, y su suefio de infinita
hermosura nace de su falta de precisién. Pues el mito es la base, la armazon de las
experiencias de generaciones enteras, no es el teatro quien puede crearlo sino la
continuidad de esas generaciones. El teatro hubiera podido cuando mas contribuir a
la cristalizacion del mito. Pero habria estado entonces demasiado cerca de las
representaciones corrientes como para poder ser realmente creador. (Grotowski,
1970, 13)

Para Artaud el teatro es campo para el reencuentro con lo sagrado, entendido como la
comunicacion del hombre con el universo en su conciliacion con él. Cada elemento profano de la
escena expresa, si lo deseamos, significados sagrados; sin embargo, para el creador, la
sacralizacion no estaria en los significados sino en las formas de expresion de cualquier
significado. Es posible decir, por ejemplo: ‘la casa estd vacia y no llegara nadie a habitarla’ y
expresar con entonaciones graves, gestos de dolor y acciones corporales lentas y centripetas que:
‘el cuerpo esta vacio y no llegara ningin alma a habitarla’. Se convierte asi, una frase
aparentemente profana y de significado cotidiano en una expresion ritual sagrada. “[...] Pero,
junto a ese sentido ldgico, las palabras serdn tomadas en un sentido de encantamiento,
verdaderamente magico, por su forma, sus emanaciones sensibles y ya no méas Gnicamente por su
significado.” (Artaud, 1971, 189)

Es posible decir que Antonin Artaud presenta lo que se podria llamar ‘Teatro sagrado’, o mas

exactamente, ‘Teatro ritual’. Se debe recordar que para él lo profano esta intimamente ligado al
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acercamiento psicoldgico de los personajes y de la escena, y lo sagrado esta relacionado a la
magia, al estado de trance extéatico que comunica al hombre-actor con el personaje-contenedor de

significados cosmicos en la escena, que seria en este caso el espacio ritual.

[...] ese lenguaje desnudo del teatro, lenguaje no virtual sino real, debe permitir,
mediante el empleo del magnetismo nervioso del hombre, transgredir los limites
ordinarios del arte y de la palabra, para realizar activamente, o sea magicamente, en
términos verdaderos, un tipo de creacion total donde solo le quede al hombre
retomar su lugar entre el suefio y los acontecimientos. (Artaud, 1971, 141)

Jacques Derrida en su articulo “Artaud y la clausura de la representacion” (1989), expone una
interesante vision sobre la primacia del texto escrito en la representacion y dice que ésta sélo es
posible en lo que llama la ‘escena teoldgica’, la escena donde la palabra del dios creador es fiel al

poder.

La escena es teoldgica en tanto esté dominada por la palabra, por una voluntad de
la palabra, por el designio de un logos primero gue, sin pertenecer al lugar teatral lo
gobierna a distancia. La escena es teoldgica en tanto que su estructura comporta,
siguiendo a toda la tradicion (occidental) los elementos siguientes: un autor creador
que, ausente y desde lejos, armado con un texto, vigila, retne y dirige el tiempo o
el sentido de la representacion, dejando que esta lo represente en lo que se llama el
contenido de sus pensamientos, de sus intenciones y de sus ideas. Representar por
medio de los representantes, directores o actores, intérpretes sometidos que
representan personajes que, en primer lugar mediante lo que dicen, representan mas
o menos el pensamiento del “creador”. Esclavos que interpretan, que ejecutan
fielmente los designios provisionales del amo. El cual, por otra parte, -y esa es la
regla irdnica de la estructura representativa que organiza todas estas relaciones— no
crea nada, sélo hace la ilusion de la creacién, puesto que no hace mas que
transcribir y dar a leer un texto cuya naturaleza es necesariamente representativa,
guardando con lo que se llama “lo real” una relacion imitativa y reproductiva. Y
finalmente un puablico pasivo, sentado, un publico de espectadores, de
consumidores, de “disfrutadores” —como dicen Nietzsche y Artaud— que asisten a
un espectaculo sin verdadera profundidad ni volumen, quieto, expuesto a su mirada
de “voyeur”. (Derrida, 1989, 323)
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Es asi, como la representacion se liga al poder de las estructuras sociales, alejandola del
sentido ritual que le habia dado origen.

Grotowski, por su parte, decide despojar a la escena de los artificios, de los efectos de
iluminacién y sonido que no sean producidos por los actores en escena y suprime la divisién
escenario-publico. A este despojo de artificios de la escena lo llamo ‘teatro pobre’, llegando a
esta concepcion a través de una ‘via negativa’ que consistia en la destruccion de los obstéaculos
particulares que impiden al actor quitarse las mascaras sociales adquiridas.

El director polaco piensa que, aunque se hayan perdido las creencias comunes, la percepcion
original del mundo permanece en el ser humano. Solo el mito encarnado en el hecho de la
existencia del actor, de su organismo vivo, puede funcionar como un tabt. La ‘violacion’ del
organismo Vivo nos devuelve a una situacion mitica concreta, una experiencia de verdad que ha
experimentado todo humano comdn. “Un hombre que se encuentra en un estado elevado de
espiritu utiliza signos ritmicamente articulados, empieza a bailar, a cantar. Un signo, no un gesto
comun, es el elemento esencial de expresion para nosotros.” (Grotowski, 1980, 12)

Asi, el trabajo del actor consistiria en despojarse de todo ornamento para convertirse en signo.
Si el actor, en lugar de exhibir su cuerpo, lo libera rompiendo cualquier resistencia que
entorpezca los impulsos psiquicos, entonces lo que estaria haciendo es sacrificandolo y con ello
acercandolo a la santidad. La diferencia que Grotowski establece entre el actor ‘cortesano’ y el
‘santificado’, reside en el autosacrificio. “[...] La técnica del ‘actor santificado’ es una técnica
inductiva (es decir, una técnica de eliminacion), mientras que la técnica del ‘actor cortesano’ es

una técnica deductiva (es decir, una acumulacion de habilidades).” (Grotowski, 1980, 29)
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En su altimo periodo de investigacion, al final de su vida, Grotowski se encierra a trabajar un
teatro que se podria llamar ‘ritual’. Mas que hablar de ‘actor’, se refiere con insistencia al

‘performer’ como un ‘hombre de accion’.

No es el hombre que hace la parte de otro. Es el danzante, el sacerdote, el guerrero:
esta fuera de los géneros estéticos. El ritual es performance, una accion cumplida,
un acto. El ritual degenerado es espectaculo. No quiero descubrir algo nuevo, sino
algo olvidado. Algo tan viejo que todas las distinciones entre géneros estéticos ya
no son validas. Yo soy teacher of Performer. (Grotowski, 1990, 133. El énfasis es
del autor)

En este articulo, Grotowski habla de ‘feacher’ refiriéndose a aquel hombre a través del cual
fluye la ensefianza, ésta debe ser recibida para ser redescubierta por el aprendiz de manera
personal. El ‘teacher’ conocio la ensefianza por medio de una iniciacion o por haberla hurtado de

algun iniciado. Para Grotowski, el ‘performer’ es un estado del ser:

[...] un rebelde que debe conquistar el conocimiento; que adn si no es maldecido
por los otros, se siente diferente, como un outsider. [...] El ritual es un momento de
gran intensidad. Intensidad provocada. La vida se vuelve entonces ritmica. El
performer sabe ligar el impulso corpéreo a la sonoridad (el flujo de la vida debe
articularse en formas). Los testigos entran entonces en estados intensos porque,
dicen, han sentido una presencia. Y esto, gracias al performer que es un puente
entre el testigo y algo. En este sentido, el performer es pontifex, hacedor de
puentes. [...] Uno de los accesos a la via creativa consiste en descubrir en si mismo
una corporeidad antigua a la cual se estd unido por una relacion ancestral fuerte.
[...] Al comienzo, una corporeidad de alguien conocido, y después mas y mas lejos,
la corporeidad del desconocido, del ancestro. [...] Puedes llegar a un pasado muy
lejano como si la memoria se despertase. Es un fenémeno de reminiscencia, como
si uno recordase al performer del ritual primario. (Grotowski, 1990, 133,135)

Es decir, que cuando la esencia esta activada, pareceria como si fuertes potencialidades se

activasen y asi, la reminiscencia seria tal vez uno de estos puntos en un campo de fuerzas.

34



Para estos creadores el ritual escénico corresponde a un despojo, tanto de las jerarquias de
sus elementos constitutivos como de los elementos decorativos que ilustran la escena en lugar de
hacer nacer de ella fuerzas transformadoras. Este seria el ritual escénico que marcé el inicio de
una nueva concepcion de teatro, ligado mas a la performance que a la antigua representacion.

Ahora bien, si a este ritual escénico se le revisiona para actualizar su sentido, es posible
observar que lo que hoy se cataloga como crisis de la representacion es justamente el neoritual
que transforma esta representacion en una presentacién escénica. Ya en los inicios de la
performance se habla de la diferencia entre presentacion y representacion. Esta dialéctica entre
ambos polos opuestos se ve fracturada en cuanto el rito ha invadido las expresiones escénicas
contemporaneas. (Cfr., Muguercia, 2011)

Neoritual es, entonces, el retorno al paradigma ritual de la modernidad con un
enfrentamiento diverso. Hoy, presentacion y representacion son parte de las artes escénicas y se
manifiestan por medio de la ruptura de las jerarquias, ruptura de las concepciones de espacios
tradicionales, inmersion del rol activo del espectador a la escena, concepcion de actor como un
ente liminar. Estas caracteristicas rigen la escena contemporanea, sin embargo, en los afios 70’s
no se imaginaba una union de estos polos. Se les consideraba tan lejanos que no era posible
imaginar la union de la performance (presentacion) y el teatro (representacion). Es aqui donde
Alberto Kurapel se vuelve uno de los pioneros latinoamericanos de una nueva expresion

escénica: el Teatro-Performance.*®

15 Otro de los precursores es el brasilero José Alves Antunes Filho que a inicios de los 80’s “inicia investigaciones
sobre formas nuevas de concebir el arte de la actuacién y de producir la escritura dramatica durante procesos
escénicos.” (Muguercia, 2011, 88)
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Figura 1: Alberto Kurapel en “Prometeo Encadenado segtin Alberto Kurapel.”
Presentada el 11 de Marzo de 1988 por la Compagnie des Arts Exilio, en Espacio exilio,
Montreal, Canada (Fotografia de George Smid) *6

1.3 Laperformance en la concepcion escénica de Alberto Kurapel

En los 70’s y principios de los 80°s surgen diversos cuestionamientos sobre las practicas
escénicas que ponen en duda, entre otras cosas, la figura del director como el dios de la creacion.
Se comienza a indagar sobre su rol en la escena y a hacer diversos cruces entre la vida y el teatro.

Asi, el teatro que explicitaba los sentidos politicos queda atras y se inicia una nueva mirada de lo

16 Todas las fotografias expuestas en este documento fueron obtenidas del archivo personal de Alberto Kurapel y del
archivo personal de la investigadora.
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politico, enraizandose a la escena en su materialidad y en el cuerpo de los actores. Se rechazan
los discursos escénicos y el intento del teatro por general un espacio de lo real; a si mismo, se
cuestiona fuertemente el simulacro (Ver Baudrillard, 2007). Todos estos conceptos se tensan

para producir un nuevo acercamiento con el espectador.

Si a fines del siglo XIX el surgimiento de la puesta en escena significo el
reconocimiento de que el teatro era mas que la palabra dramatica, a fines del siglo
XX el nuevo giro que se inicia enfatizara los aspectos performativos del teatro, su
plano sensorial y material mas alla de la estricta funcion de representacion. Se
investiga un tipo de actuacion capaz de producir presencia intensa y no solo
significados e interpretacion. (Muguercia, 2011, 89)

En este nuevo paradigma se abre una grieta, un espacio intersticial que da pie a una nueva
teatralidad surgida de estos cuestionamientos. Es en este contexto en el que Alberto Kurapel
revoluciona la escena teatral. Exiliado en Canada, y marcado por una dictadura que estaba
carcomiendo los ideales de un pueblo, se lanza a la basqueda de una expresion que reflejase la
fragmentacion que estos acontecimientos politicos provocaban en el ser humano, no a partir de
discursos, como ya se menciono, sino a partir de la escena misma. Magaly Muguercia llama a
esta nueva forma expresiva una teatralidad de “autoria compleja” (2011, 90), la que se concentra
— segun la autora - en el aspecto fisico-energético del arte del actor y en la autoria escénica que
nace de un complejo proceso de ensayo laboratorio.

Kurapel declara que el teatro le aburre (Cfr., Kurapel, 2010), pues no es un lugar que esté
reflejando los sentidos de su época, en su lugar, manifiesta un claro autoritarismo en la
comunicacion, no permitiendo una real conexion con el espectador. Comunicacion que Kurapel

concibe como una interaccion sensorial.
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Se trata de la paradoja constitutiva de este arte: en un plano, los espectadores deben
atribuirle significado al sistema simbdlico que es la ficcion, la historia y los
personajes que se extienden en el tiempo; en el otro plano, y simultdneamente, los
cuerpos en movimiento tocan al espectador y lo transforman en sujeto de una
experiencia real que no es interpretacion sino brote de afectos y velocidades. De
eso se trata la paradoja: tension entre hacer parecer (mimesis) y ser ahi
(experiencia), entre representacion y acontecimiento, entre explicacion y cambio
real. (Muguercia, 2011, 91)

Inicia sus investigaciones junto a la Compagnie des Arts Exilio, que funda en el afio 1981
junto a actores y actrices de diversas nacionalidades. Comienza a experimentar con la instalacién
que considera un “volumen poético” (Kurapel, 2010, 97) y que le permite una comunicacion
fluida con los espectadores. Se acerca cada vez mas a la performance que lo seduce por “sus
propiedades atopicas, por la valoracion de cada signo, por la abolicion de la palabra como signo
principal en las acciones, por tener caracteristicas de obra abierta, por jugar con la
desestructuracion, por moverse en la descomposicion del codigo teatral.” (Kurapel, 2010, 191).

Es asi como Kurapel mantiene algunos elementos del teatro que le parecen
enriquecedores y toma otros de la performance para crear una expresion diversa que le permite
incorporar al Otro en la escena. Del teatro mantiene la curva dramatical’, un texto aprendido,

ensayos, personajes; todo fragmentado e intervenido por la performance (presentacion).

El término performance deriva de la antigua palabra francesa parfournir que
significa literalmente ‘producir completamente o integralmente’. To perform
significa entonces producir algo, llevar a consumacién algo, o realizar un drama,
una diligencia o un proyecto. Pero segln yo en el curso de la "ejecucion™ se puede
generar algo nuevo. La performance se transforma a si misma. [...] Las reglas
pueden 'enmarcarla”, pero el" flujo "de la accion y la interaccion dentro de este
marco puede conducir a ideas sin precedentes y también generar nuevos

17 Curva dramatica es el camino que recorre el personaje siguiendo su objetivo. Estd compuesta por fuerzas
escénicas: fuerza opositora (fuerza externa que intenta impedir el logro del objetivo), fuerza antagonica (fuerza
interna que intenta impedir el logro del objetivo) y fuerza motriz (el por qué o para qué se desea alcanzar el
objetivo); en ella también se encuentran las unidades escénicas, climax, desplome, desenlace.
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significados y simbolos, incorporables en performances posteriores. Es posible que
los marcos tradicionales deban sustituirse: nuevas botellas para el vino nuevo.
(Turner, 1986, 145)'®

La performance que Kurapel incorpora es aquella en donde el cuerpo y la presencia del
performer son de vital importancia en el desarrollo de la cadena de acciones. Nada se oculta a la
vista del espectador, se utiliza la instalacion y la tecnologia, se trabaja un guién que admite la
improvisacion en la interpretacion y se evidencian los procesos de creacion en espacios no
convencionales que aportan su materialidad al sentido general de la presentacion. Estos
elementos permiten, “[...] el cultivo de la conciencia de la memoria, buscando nuevas vias de
expresion.” (Kurapel, 1987, 34) En el primer manifiesto que realiza la Compagnie en el afio

1983, se declara:

Creemos que es la Performance la accion que corresponde mas exactamente a
nuestras realidades. La Performance se vincula a la problematica del Pos-
Modernismo, a la tecnologia y el rito. Nosotros le inyectamos caracteristicas sociales
que penetran en los huesos de la vida que - de una u otra forma - hemos ayudado a
construir. Existe un "proceso” que queremos mostrar y situar frente a los que quieren
Ver. Un "proceso" que se desarrolle en el tiempo y en un ESPACIO que
transformamos continuamente; donde juegue el AZAR, el COLLAGE, la MUSICA
ELECTRO-ACUSTICA, el CINE, el VIDEO, la CANCION, y el CONFLICTO DE
OBJETIVOS OPUESTOS. Los edificios de espectaculos o son caducos, o inducen a
la repeticién de gestos falsos. Nuestras Performances son puestas en accion en
basurales, en la calle, en edificios en ruinas, en bodegas, en galerias de arte, en
establos. (Kurapel, 1987, 34)

8 Traduccion libre de la autora: “Il termine performance deriva dall’antico francese parfournir che significa
letteralmente ‘fornire completamente o esaurientemente’. To perform significa quindi produrre qualcosa, portare a
compimento qualcosa, 0 eseguire un dramma, un ordine o un progetto. Ma secondo me nel corso della ‘esecuzione’
si puo generare qualcosa di nuovo. La performance trasforma se stessa. [...] Le regole possono ‘incorniciarla’, ma il
‘flusso’ dell’azione e dell’interazione entro questa cornice pud portare ad intuizioni senza precedenti e anche
generare simboli e significati nuovi,incorporabili in performance successive. E’ possibile che le cornici tradizionali
vadano sostituite: nuove bottiglie per il vino nuovo.”
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La diferencia que se advierte en la concepcién escénica de Kurapel es la de la funcién
atépica de la performance que viene a fracturar la funcion tépica del teatro, por actuar fuera de
los cénones y no fijar estructuras jerarquicas en su constitucién. Esta hibridacién permite la
abolicién de los limites entre el arte y la vida, abriendo un nexo importante entre arte y cultura,
un nuevo espacio signico que se constituye como un work in progress, donde no existe un
tiempo ni un espacio fijo sino en constante movimiento.

Teatro performance es la busqueda artistica que revela escénicamente la alteridad,
acentuando los signos escénicos para que el espectador sea consciente del proceso. Las obras,
por ende, no concluyen jamas ya que seran completadas por el espectador. Va a depender
siempre del lugar donde se mire, entendiendo lugar como un espacio mental y cultural. El exilio,
como componente estético del teatro performance, amplia su significado y universaliza sus

referentes artisticos y culturales.

Considero la Performance-Teatral como la expresion subversiva, que con su
lenguaje artistico desencadena actos que pueden cuestionar la Historia y el concepto
del Centro y de Poder, permitiendo a través de la presentacién /representacion, la
expresion del “Otro” [...] Afirmo que la incorporacion del diferente enriquece la
dramaturgia, la actuacion, la puesta en escena performativa, la incorporacién de la
alteridad es fundamental para proyectar una forma teatral performativa
contemporanea.

Con nuestras obras creadas en Canada pudimos evidenciar que la incorporacién
escénica de artistas provenientes de culturas diversas (transculturacion), es
fundamental para el enriquecimiento de un arte performativo- teatral, concebido
como combinacién holistica de culturas, lenguas, signos, disciplinas diversas
(pluridisciplinaridad), en un mundo tan desigualmente globalizado vy
cosmopolitamente deteriorado. (Kurapel, 2007)
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El teatro performance toma modelos actanciales'® que dan funciones especificas a los signos
escénicos y los coloca en el mismo espacio junto a la presentacién de los enunciados que toman
forma en el universo artificial. Es memoria social, colectiva e individual desplegada en la
performance ritual y tecnolégica. El ritual es un modo de estructurar conductas, situar los pasos,
las unidades de la performance para que ésta ritualice las acciones escénicas, donde la otredad se
presenta como un cuerpo social.

El principal cruce de conceptos se da por medio del extrafiamiento. Con el
término extrafiamiento se indica a todas aquellas intervenciones sobre las formas artisticas que
tienen como objetivo el hacerlas extrafias a su misma naturaleza, creando de este modo, en
los destinatarios, un sentimiento de alienacion. Es decir, dar una nueva perspectiva de la habitual
vision de la realidad al presentarla en contextos diversos a los acostumbrados o al representarla
de un modo en el cual se nota que la representacion es una ficcion. La cultura va a marcar la
forma de expresar, sentir y pensar, al sacarla de su contexto habitual y llevarla a un espacio de
ficcion donde todo es posible, incluso, la constitucion de una nueva cultura de la insatisfaccion,

que incorpora y convive con elementos correspondientes a lo que se llamara centro cultural,

situando a los actores performers en los limites y no en el exterior de esta relacion de creacion

artistica teatral, lo que Alfonso de Toro (1997) llamaria “habitar la cultura.”

Creemos que el conocimiento artistico de culturas yuxtapuestas puede hacer brotar
una sintesis estética, aunadora de estas condiciones que nos han situado como

19 Seglin Greimas, el actante es quien realiza o el que realiza el acto, independientemente de cualquier otra
determinacidn. El concepto de actante tiene su uso en la semidtica literaria, en la que amplia el término de personaje,
porque no sélo se aplica a estos tipos de actantes, sino que corresponde al concepto de actor, definido como la figura
o el lugar vacio en que las formas sintacticas (relacion entre distintos signos del lenguaje), las formas semanticas
(estudio de la relacion entre signo y significado) y pragmaticas (relacion entre estos signos y contextos en que se
usan) se vierten. (Cfr., Pavis, 1980)
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creadores de la periferia en la periferia, al expresar y vivir esta marginalidad como
signo, materia, referente y material de nuestra propia creacion teatral-performativa.
(Kurapel, 2004, 58; EI énfasis es del autor)

Para comprender mejor las relaciones conceptuales que se generan en el teatro

performance en torno a la relacién arte y cultura, se propone el siguiente cuadro:
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ARTE

CULTURA

NEXOS

Representacion

Hegemonia / centro

La representacion proviene del teatro. Centro hegeménico
de un poder cultural de la modernidad ya que acciona
dentro de los margenes, en el interior identificable y
legitimado. Cumple una funcién tdpica que aporta a la
creacion, es decir, donde la palabra adquiere un rol
hegemonico.

Presentacion

Ritualidad / margen

La presentacion proviene de la performance. Expresion
maxima de la ritualidad en el arte que acciona en los
margenes. Cumple una funcién atépica que aporta a la
creacion, es decir, donde la palabra como centro de la
expresion es abolida.

Espacio

Exilio — diaspora

El espacio escénico es un espacio exiliado, un lugar de no
pertenencia en donde los signos que lo habitan provienen
de un extrafiamiento cultural y artistico. En este camino
existe una apropiacion y despojo de los lugares. Al
presentar un espacio exiliado, el signo se revierte y es
ahora el espectador el exiliado en un espacio que le es
desconocido.

Cine / multimedia

Multilingliismo

La incorporacion de estos signos tecnoldgicos evidencia y
acentta el multilingiiismo empleado en los lenguajes de
las obras y acentla la apropiacion del lenguaje del centro
para comunicar una espectacularidad latinoamericana.

Sonido / polifonia

Hibridacion

El signo sonido es un componente hibrido de las obras,
utilizando diversos referentes culturales y populares
entrelazados. La voz se entiende como un corpus que
intenta comunicarse en lugar de representar. El sonido es
un elemento dialéctico més que un mero transmisor de
mensajes.

lluminacion / medios

de comunicacion

Fragmentacion

La iluminacién es signo de diversos fragmentos de
realidad que vive el exiliado en un espacio tefiido de otras
culturas, otras luces que le son a momentos, ajenas y a
momentos, familiares. La fragmentacion se presenta
también al incorporar los medios de comunicacién al
espacio espectacular.

Precision

Ausencia

identificacion

de

Para la comprension (por medio de la decodificacion de
los signos escénicos) se requiere que los signos sean
precisos dentro de una no jerarquia de significados y
significantes. La precision es permitida gracias al
conocimiento sensible de la teoria y los signos de la
escena, reflejando la memoria social que se entiende como
huella de lo real, de lo inaprensible. Esto provoca una
especie de distanciamiento, una ausencia de identificacion.

Obra abierta

Rizoma?®

En este sentido, las obras se encuentran en constante

20 El rizoma se puede entender -siguiendo a Deleuze/Guattari (1976)- como un principio de organizacion en el cual

un elemento se conecta con otros de muy diversa estructura de tal forma que se constituye un movimiento a-
jerarquico, desunido, abierto y siempre en desarrollo. Formulado plasticamente: se tiene una red de nudos de donde
se derivan ramificaciones que se conectan con otros nudos y donde la relacion significante/significado no tiene

ninguna importancia, sino solamente la forma de relacién en el nivel del significante. Esto significa que no se
pregunta qué significado tiene un sintagma, sino como éste es combinado. (Cfr., De Toro, Alfonso y De Toro,

Fernando, 1999)
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movimiento y son estructuradas como rizoma (no se sabe
doénde se encuentra el inicio ni el final). Las obras poseen
una estructura que se adapta y soporta otras dentro, a las
que el espectador da sentido de una manera activa. Son
simbdlicas puesto que el simbolo no es imagen sino
pluralidad de sentidos.

Polisemia Otredad / alteridad La multiplicidad de sentidos, caracteristica de las obras
posmodernas, se manifiesta en el teatro performance en la
alteridad y otredad (similares pero no iguales). La otredad
viene a ser aquello que visto en una imagen espectral del
otro, reconocemos a modo de espejo, lo que nos hace
distintos y provoca, a partir de ello, la alteridad.?*

A-topica Subjetivismo? En la obra teatral performativa lo importante es la
construccion del sujeto sin fijar tépicos sino mas bien,
planteando nuevos espacios identitarios en donde no
existe un relato sino mdltiples relatos en constante
construccion.

Hic et nunc Nomadismo El aqui y ahora de las acciones performativas permite el
transito entre diversos espacios mentales, signicos,
sociales, culturales y por sobre todo, entre el centro y la
periferia.

Improvisacién Posmodernidad La posmodernidad es una época de lo instantaneo, de la
muerte de los megarelatos, por ende, un lenguaje que
permite la creacion es la improvisacion en escena, de
trayectos, sentimientos de cada intersticio de la estructura
teatral performativa. Improvisar es otorgar libertad
creativa a los actores performers y a los personajes
actantes dentro de un espacio de la no pertenencia.

21 Otredad: Pasa principalmente ante minorias sociales que tienen un fuerte arraigo con su entorno de origen y su
realidad histérica lo que genera contrastes culturales que marcan la diferencia entre unos y otros a pesar de vivir en el
mismo territorio. (Cfr., Guglielmi, 2006) El término “alteridad” se aplica al descubrimiento que el “él” hace del
“otro”, lo que hace surgir una amplia gama de imagenes del otro, del “nosotros”, asi como visiones multiples del
“é]”. Tales imagenes, mas alla de las diferencias, coinciden todas en ser representaciones mas o menos inventadas de
personas antes insospechadas, radicalmente diferentes, que viven en mundos distintos dentro del mismo universo.
(Cfr., Quesada Talavera, 2011) “La alteridad se deriva del latin alteritas, (otro, diferente). En la teoria postcolonial la
expresion se ha usado como sinénimo de “otredad.” El “Otro” es un término que apareci6 por primera vez en los
escritos de Hegel (1770-1831) y mas tarde fue retomado por Jacques Lacan para poner de manifiesto sus conceptos
sobre el desarrollo psicolégico del individuo: el Otro puede percibirse como algo diferente de uno mismo durante el
llamado “le stade du miroir” (fase del espejo). Todos experimentan la alteridad en el sentido psicoldgico e individual,
pero este concepto también se ha usado en términos sociales para ilustrar subyugacion y marginacion de gente
durante la colonizaciéon.” (Nagy-Zekmi, s.f., 8)

22 Cuando se hace referencia a este concepto, es desde el punto de vista de Brugger. Subjetivismo es, en oposicion a
objetivismo, aquel punto de vista filosdfico, segun el cual lo decisivo para el valor del conocimiento no es el objeto,
sino la constitucion del sujeto. (Cfr., Brugger, 1988)
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Signos escénicos Memoria Los signos escénicos traspasan una memoria temporal e
individual por multiples memorias a-temporales, sociales
y colectivas. Es el centro de la propuesta teatral
performativa.

Tercer espacio Transdisciplinariedad Por medio de diversos signos escénicos simultaneos, uno
de ellos, la transdisciplinariedad (con el prefijo trans se
entiende una vinculacién entre varias disciplinas en que
una se inserta en la otra y la modifica) se crea un tercer
espacio significacional y expresivo que no solo realiza
puentes entre disciplinas diferentes sino entre culturas
diversas. (Teatro y performance: un tercer lenguaje
expresivo, también, un tercer espacio linglistico).

Despojo Intertextualidad® La incorporacion de citas textuales (provenientes del
mundo académico y popular) como textos de las obras,
despoja al actor performer de las certidumbres que otorga
un texto convencional, con emociones y una historia
lineal. Se podria Ilamar también una operacion de reciclaje
textual y material que denota la condicién de margen.
Despojo es también Otredad. Al despojarse se puede
construir en la mirada del otro.

Metatextualidad® Palimpsesto Ambos conceptos van de la mano ya que la
metatextualidad de las obras es configurada por medio de
una serie de palimpsestos (apropiacion) que dejan ver las
huellas de una escritura anterior, re-escrita constantemente
para significar una memoria universal social y cultural
comun a la humanidad y al arte.

Instalacién Transculturacion La instalacibn se centra en una permanente
. . transculturacion, es decir, en recibir y adoptar formas
Multiculturalismo sociales que provienen de otro grupo social y cultural. Una

apropiacion de lenguajes tanto de diversas culturas como
de diversos ambitos de ésta (centro, periferia).

Es multicultural ya que abarca diversas culturas en
términos mentales y también concretos, mostrando el
hilvan de los procesos escénicos (sociales y culturales)
maés que los resultados, y los procesos de construccion de
las obras con instalaciones incompletas, como los
procesos culturales de la época en que se vive.

Cuadro 1: Nexos entre arte y cultura en el Teatro Performance

= Intertextualidad segiin Julia Kristeva, es "todo texto es la absorcion o transformacion de otro texto" (Kristeva,
1978) y segun Genette: “una relacion de copresencia entre dos o mas textos, es decir, eidéticamente y
frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en otro. Su forma mas explicita y literal es la cita (con
comillas, con o sin referencia precisa)... El plagio, que es una copia no declarada pero literal... La alusion, es decir,
un enunciado cuya plena comprensién supone la percepcion de su relacion con otro enunciado al que remite
necesariamente tal o cual de sus inflexiones, no perceptible de otro modo” (Genette, 1989)

24 Metatextualidad, seglin Gérard Genette, es la relacion critica que tiene un texto con otro. (Cfr., Genette, 1989)
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Capitulo 11:

El Teatro-Performance como tercer espacio expresivo.
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2.1 Elementos rituales del teatro — performance

Al incorporar la performance, Kurapel pone en los cimientos de sus creaciones tres
elementos esenciales: la hibridez, la transculturalidad y la transdisciplinaridad. Lo mas
importante para Kurapel en el Teatro-Performace es mostrar el proceso (presentacion); ello, se
logra por medio de la incorporacion de diferentes culturas, razas, géneros, relatos “convocando
en un todo, signos linglisticos verbales (bilingtiismo, multilingliismo) y no verbales, reuniendo
lenguajes artisticos diversos donde ademas de la actuacion (representacion), intervengan el
canto, danza, cine, video, diapositivas, en espacios teatrales no convencionales, dentro de un hic
et nunc.” (Kurapel, 2009, 3; El énfasis es del autor) Esta creacion surge desde los margenes, es
decir, quebrando los elementos espectaculares: el texto, el director, el actor, el autor y
construyendo una estética que el creador llamo Teatro de exilio por mostrar el caracter nomade
del extranjero y la urgente necesidad de recuperar y perpetuar la memoria. “El Teatro-
Performance abria asi el espacio escénico a una expresion ritual, maltiple, abierta, holistica, en
donde el riesgo impulsaba al nacimiento de una expresion Otra que correspondia artisticamente a
nuestro mundo contemporaneo.” (Kurapel, 2009, 4)

Kurapel traspasa el tiempo concreto para entrar en el tiempo esencialmente ritual, ya que es
un retorno a los origenes del hombre como ser exiliado. Kurapel anuncia: “Al referirme al rito, lo
hago tomando las caracteristicas mas preponderantes que lo caracterizan, como son las acciones
repetitivas sobre la base de reglas desplegadas por una tradicién que ha tenido siempre una
autoridad, cuya funcion es la de cuidar que las normas se mantengan invariables a través de los

tiempos.” (Kurapel, 2009, 4)
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La estética del nomadismo se manifiesta a través de los signos textuales y metatextuales que
Kurapel inscribe en un espacio en trénsito, un espacio liminar en donde se convierte en un
viajero errante ritualizado por medio de la muerte y nacimiento simbdlicos de su propia
condicion de actante. Presenta y representa su marginalidad en el sistema jerarquico del poder
con los medios que éste mismo le ofrece. No busca pertenecer, busca Ser y este irse
definiendo/des-definiendo so6lo tiene sentido fuera de la piramide jerarquica. Asi, Kurapel y su
VOz son un signo mas dentro de la escena, constituyendo una parte esencial del circulo ritual que

vive en la memoria historica del hombre social.

Al hacer un analisis de mis obras siempre encontraremos referencias a algun
aspecto de la historia social de Chile y de América Latina. (Dictaduras, politicas,
exilios, inmigracion, destierro, cesantia, tortura, pobreza, racismo, marginacion,
desaparecimiento de seres humanos impuesto por un terrorismo institucionalizado,
son algunos de los estigmas expuestos). [...] EI devenir espectacular en nuestra
creacion transcurre a través de las ausencias, de los intersticios, de los silencios de
la historia.

En 1983, en la obra “ExiTlio in pectore extranamiento” (1983), la puesta en accion
tenia como fundamento la exploracion presente y mneménica de la condicién de
exilio, a través de la presentacion/representacion.
«EXiTlio in pectore extrafiamiento», presenta a un hombre desterrado, que no logra
comprender su situacion e intenta asi reconstruir un nuevo hogar, pero como ha
perdido las referencias sociales y culturales, lo hace al interior de un destartalado
refrigerador, construido con desechos encontrados en un basural, intentando con
estos desperdicios protegerse del frio, de la soledad, de la carencia de lenguaje
reconocido, rodeado de viejos televisores, con extractos cinematograficos,
canciones, voces-off y sonidos de relojes sin tiempo, atormentado constantemente
por una figura tutelar: La Madscara: “ancestro, identidad, lengua, Memoria
/Antepasado”, que lo desconcierta aln mas, en su intento por subsistir, para
finalmente perderse sin saber ni tener adonde ir, extraviandose de si mismo.

El problema de los prisioneros politicos desaparecidos y la tragedia de sus
familiares se evoca en Off-Off-Off ou Sur le Toit de Pablo Neruda, obra que se teje
en torno a este procedimiento utilizado por las dictaduras de todo el continente y
cuyas  huellas  indelebles ain  persisten en  nuestra  América.
El tema central es la blsqueda de una mujer, desaparecida por la dictadura,
entrelazada a la blsqueda estética del performer, quien trata de encontrar al mismo
tiempo un re-planteamiento para un lenguaje escénico. Una pregunta que recurre
como un leimotif, cruza al personaje confundiendo ambas busquedas: «;Ddnde
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Estad? Ou est?». Voces del pasado que se incrustan en el espacio escénico al interior
de una Instalacion realizada con materiales quemados, recuperados en el sitio de un
incendio a dos cuadras del local de La Compagnie des Arts Exilio, e incorporados
en estado bruto a la obra. (Kurapel, 2007)

Kurapel analiza el rito desde el punto de vista de las victimas de ese otro rito perverso
Ilamado exilio. Desde la mirada del desterrado, el ritual consiste en salvarse del tirano y en hacer
ver la derrota para que las generaciones futuras puedan aprender de ella.

Por ende, mostrar el proceso de creacion deja ver la derrota de la hegemonia de la
construccion teatral y la performance le otorga un nuevo sentido ritual cargado de alteridad a
toda expresion que habite dicho espacio. Una neoritualizacion del hecho teatral por medio de
evidenciar el proceso de creacion y la derrota de las jerarquias teatrales, sociales, culturales,
disciplinares. Es sabido que durante cualquier proceso se puede o no llegar a la meta; y es en este
transito/intersticio donde el performer deja abierta toda accion, sin llegar a ser personaje y sin
dejar de intentar completarlo. Entrando y saliendo de la representacion. “El proceso se
transforma en trayecto revelador de aquello que podria ser terminado pero que nunca se lograra.

La magia no consiste en esconder sino en mostrar.” (Kurapel, 1991, 26)
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Figura 2: 12 Bienal Internacional de Performance DEFORMES. Santiago. Chile. 2006.
Alberto Kurapel y Klaudia Attalanta en la obra de Teatro-Performance
“Principio de Incertidumbre” de Alberto Kurapel.

(Fotografia de Susana Caceres)
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Para lograr este objetivo, el actor performer se convierte en un ente unificador de los
signos espectaculares de la diferencia, debiendo proyectar el lenguaje escénico del Otro y de las
distintas disciplinas que convergen en escena. Este proceso se realiza combinando la
presentacion y la representacion sin transicion, en una circularidad que no permite cierre alguno

de los motivos escénicos.

La representacion / presentacion para mi ha sido el resultado de la combinacién de
variados procesos: la desconstruccion del discurso histérico, tomando como base
nuestras culturas y memorias fracturadas y como principio unificador la hibridez y
el mestizaje artistico. No se trata solamente de plantear en escena una vision
mimética de la realidad, sino que re-orientarla constituyendo una ficcion
compuesta de acciones rotas, signos interrumpidos, fragmentacion, lenguajes
desintegrados, grietas, contradicciones, ambigliedades, en un contexto de
relaciones heterogéneas, no causales; solo asi creo, se puede trascender con un
discurso escénico teatral-performativo, con leyes que correspondan exactamente a
la proyeccion de una escena mental y polisémicas que nos refleje
contemporaneamente. (Kurapel, 2009, 6)

Ahora bien, (Como construir con el cuerpo la  historia del exilio en la
presentacion/representacion? Los intérpretes del teatro performance asumen el dolor del
extrafiamiento poniendo el cuerpo en jaque, el riesgo de sus posturas llevan al cuerpo al borde
del abismo, en el que todos son arrastrados para vivir al Otro en toda su dimension humana. Los

cuerpos siempre se muestran desequilibrados, rotos, estallados. Ahora bien:

Existir en los bordes supone todo un programa ético y politico. EXistir como una
apelacién a no declinar, a resistir incluso, a estar alli, reclamando a la realidad que
no prescinda de nosotros. El hacerlo en los bordes es al mismo tiempo una
reclamacién politica que denuncia la hegemonia cosificadora de la realidad, que
nos recuerda que el peligro que existe es que la realidad pueda prescindir de
nosotros. (Viviescas, 2010, 233)
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La realidad del peligro del pasado es trasvasijada al presente en un acto abrupto de
restauracion mnémica. No es la fabula de las obras en si la que golpea, son los cuerpos reales
enfrentados a lo indecible los que azotan la conciencia del que esta alli para ver y sentir. Esta
realidad, entonces, no puede prescindir del que observa, pues atraviesa los cuerpos de los
intérpretes y del espectador, que presencian el flagelo de la tortura, de la desaparicion, del
destierro por medio del silencio, “Gnico gesto por el que se puede asumir la condicion de
testigo.” (Viviescas, 2010, 230) Es ésta, la puesta en escena de la testimonianza® compartida, ya
que el silencio surge de la escena (cuerpos de los actores/testigos) y de los demas cuerpos
espectadores. Los personajes/actantes son entes que viven y expresan aquello que el cuerpo
siente. No hay espacio para la razon, es el sentimiento lo que induce a la reflexion, pues las
palabras no alcanzan. Estas se hallan distanciadas por medio de intertextos, es decir, la cita
utilizada como texto escenico.

En este espacio de realidad en donde el cuerpo es actor y testigo, se evidencian dos niveles de
fragmentacion del sujeto:

1. Como multiplicidad, es decir, como insuficiente estabilizacion de la identidad. (Cfr.,
Viviescas, 2010) Puesto que los personajes son los exiliados y desterrados, seres en constante
busqueda de un topos propio que, por medio del saber universal del significado del exilio, se
vuelven maltiples mujeres y multiples hombres desterrados de la historia de la humanidad. La

identidad nunca se estabiliza, ya que el exilio descentra al sujeto y lo convierte en retazos

% Testimonianza es una palabra italiana. “Tanto en el sentido de "acto de testimonio ', y en el extenso' declaracion,
demostrar que se hace nota de algo ', la palabra testimonianza se remonta a los primeros siglos de la lengua italiana
escrita (a finales del XI11 'y principios del siglo X1V). En el méas amplio sentido juridico puramente 'declaracién ante
el tribunal u otra autoridad'. Testimonianza se encuentra en el maestro de retdrica de Dante, Brunetto Latini («Se fai
testimonianza, / sia piena di leanza», cioé di lealtd).” (Enciclopedia Italiana. Treccani.it) Se ha optado por utilizar
este término por ser mas preciso cuando se habla de dar testimonio con lealtad.
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ndmades de su propia condicion de didspora. A su vez, esta no estabilizacion identitaria recorre
al sujeto/espectador que no puede hacer suyo el horror sin pasar por un estado de esquizofrenia.
La realidad ha superado la ficcién y carcome la construccion ontoldgica de quienes comparten el
cuerpo utopico de la escena.

2. Como hibridacién, es decir, como mezcla compuesta de dimensiones de constitucion. (Cfr.,
Viviescas, 2010) Pues los intérpretes estan permeados por las experiencias del dolor, los
testimonios de las victimas de la dictadura y su empatia con el Ser humano sufriente. Estas
dimensiones los constituyen como cuerpos sensibles que se escuchan mutuamente en un espacio
que se encuentra mas alla de la escena misma. Los personajes/actantes son, a su vez,
construcciones de fragmentos de testimonios, reconstruidos por medio de multiplicidad de otras
voces y 0tros cuerpos. Son personajes-experiencia que invaden los cuerpos de los intérpretes en
todas sus dimensiones, como grito silente de denuncia. Asi, los espectadores/testigos completan
esta constitucion por medio de la construccion de la reflexion post-relato.

Entonces, la hibridacion y la multiplicidad dan como condicion irremediable el estallido del
sujeto, en tanto, sujeto historico como ficcional. “El individuo roto o fragmentado como
contenido historico de nuestra época es la expresion de una fatalidad que nos agobia. Sin
embargo, este sentido de fragmentacion es valeroso, es emotivo, es la expresion de alguien que
se atreve a denunciar, de alguien o algo que se reconoce como roto.” (Viviescas, 2006, 23)
Kurapel evidencia esta rotura del cuerpo social, fisico e historico y enfrenta de manera cruda el
cercenamiento del cuerpo politico, “cercenamiento del cuerpo cuya maxima expresion factica y
cosificadora es la de la desaparicion forzada del contrincante, del otro” (Viviescas, 2006, 24),

borrando toda posibilidad de constituirse persona y sociedad. La agresion denigradora que
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representa el exilio, y mas aun, la tortura, la persecucion, denota una ruptura, no sélo del cuerpo,
sino de la coexistencia, puesto que, lo que realmente esta roto es la verdad y la posibilidad de un
intercambio dialogal entre victimas y victimarios. “El cuerpo roto, mutilado, desaparecido es un
vacio que no se puede llenar. Ese vacio es la expresion de la ausencia de la verdad. Y no puede
ser cubierto por la mentira.” (Viviescas, 2010, 30)

Estos cuerpos utdpicos de los exiliados y torturados — siguiendo a Foucault — fueron borrados
de la faz de la tierra (en sentido simbdlico, al ser anulada una identidad y en sentido real: los
desaparecidos), sin embargo, y he aqui la utopia, permanecen vivos en la memoria social y en la
materialidad de la escena, concretada en los cuerpos de los intérpretes. Pues, borrar el cuerpo es

una utopia que se hace evidente por medio de la memoria.

El cuerpo como categoria tedrico —cultural en un contexto posmoderno y
poscolonial constituye una materialidad representacional, medial e histérico
cultural: es un lugar de la memoria, de la inscripcion del registro, de la huella, de la
opresion, de la tortura, de la manipulacién, de la discriminacion, de la exclusion, de
la marginalizacion, de la agresién y de la confrontacién o transformacion de
diversas culturas, historias y biografias. (De Toro, Alfonso, 2004, 251-252)

Sin embargo, estos seres escénicos habitan otro cuerpo, el cuerpo utépico de la escena, aquel
“lugar irremediable al que estoy condenado [...] un lugar fuera de todos los lugares” (Foucault,
2010, 8). Un espacio fuera de todos los espacios conocidos. La escena se vuelve cuerpo, ya que
adquiere la forma de una nacion multicultural que todo lo contiene. Se vuelve utopia, ya que es
un lugar simbdlico del destierro y de la posibilidad de encontrar una identidad. Ambos

significados no pueden coexistir en un mismo espacio, sin embargo, estan “irremediablemente

condenados” a co-habitar el territorio del nomadismo espectacular. Este cuerpo utopico de la
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escena es compartido por el espectador, pues se esta viviendo lo inimaginable. Los signos del
exilio y la tortura rompen la utopia de esta coexistencia y es ese el mayor horror.

La presencia de diversos referentes temporales en este espacio simbolico, desarticula la
linealidad del tiempo, lo curva, situando al espectador en un limbo. Esta aqui y ahora y en un
pasado que se renueva. Y estd en un futuro como identidad difusa, puesto que es una historia que
se repite sin cesar. “En este acto de sacrificio, de acercamiento a la muerte a través del dolor, el
cuerpo se deja ver como un espacio atravesado por el tiempo.” (Cornago, 2011, 281)

La iluminacién con linternas, focos, proyecciones, la penumbra y la oscuridad cortan los
cuerpos y fragmentan un relato; unica forma de contar el horror — segin Viviescas (2010) - pues
al pegar pedazos de realidades se logra existir en los bordes. Y es alli donde la memoria puede
ser reconstruida sin quedar remitida a una arqueologia del recuerdo, pues, “el pasado se hace
visible en tiempo presente, no como el relato de lo que ya paso, sino como la constante de una
permanencia, un permanente ‘estado de excepcion’ [...] la historia es Gnicamente la historia de
una excepcion, de una anormalidad, es la historia de los muertos.” (Cornago, 2011, 272)

El teatro performance se constituye, asi, como “una teatralidad tejida a partir de los procesos
de escritura corporal escénica” (Diéguez, 2007, 71) que pone en evidencia cuerpos torturados,
ruptura del espacio-tiempo de la escena, fragmentacion del sujeto, fractura de la identidad. Pues,
en la escena, “el cuerpo se presenta como una estructura linglistica que «habla» y revela
infinidad de informaciones aunque el sujeto guarde silencio. Al parecer, hablamos con nuestros

organos fonadores, pero conversamos con todo nuestro cuerpo.” (Abercrombie, 1968, 55)
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2.1.1 Elespacio sonoro de la memoria

“El silencio es como una pantalla blanca que hay que llenar.
Si la llenas, ya nada malo puede ocurrirte.

Si eres puro ya nada malo puede ocurrirte.

Si no tienes miedo, ya nada malo puede ocurrirte.”

(Roberto Bolafio)

El universo sonoro del teatro performance se basa en la memoria. La Compagnie realiza una
profunda investigacion en torno a los recuerdos sonoros del exilio y la prisién. Es por ello que
éste universo sonoro es diegético?® (Cfr., Colasessano, 2010), pues pertenece al mundo donde
ocurren los acontecimientos narrados y al mundo donde se estan narrando, es decir, sonidos del
exilio, de la tortura, del nuevo pais, del nuevo idioma y sonidos de la escena donde se
presentan/representan estos significados. La traslacion dramatica del sonido deriva tanto de su
propia sonoridad (cuando el espectador la escucha) como de la percepcion emocional que tienen
los personajes/performers al experimentarla. Este sonido va creando imagenes acusticas que
originan otra narrativa del espacio que se halla entre el espacio de afuera (lejano en el tiempo) y
el de adentro (aqui y ahora). Este “entre espacios” es el espacio imaginario mnémico que se
ajusta y reajusta por medio del reconocimiento sonoro de la historia y de su subtexto: se deben
imaginar los gemidos de dolor de las torturas, no se escuchan jamas, son sublimados por la
musica electroacustica, por los cantos desgarrados de Kurapel, por las sonoridades extrafiadas de

otras culturas. Este tercer espacio sonoro es liminar, puesto que no fija un lugar concreto, sino de

% E| sonido/mUsica diegética, hace referencia a aquella que esta situada dentro de la historia. A este tipo de sonido
se le denomina también actual, que pertenece a la accidn, interna u objetiva. A su vez, el sonido o mdsica extra-
diegética se refiere a aquella que no proviene de la historia. Esta musica se emite en off, desde un lugar imaginario
(off stage). También se le denomina musica subjetiva o externa. (Cfr., Colasessano, 2010)

56



paso entre los otros dos espacios sonoros (dentro y fuera), acrecentando el viaje por los mundos

propuestos: la tortura, la desaparicion, la violencia, la errancia®’, la eterna buisqueda.

Respecto de la capacidad de representacion de la espacialidad en el entorno
escénico, el centro de atencidn de la recepcion sonora se traslada del discurso
musical propiamente dicho, al de su imagen acuUstica con el objetivo de construir
una apariencia tridimensional cuyas caracteristicas puedan dar cuenta del tamafio y
densidad de los posibles espacios representados, o de la movilidad virtual de
objetos sonoros. (Colasessano, 2010, 17)%®

Estos seres escénicos del teatro performance, que en lugar de gemir (ya que cuando lo hacen
es para crear una musicalidad), gesticulan y danzan el horror, crean el contraste visual y
significacional del objeto sonoro que aturde la razén, para dejar libre la percepcion emotiva del
conjunto escenico. Arriba entonces, el silencio como construccion de otro espacio sonoro; el de
los espectadores que asumen las veces de testigo traumatizado por la presencia de lo inhumano,
de lo inimaginable.

La musica pierde su belleza por el impacto de lo que su imagen acustica evidencia, se

quiebra el signo musica y es reemplazado por el signo latigo: como si la masica fuera una

extension de la mano del desterrador, del tirano, que azota los cuerpos sin cesar, una y otra vez,

27 «Aunque la palabra errancia puede considerarse de uso comin en muchos escritores hispanos, solo en 1999 es
registrada en el Diccionario del espafiol actual de Manuel Seco como el "hecho de errar”, con el sentido de "vagar",
"ir de un lado a otro", documentando el uso en una referencia periodistica de 1984. Rosenblat la considera un
neologismo de Picdn-Salas, lo que lleva a Azzario y a Morin a realizar algunas consideraciones en torno a esta
palabra en la obra del ensayista venezolano, en la que la mas antigua referencia encontrada hasta el momento se
remonta a 1927. Aunque no pueda determinarse si es un neologismo de Picon-Salas, parece indudable que el uso
preciso de errancia en su prosa dio a esta palabra un destino que sobrepasa lo espacial para designar los elementos
de un itinerario espiritual.” (Alvarez, 2008, 1)

28 "Objeto sonoro" es una categoria acufiada por Pierre Schaeffer y hace mencidn al hecho aclstico propiamente
dicho (en este caso, cualquier sonido percibido durante la representacidn). Es decir, no se refiere a la fuente (como
puede ser un instrumento musical, una voz humana, o cualquier ente natural o artificial capaz de una emisién
sonora). Percibir y reconocer un objeto sonoro se limitaria sélo a la percepcion y reconocimiento de su imagen
acustica en tanto forma sonora. (Cfr., Schaeffer, 1988)
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en una repeticion agobiante que deja impactados los oidos, los ojos y la conciencia del
espectador.

Dentro de estos espacios sonoros, se halla también otro silencio, entendido aqui como la no
utilizacién de la palabra/voz de manera convencional. Los textos que se pronuncian son emitidos
dentro de una sonoridad que usa otros resonadores, otras dicciones, otras pausas. A su vez, la
utilizacién de intertextos (citas), descentra el sonido, fracturando su recepcion. Asi, el lenguaje
se ve estallado por el exilio y deja paso a que el cuerpo y el gesto se manifiesten desde las
entrafias de su posibilidad comunicativa. Aqui se presencia otra utopia del cuerpo escénico,
puesto que en un espacio del destierro, ningun lenguaje convencional es posible, ni el de la
palabra ni el del cuerpo. Todos los lenguajes escénicos se presentan rotos, fragmentados.

En este espacio sonoro quebrado, “el silencio es [...] como un tiempo poético homogéneo que
se injerta entre dos capas y hace estallar la palabra menos como el jiron de un criptograma que
como luz, vacio, destruccion, libertad.” (Barthes, 1989, 19)

Para el espectador, el silencio se convierte en el Gnico medio de recrear la memoria, dejando
que las imagenes acusticas del exilio traigan al presente todas las sensaciones y asociaciones que
afecten su mundo, pues “cada memoria es una encrucijada polifonica de memorias de otros.”
(Gruner. Cit. En: Diéguez, 2007, 9) El teatro performance se ubica, por ello, dentro de lo que
Gruner llama politicas de la memoria, puesto que éstas se refieren a préacticas que hacen visibles
los mecanismos de borrado que ejerce el poder o que reviven las heridas, evidenciando su
continuo sangrado. En este sentido, el silencio del espectador adquiere un doble objetivo: el de
estar destrozando la palabra en su literalidad y el de estar evidenciando el lenguaje de la no

pertenencia, del despojo, del desarraigo y la desaparicion, ya que esta Gltima “rompe el vinculo
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con el lenguaje al pretender borrar la huella y el signo que denotaria el lugar del que estuvo (la
tumba) y horada también los actos y hablas de quienes sobreviven e instalan el duelo como
dialogo con los muertos y resistencia al olvido.” (Diéguez, 2007, 10)

Los sonidos y el silencio, y el ritmo que imponen a la escena, crean una partitura sonora que
abre multiples espacios para un didlogo coémplice con el espectador. Es por medio de éste, que el
espectador y el actor se comunican en este espacio sonoro del exilio. “Hay contenidos de
vivencias que no se pueden revelar por medio del lenguaje. Y asi preferimos, a menudo, el gesto

0 el acto como medio de expresion, en lugar de la palabra.” (Jensen, 1966, 58)

2.1.2 Laimagen de la memoria.

“Recordar es facil para el que tiene memoria.
Olvidarse es dificil para quien tiene corazén.”

(Gabriel Garcia Marquez)

El tratamiento de la imagen en las obras de teatro performance de Kurapel, viene a completar
los demas signos escénicos: el sonido, la corporalidad. La imagen multimedia es utilizada, en
efecto, para hacer visible lo invisible de la escena. Como en “El perro andaluz” (1929) y aquella
inolvidable imagen de la navaja rasgando una pupila, Kurapel desgarra la mirada del espectador,
pues, “se trata de un cegar la mirada convencional para que surja la mirada asomada al interior.”
(Sanchez Vidal, 2004, 133) Como el propio Bunuel confiesa: “[...] para sumergir al espectador
en un estado que permitiese la libre asociacion de ideas.” (Bunuel. Cit. En: Sanchez Vidal, 2004,

133)
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En el teatro performance, el video y el cine son un cimulo de imégenes traumaticas. El video
funda un nuevo orden visual, un espacio pantalla (Cfr., Féral, 2004) escalofriante que obliga al
espectador a percibirlo por medio del abandono de la palabra. Esta es traficada en la imagen y es
percibida como imagen/sonido distanciada. La proyeccion cinematografica y multimedial
deconstruye su lenguaje convencional para volverlo signo lingiiistico, pues “es una realidad que
puede ser percibida por el hombre mediante los sentidos y que remite a otra realidad que no estéa
presente. Es una construccion social que funciona dentro de un sistema linguistico y que pone un
"elemento™ en lugar de otro.” (Saussure, 1995, 83) La otra realidad a la que transporta este signo

es la del exilio y la memoria del horror de la dictadura.

En mi caso, la historia es traumatismo, referencia, punto de partida, indicio,
material que me permite hurgar en ella para poder re-interpretarla desde la dptica
de la poética, la representacidn, la presentacion y la puesta en accion del
desarraigo, con la incorporacidn escénica de artistas provenientes de otras culturas
y disciplinas artisticas. Creo que solo asi podremos construir un arte teatral-
performativo contemporaneo, polisémico y de lenguajes diversos en un mundo
tecnoldgico y tan parcialmente globalizado. (Kurapel, 1993, 26; EIl énfasis es del
autor)

Este plasmar la memoria sobre la pantalla, es portar consigo el rito de despedida. Esta
memoria proyectada sobre telas y cuerpos pareciera remitirnos al palimpsesto de Genette, una
literatura en segundo grado que es un texto derivado de otro texto previo. Esta transtextualidad,
que es “todo lo que pone al texto en relacion, manifiesta o secreta, con otros textos” (Genette,
1989, 9), y que se compone por una relacion hipertextual entre el texto B (al que llama

hipertexto) y el texto anterior (hipotexto), se evidencia en las imagenes de un pasado/memoria,

injertandose en el texto escenico, corporal y material de las obras.
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La memoria amenazada por la mano negra del poder, renace en la escena de multiples maneras

y participa del convivio del que habla Dubatti. Pues éste es “reunién de auras [...] préctica de

socializacion de cuerpos presentes, de afectacion comunitaria, de rechazo a la
desterritorializacién sociocomunicacional.” (Dubatti, 2004, 65)

En la escena artificial, la prétesis del mutilado es la tecnologia: video, cine, diapositiva.

Sin embargo, “estas imagenes proyectadas van acribillandolo, dejando estampada, en ese cuerpo

amortajado “pero en movimiento” imagenes representadas.” (Kurapel, 2004, 138,139).

Representacion de imagenes de una agonia compartida por todos en todas las edades de la

humanidad.

2.1.3 Centro — periferia: El exilio como signo espectacular

“[...] Y habiendo expulsado al hombre,

puso delante del jardin de Edén querubines,
y la llama de espada vibrante,

para guardar el camino del arbol de la vida”.
Génesis 3; 24

Es asi como aquel que quiere penetrar en el paraiso tiene que atravesar primeramente el fuego
que lo resguarda. En palabras de Mircea Eliade: “[...] s6lo aquel que ha sido purificado por el
fuego puede entrar en el paraiso.” (1974, 43)

En la mitologia primitiva la doctrina del fuego purificador que determina el acceso al
paraiso esta en manos del chaméan durante su viaje extatico. Segun Eliade, el dominio del fuego

pertenece a los ‘amos del fuego’, los chamanes, quienes deben morir y renacer en espiritu para
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acceder a la comunicacion con sus dioses. EI dominio del fuego se traduce entonces en términos
sensibles, como la trascendencia de la condicion humana.

Ya en los tiempos del génesis se puede encontrar el exilio como el peor de los castigos, la
expulsion de Adan y Eva del paraiso conlleva la pérdida de su condicién democratica con Dios,
siendo el verdadero castigo, la jerarquizacion de las relaciones entre el hombre y la divinidad.
Esta jerarquizacion trajo consigo la incomunicacion, la soledad, la no pertenencia, la errancia, el
dolor fisico y espiritual. EI hombre nunca volvié a ser el mismo, nunca ha dejado de pensar el
paraiso, aquella tierra prometida de la que fue desterrado por haber comido del arbol del
conocimiento del bien y del mal.

En esta situacion de permanente errancia, el exiliado gime, tal como Ovidio en ‘Las

Tristes’:

[...] no resisto el clima, no me acostumbro a beber estas aguas, y no sé por qué
tengo aversion al pais. Mi casa es incébmoda, los alimentos nocivos al estbmago, y
ni encuentro quien distraiga mis pesares con el trato de las Musas, ni un solo amigo
gue me consuele y con su conversacion abrevie las cansadas horas. Languidezco,
abatido, en los dltimos pueblos del mundo habitado, y en mi abatimiento suspiro
por las mil cosas que me faltan. Bévedas celestes! (Ovidio, s.f.)

Al llegar a Canada, Alberto Kurapel®® ya tenia una fuerte presencia en su pais natal como
actor y cantautor, habia compartido escenario con los grandes del teatro universitario y de la
nueva cancion chilena y era reconocido por su pensamiento de izquierda y como simpatizante de
la Unidad Popular. La critica especializada de la época elogiaba sus actuaciones, entre ellas, su

interpretacion del personaje George Dandin, de la obra homonima de Moliére, presentada en el

29 Su nombre legal es Alberto Fernando Sendra Fernandez. Su nombre artistico (con el que es conocido), se origina
cuando en 1962, una joven machi de Queule de nombre Carola, le designa “Kurapel” que significa “garganta de
piedra” en mapudungun (Kura: piedra y Pel: garganta) (Cfr., Kurapel, 2006)
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teatro Antonio Varas en junio de 1973, dirigida por Mohsen Yasseen y con musica de Cirilo

Vila:

El protagonista Dandin lo encarna el joven actor Alberto Sendra (egresado en 1968
de la Escuela de Teatro del DETUCH), que realiza airosamente su primer-y dificil-
papel protagdnico. Sendra comunic6 calor humano al rico campesino provinciano
Dandin. [...] Guardando el arriesgado equilibrio entre las situaciones cémicas y lo
patético de su situacion, toreando la farsa y el melodrama, Sendra fue “la esencia”
de la comedia. [...] Su actuacion general, sobre todo en la excelente escena del
balcén, no solo merece elogio sino que alegra al ver que un nuevo actor, en plena
juventud, surge con talento y responsabilidad. (Chile Hoy, 29 de junio de 1973)

El exilio lo sorprende en un momento crucial de su carrera, siempre ligada a los cambios
sociales propuestos por el gobierno de Salvador Allende. Una mafiana de mayo de 1974, bajo la
inminente amenaza de detencion y fusilamiento, parte a la Unica embajada que no se encontraba
vigilada en esos momentos y antes de poder identificarse le entregan los documentos de ingreso
a lo que seria su nuevo pais durante los siguientes 22 afios. Parte junto a su esposa, Susana
Caceres, “con una guitarra, un bombo, “Barranca Abajo” de Florencio Sanchez, una radio
eléctrica y un poncho como frazada.” (Kurapel, 1993, 11) Y deja atras a toda su familia, amigos,
colegas y un proyecto social que habia albergado sus esperanzas de un cambio justo hacia un
protagonismo historico de los trabajadores de su tierra.

Para Kurapel, el exilio es, entonces, la llama que carcome la carne y calcina el devenir
para purificar el espiritu por medio del sacrificio y devolvernos la condicién de humanidad en
plena democracia con los sentidos de la escena. La estética del exilio se manifiesta a través de

los signos que Kurapel incorpora en un espacio némade, pues, entra y sale de las sonoridades

latinoamericanas que lo albergaron con calidez, presenta y representa la marginalidad de todo
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sistema de poder por medio de la tecnologia, los instrumentos, musicos y actores
norteamericanos y un ritmo acompasado, metélico, electronico.

En este contexto, una tierra nueva, una lengua nueva, una cultura nueva, soledad,
urgencia por los compafieros detenidos y torturados, condiciones econdémicas precarias y siendo
un desconocido, es donde se instala con una creacion teatral completamente diferente a la que
habia experimentado en Chile. Ser un exiliado latinoamericano en un pais primermundista y
pretender ser un artista es algo complejo y menospreciado por todos aquellos que lo rodean
(incluyendo los mismos exiliados)*°. Para Foucault: “el poder es esencialmente lo que reprime”
(2000, 28), por ende, el sistema de poder que Kurapel denuncia en sus creaciones, proviene tanto
de una ideologia fascista imperante en Chile y en gran parte de Latinoamérica, como de los
guetos de exiliados que, adheridos a un partido politico, segregaban y reprimian cualquier

manifestacion que no estuviera inscrita dentro de sus codigos de comunicacion.

Una explicacién simple detras del “boicot” que Kurapel sufrio de parte de la
comunidad chilena comentado podria fundarse en diferencias politicas v,
particularmente, en el poder que ciertas instituciones de militantes detentaron en
exilio, en especial aquellas acogidas al alero del Partido Comunista, reconocido
bastion cultural de la izquierda chilena, y en menor medida del Partido Socialista y
otras organizaciones. (Jordan, 2014, 21)

Se suma a este rechazo, el hecho de que Kurapel no cantaba ni actuaba triunfos pasados
sino, la derrota del presente. Para los exiliados partidistas no era aceptable que se reconociera la
derrota de la Unidad Popular y el dolor del exilio. Se preferian obras y canciones que hablaran de

triunfo y que ensalzaran la continuidad de la lucha, sin detenerse a vivir el duelo mientras se

30 Ver el texto de Jordan, 2014
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apoyaba la resistencia. “Kurapel fue criticado por sus compatriotas por el contenido de sus
canciones, cuyas palabras describian el dolor causado por el golpe de Estado. Dirigentes chilenos
estimaban que tales canciones era una expresion de “derrotismo.” (Del Pozo, 2005 Cit. En.

Jordan, 2014, 24) Kurapel responde enfaticamente:

Lo menos que podiamos hacer los exiliados era denunciar la crueldad de la
dictadura civico-militar y decir a viva voz que habiamos sido derrotados. Pero se
cantaba como [si fuéramos] triunfadores. Lo que hice entonces fue mostrar las
heridas para que otros no cometiesen el mismo error que yo cometi. Esta conducta,
en aguellos tiempos, significaba ser pesimista y no movilizador, pecados capitales
para los partidos de izquierda. (Kurapel, 2012 Cit. En. Jordan, 2014, 24).

Alberto Kurapel se propone denunciar los crimenes de la dictadura y apoyar a los
comparieros que permanecen en Chile y para ello debe encontrar una nueva expresion que logre
comunicar el horror y el extrafiamiento. Comienza a investigar, en primer lugar, la mdsica
norteamericana: gospel, blues, country, jazz, hip hop, rock and roll, rhythm and blues y a
musicos como Bob Dylan, John Cage, Philip Glass, Aretha Franklin, Barbara Streisand, entre
otros. Luego Kurapel estudia la performance desde sus origenes, lo que implica que estudia
también a los futuristas, constructivistas, a los dadaistas, surrealistas, a la Bauhaus, los
happenings y a los cultores del circo y la acrobacia. (Cfr., Faundez, 2008; Ver al respecto
Goldberg, 2001; De Toro, 2011)

Esta investigacion lo lleva a incorporar ritmos, instrumentos y cadencias norteamericanas
en estructuras musicales folcloricas chilenas y latinoamericanas. “En mis cuecas siempre altero
el sentido tradicional de la regla melddica referente al Gltimo verso de la cuarteta, para evidenciar

un quiebre (la fractura que llevo dentro)” (Kurapel, 2012 Cit. En. Jordan, 2014, 25). Comienza a
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dar conciertos en Canada y Estados Unidos, en los cuales utiliza la performance: “presentacion
fragmentada de realidades extrafiadas de sus contextos originarios” (Golberg, 2001, 30) 3!, como
forma de comunicar el destierro y la herida. En ellas, relata y encarna el exilio, denuncia la
dictadura, lee a los poetas quebequenses de izquierda y danza ritmos desencajados de su origen.
A su vez, graba ocho discos®? que distribuye artesanalmente en América latina. Con ello, hace
resistencia desde el nicho propio y relne dinero para apoyar la resistencia que se levantaba
timidamente en Chile y fuertemente en otros paises como Nicaragua y Cuba, contra los
regimenes totalitarios que los azotaban.

La masica y el teatro performance de Kurapel responden a la dialéctica que se produce
entre el centro y el margen en donde se implanta el fenémeno teatral-musical. En un contexto de
exilio existe claramente una marginalizacion del sujeto que se inserta en una hegemonia absoluta
de la cultura que debe absorber y a la que debe someter su voluntad para intentar ‘pertenecer’.
Sin embargo, esta pertenencia sera siempre oblicua puesto que el sujeto marginal estara siempre
en oposicion al sistema que lo mantiene en el margen utilizando diversas estrategias.

Kurapel se mantiene en este margen, no pretende pertenecer, mas bien busca ser

reconocido por medio de la différance, que “sirve para centrar la atencion en la naturaleza

31 La autora aclara que: “Historicamente el performance art ha sido un medio que cambia violando los limites entre
disciplinas y géneros, entre lo privado y lo publico, entre el diario vivir y el arte sin seguir reglas. Es este proceso, el
cual ha energizado y afectado a otras disciplinas tales como la arquitectura como evento, el teatro como imagen y la
fotografia como performance.” (Golberg, 2001, 30)

32 Ademas, colabora en la recopilacion de testimonios de tortura que dan origen al disco: ‘Testimonios de la Tortura
en Chile’, producido por Americanto 1005, New York, 1977.

33 «“Différance es un neologismo o, mejor, un neografismo de caracter filosofico, homéfono de la palabra
francesa différence (diferencia) propuesto por Jacques Derriday que refiere al hecho de que algo no se
pueda simbolizar porque desborda la representacion. Derrida se vale del hecho que el verbo différer signifique en
francés tanto "posponer" como "diferenciar”. En su ensayo "Différance"”, conferencia pronunciada en la Sociedad
Francesa de Filosofia el 27 de enero de 1968, Derrida sefiala que el neologismo evoca varias caracteristicas de la
produccion de significado textual. EI primero de ellos es el de "diferimiento”, pues las palabras y los simbolos
nunca puede resumir plenamente lo que significan y solo pueden ser definidos mediante nuevas palabras de las que

66



dindmica de la diferencia, la condicion irreductible de la posibilidad de la presencia de la
identidad” (Derrida, 1989, 18)*. Es en ella, que funda su creacion y logra construir su propia

identidad.

La différance, de hecho, puede ser olvidada o eliminada, pero es justamente por
esto (porque no puede simplemente ser anulada) no cesa de producir efectos
perturbadores en el sistema que se organiza a partir de su remocién (y sobre la
practica que de ella depende, la metafisica de la presencia no es una mera
abstraccidn, sino el orden que inerva las instituciones que gobiernan nuestras vidas)
(Vitale, s.f.) ®

Por medio de la hibridacion de sus creaciones, de las cadencias fracturadas de su guitarra,
de su grito desgarrado y desgarrador, de sus letras descarnadas y de la performatividad con la
que se presenta (en la que acentua la différance y la alteridad desde la que concibe su habitar el
mundo), este performer logra representar/resignificar el exilio y mostrar en carne propia al
exiliado como signo de la derrota de una ideologia en la que se forjaron las esperanzas de un

pueblo.

Los recitales que presenté ininterrumpidamente durante seis afios se iban acercando
cada vez mas, sin yo saberlo, a la Performance, por sus propiedades atopicas, por la
valoracién de cada signo, por la abolicion de la palabra como signo principal en las
acciones, por tener caracteristicas de obra abierta, por jugar con la

difieren. Asi, el significado es siempre "pospuesto”, "diferido” en una cadena interminable de signos significadores.
Por lo que toca a la nocién de "diferenciar”, concierne a la fuerza que distingue elementos y, al hacerlo, da lugar a
oposiciones binarias y a jerarquias que terminan afectando el significado mismo.” (Egurbide, 2013, 335) Para una
mejor comprensién del concepto, ver: Derrida, 1989

34 Traduccion libre de la autora: “che serve a focalizzare 1’attenzione sul carattere dinamico della differenza,
irriducibile condizione di possibilita della presenza, dell’identita”

35 Traduccion libre de la autora: “La différance infatti, pud essere dimenticata o rimossa, ma proprio per questo
(proprio perché non pud essere semplicemente annullata) non smette di produrre effetti perturbanti sul sistema che si
organizza a partire dalla sua rimozione (e sulla pratica che ne dipende; la metafisica della presenza non € una
semplice astrazione, ma 1’ordine che innerva le istituzioni che governano la nostra vita.”
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desestructuracion, por moverse en la descomposicion del codigo teatral. (Kurapel,
2010,191)

Es asi como se presenta el teatro y la masica — performance de Kurapel en la nueva sociedad
canadiense, desde los margenes y por los margenes. Trabajando junto a actores y musicos
norteamericanos y otros inmigrantes haitianos, salvadorefios, mejicanos, etc., logra abrirse un
espacio de creacion que dejara huellas en la memoria histérica y social de los pueblos a los que

Kurapel canta y actda.

Figura 3: Obra “Confines”. Alberto Kurapel y Klaudia Attalanta. Presentada el 18 de enero de 2007 en
Balmaceda 1215, Pabell6n Quinta Normal, Santiago de Chile.
(Fotografia de José Valdivia)
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Alberto Kurapel, es siempre un buscador en camino. Con energia ha caracterizado su
pensamiento como una ruta de insatisfaccion. Peregrina sin descanso por ese camino de
sinuosidades y giros, de errancia infinita. Como Heidegger, Kurapel ha entendido siempre su
camino como algo que le ha sido destinado y encomendado. Para Kurapel garganta de piedra,
pensar es agradecer, y actuar es la respuesta agradecida a aquel Ilamado de los sin tierra. Como
Ovidio, él susurra: “Asi, pues, libro mio, encogete con cierta timidez, y que te baste ser leido
entre gentes de modesta condicion.” (Ovidio, s.f.)

El signo exilio en el teatro performance se puede palpar en diversos aspectos de la
creacion de Kurapel, siempre comprometida con los sin voz, la preocupacion constante por el ser
humano, la asimilacion del Otro, del diferente como parte de la construccion de la propia
identidad, la consecuencia con los principios y el compromiso con el presente y el futuro de la
historia, la concepcidn del arte como ente transformador.

También en el rigor de los ensayos, la puntualidad, el respeto al espacio escénico y al
espectador, creando obras con sentido de responsabilidad social y humana, mostrando en escena

todo aquello que no se desea mostrar. Para Neruda:

Hay exilios que muerden y otros
son como el fuego que consume.
Hay dolores de patria muerta
gue van subiendo desde abajo,
desde los pies y las raices

y de pronto el hombre se ahoga,
ya no conoce las espigas,

ya se termind la guitarra,

ya no hay aire para esa boca,

ya no puede vivir sin tierra
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y entonces se cae de bruces,
no en la tierra, sino en la muerte.
(Neruda, 1961, XVI)

Kurapel levanta, sobre la escena teatral contemporanea, una expresion violenta y de
dificil enfrentamiento. Frente al intento de borramiento de la identidad y de la humanidad
provocado por el exilio, Kurapel cincela la presencia irresuelta en la memoria de los pueblos, del

arte y de los espectadores.
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Figura 4: BIENAL DE VENECIA. Italia. 2003.
Alberto Kurapel y Klaudia Attalanta en la obra de Teatro-Performance “Inesperanzas”
(Fotografia: Marco Olivotto)
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2.2 La creacion musical performativa

Para poder analizar la musica-performance que Alberto Kurapel utiliza en sus obras, hay que
comprender primero en qué contexto se sitla dicho fenémeno.

Alberto Kurapel comienza a componer durante el gobierno de la Unidad Popular (1970-
1973) de Salvador Allende, donde se consolida el movimiento musico-social llamado “la nueva
cancion chilena” que se venia gestando ya desde la década de 1960 con el trabajo de Violeta
Parra y sus hijos Isabel y Angel, con quienes fundé La pefia de los Parra en junio de 1965. Este
lugar fue el centro del movimiento y albergdé a musicos y cantautores que daban a conocer sus
nuevas composiciones y que compartian escenario con los mas jovenes y novatos del canto

social latinoamericano.3®

Es alli donde encontramos a Patricio Manns, Victor Jara, Rolando Alarcén, Isabel
Parra, Angel Parra, Osvaldo Rodriguez, Quelentaro, Los Curacas y mas tarde
Alberto Kurapel, Inti lllimani, Quilapayun y Patricio Castillo. En 1970, Luis Advis
crea “La Cantata Santa Maria de Iquique”, obra fundamental de la cancidén que se
desarrolla durante la Unidad Popular. Compositor de canciones contingentes,
Sergio Ortega crea en 1972 “La Fragua”, obra en cuatro partes que habla de la
historia social del pueblo chileno. (LeBlanc, 1983)

Es en este contexto donde se inicia la carrera musical de Alberto Kurapel, actor de la
Universidad de Chile y simpatizante de la izquierda chilena, quien debe partir al exilio en el afio
1974, pues: “En América Latina, el canto poético es un instrumento peligroso a los ojos de los

regimenes despoéticos.” (LeBlanc, 1983) Asi, Kurapel parte a Canad, pais que lo acoge durante

% El afio 1969 la Pontificia Universidad Catolica de Chile organiza el Primer Festival de la Nueva Cancion Chilena.
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los proximos 22 afios, hasta que en 1996, regresa a Chile para continuar su exilio, como

manifiesta en cada intervencion artistico musical que ha realizado en Chile desde su retorno.
Durante su permanencia en Canada, Kurapel compone y graba diversos discos como
apoyo a sus compatriotas que permanecian en los campos de concentracion chilenos y como
medio de denuncia de las atrocidades que estaba cometiendo el régimen militar, tales como,
torturas, asesinatos, desapariciones, entre otras. Es en Canada, donde el creador comienza su
investigacion en torno a las sonoridades e instrumentaciones norteamericanas y su interrelacion
con los instrumentos utilizados en Sudamérica, realizando una hibridacion sonoro-instrumental y
estructural de sus composiciones. Las motivaciones que lo llevan a experimentar nuevos sonidos
guardan relacion con dos aspectos de su exilio: 1. La necesidad de encontrar una expresion
exacta para el estado de exilio en el que se encontraba, inserto en una cultura ajena y tan
diferente a la propia y 2. Sus investigaciones escénicas que lo condujeron a crear el Teatro

performance a partir de multiples hibridaciones.

En sus afios de exilio, Alberto Kurapel ha logrado crear un canto que aglutina un
estilo hecho a partir de sus propias caracteristicas a través de su propio contenido,
sus propias palabras, misica y expresion. Y es por esto que encontramos en cada
una de sus obras un gesto de resistencia. Resistencia basada en la experiencia que
se prolonga. Este canto posee una fuerza que, lejos de esconder el mundo de sus
fragilidades, o de disimularlas en una serie de reglas convencionales, las descubre
para romper cualquier simulacro personal que conservan las sociedades
contemporaneas encerradas en sus imagenes. (LeBlanc, 1983)

Son las creaciones musicales de exilio y no en exilio, las que Kurapel comienza a perfilar
como unico medio de expresion posible dentro de una cultura diferente a la que fue introducido

violentamente. Composiciones que poseen los componentes signicos del exilio: fragmentacion,
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hibridez, liminaridad y alteridad, dando sentido a lo que podemos llamar una musica-
performance, que presenta/representa la memoria como constituyente principal de la nueva

sonoridad.

Fabricar actividades culturales en Exilio no significa, en absoluto "hacer un arte de
exilio", como muchos oportunistas culturales quieren hacer creer. Nuestro camino
es el Desafio de CREAR en sociedades ajenas que no aceptan puntos de vista que
difieran al de sus intereses. Nuestro trabajo se ha concentrado en el cultivo de la
Conciencia de la Memoria, buscando nuevas vias de expresion. (Kurapel, 1987, 4)

La musica de exilio de Kurapel se caracteriza principalmente por la utilizacion de
instrumentos musicales provenientes de la nueva cultura junto a instrumentos del folclore
chileno. Cuando utiliza instrumentos como guitarras o guitarrones con sonoridades campesinas,
lo hace rompiendo las cadencias habituales e interrumpiendo, con instrumentos electroacusticos,
los ritmos tradicionales. Las letras de las canciones van a denotar también este estado de
extrafiamiento al incorporar a la denuncia, nombres, citas y lugares extraidos de la nueva

realidad cultural que se vivencia en el andar cotidiano.

Para fines de este andlisis, es necesario dejar en claro el concepto de CULTURA bajo
ciertos parametros que seran ampliados y discutidos. Segun la visién de Clifford Geertz, se
comprende que: “El concepto de cultura al cual me adhiero [...] denota una norma de
significados transmitidos histéricamente, personificados en simbolos, un sistema de
concepciones heredadas expresadas en formas simbdlicas por medio de las cuales los hombres se
comunican, perpettan y desarrollan su conocimiento de la vida y sus actitudes con respecto a

ésta.” (Geertz, 1997, 89)
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A esta definicidn, se suma la de Néstor Garcia Canclini, que amplia el sentido de Cultura
proponiendo una nueva vision de la misma a partir del concepto de hibridacion, refiriéndose con
ello, a los procesos sociales transitorios y mestizos que ha vivido América Latina desde la
colonizacion, es decir: “una interpretacion Gtil de las relaciones de significado que se han
reconstruido a través de la mezcla.” (Svob-Pokié¢, 2008, 59)

Al referirse a Cultura hibrida, Canclini lo hace desde la mirada historicista de América
Latina, haciendo hincapié en los tépicos mas relevantes que han marcado las culturas de los
pueblos como Mexico, Brasil, Argentina, entre otros. Procesos de deconstruccion y re-
construccion de las complejas relaciones entre hegemonia y resistencia (subalternidad), que

hacen pensar el continente desde una multiplicidad de sentidos y lugares.

A nuestra época se la ha denominado posmodernidad®’, inevitablemente, caracterizada por la
fragmentacion, la heterogeneidad® y el nomadismo que tifien las identidades sociales e
individuales. En este contexto se debe pensar el arte y la cultura desde la desconfianza e
ineficacia de los grandes relatos y la valorizacion de los discursos subalternos. EI mensaje ha
dejado de ser el centro de la comunicacion, la imagen, la tecnologia y las formas virtuales,
instantaneas y desechables se posicionan como centro de expresion de la critica posmoderna a la

modernidad (y sus grandes ideologias) que no produjo cambios concretos en las sociedades.

37 para Rosa Maria Rodriguez Magda, nuestra época se deberia llamar Transmodernidad, debido a que no existe la
muerte de los grandes relatos como propone la posmodernidad (Lyotard), sino, el surgimiento de un gran relato
llamado “globalizaciéon”. Para Magda, el prefijo “Trans” debe significar transformaciéon y trascendencia, una
revision de los discursos de la modernidad para ser retomados, aplicando, por supuesto, las criticas de la
posmodernidad. (Cfr., Rodriguez Magda, 2004)

38 Se refiere al discurso cuyo productor pertenece a un mundo culturalmente distinto al mundo de su referente. Por
ejemplo: los discursos indigenistas que son producidos fuera del contexto que aluden.
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En este sentido, el arte, no puede separarse de la cultura que habita, es reflejo de ella y a su
vez, es subversion de sus ideales anquilosados. El arte se comprende dentro de contextos
determinados y siempre en movimiento, por ello, es atemporal ya que el observador lo interpreta
dentro de un sistema valdrico actual, no siempre ligado a los referentes del momento en que se

produjo el hecho artistico, re-visionando y revalorizando sus significados.

Toda produccion significante (filosofia, arte, la ciencia misma) es susceptible de
ser explicada en relacién con sus determinaciones sociales. Necesita serlo. Pero esa
explicacion no agota el fendmeno. La cultura no solo representa la sociedad,
también cumple, dentro de las necesidades de produccion de sentido, la funcién de
reelaborar las estructuras sociales e imaginar nuevas. Ademas de representar las
relaciones de produccion, contribuye a reproducirlas, transformarlas e inventar
otras. (Garcia Canclini, 1983, 42)

Esta cultura es la cultura del desecho, de la no pertenencia, de la basqueda del sentido de
la vida por medio de las redes virtuales, del pastiche y de la incredulidad, pero también, es la
cultura de la alteridad, del multiculturalismo, de la transdisciplinariedad que han otorgado un
protagonismo compartido a los discursos minoritarios de la modernidad, a los marginados,
subalternos, apreciando la diferencia como un componente decisivo en la construccion de las
sociedades y de la propia identidad.

Es asi, como este concepto se inserta dentro del campo de la Historia Cultural del que
habla Barros®® y que permitira analizar la musica-performance de Alberto Kurapel. En primer

lugar, se considerara la historia como:

39 Los cuatro campos de la historia son: Historia social: “los modos y mecanismos de organizacién social, las clases
sociales y otros tipos de agrupamientos, las relaciones sociales (entre otros grupos y de los individuos en su
interior), y los procesos de transformacion de la sociedad.” Historia de la cultura material: “partiendo de los “objetos
materiales”, estudia “sus usos, sus apropiaciones sociales, las técnicas involucradas en su manipulacion, su
importancia econdémica y su necesidad social y cultural.” Historia econdmica: “estudia cualquiera de los tres
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[...] un sistema de investigacién: como un conjunto de métodos cuya finalidad
principal es la de ayudar a los hombres a que, a través del desciframiento de su
pasado, comprendan las razones que explican su situacion presente y las
perspectivas de que deben partir en la elaboracion de su futuro. Una historia-
herramienta, que enriquece la capacidad de comprension y de critica, supone una
participacion activa de todos cuantos se interesan por ella. (Fontana, 1976, 9)

Comprendiendo esta perspectiva del concepto historia, es posible aclarar que la unién de
ambos conceptos: el de historia y el de cultura, no es nuevo en los campos de estudio de los
diversos fendbmenos musicales. Es asi, como es factible distinguir una evolucién de la Historia
Cultural, en cuanto a sus abordes y perspectivas de andlisis. Paula Bruno comenta que existen
tres etapas para este campo de la historia:

1. Desde comienzos del siglo XIX hasta 1930 que se caracteriza por: “el predominio de
una concepcion de la historia muy ligada a los &mbitos del poder, cuyos relatos ponen el acento
en la historia de caracter excluyentemente politico.” (2009, 1)

2. Una segunda etapa que va desde la segunda guerra mundial hasta la década de 1980,
que “tiene como rasgo caracteristico la preponderancia de explicaciones historicas que apuntan a
dar prioridad a lo sociocultural y lo econémico.” (2009, 1) Perspectiva que nace de la llamada
Escuela de los Annales, surgida en Francia alrededor de 1930 y cuyos fundadores son Marc
Bloch y Lucien Lebvre.

3. Una tercera etapa que llega hasta nuestros dias y “cuyo rasgo central es la de presentar
un gran abanico de perspectivas posibles a la hora de concretar y de difundir los estudios

historicos referidos a la cultura.” (2009, 1)

aspectos involucrados en las actividades economicas: produccidn, circulacién y consumo.” Y la historia cultural que
“podemos entenderla de tres modos: como lenguaje (o proceso comunicativo), representacion y practicas.” (Barros,
2008, 301) Esta ultima se abordara en este punto de la investigacion.
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Esta ultima etapa se ha dado por via negativa, es decir, por una oposicion constante a las

corrientes anteriores.

Por un lado, las perspectivas de analisis, a la hora de elegir sus objetos de estudio,
se distancian en forma significativa de las acciones de personalidades descollantes
—rasgo caracteristico de la primera etapa analizada-; por otro, las estructuras
generales y los grandes procesos sociales —objeto predilecto de la segunda etapa
aqui descripta- también dejaron de ser ndcleos de interés para los historiadores
profesionales. Asi, nuevos temas, inusitados objetos de estudio y originales
estrategias de investigacion e interpretacion se presentan en un escenario no tan
homogéneo como los validos anteriormente. [...] De este modo vemos cémo hoy
se configurd un escenario en el que los debates y la variedad de Opticas conviven
con cierta indefinicion y yuxtaposicion de enfoques. (Bruno, 2009, 9)

Asi, fueron emergiendo diversas influencias provenientes de otras disciplinas y campos
como la linglistica, la antropologia cultural, el giro linguistico o desafio semiotico, etc. Dando
paso a nuevas tendencias como: la historia intelectual (anglosajona), la nueva historia cultural
(francesa) y la microhistoria (italiana).

Cada una de estas tendencias concibe la historia cultural bajo diversos y multiples
parametros al definir sus objetos de estudio historiografico. No es posible determinar cual de
ellas es la més precisa o distingue de mejor manera su margen de posibilidades analiticas, puesto
que: “La situacion de la historiografia actual se presenta como sumamente plural. Pese a la gran
multiplicidad de tendencias, un rasgo comun a ellas consiste en el hecho de que consideran a la
cultura como un universo complejo de ser abordado, a raiz de que conviven en su interior un
sinfin de intersecciones, de espacios de convergencia y de lineas de fuga a ser consideradas.”
(Bruno, 2009, 12)

Sin embargo, para los fines de esta investigacion, se ha decidido tomar la definicién de

historia cultural que hace Barros, considerando que es aquella que:
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Se vuelca en la dimension cultural de una determinada sociedad histéricamente
localizada. La antigua historia cultural se ocupaba fundamentalmente de la alta
cultura (el gran arte, la gran literatura) y puede por ello definirse mejor como
historia intelectual. La historia mas reciente plantea que todos los seres humanos
son productores de cultura y que ésta no sélo se produce al momento de la creacion
de objetos o précticas, sino también al momento de su recepcion: la lectura, por
ejemplo, es también una practica creativa. La cultura asi entendida abarca un
espectro mas amplio (a veces totalizador), pero para definirla mejor podemos
entenderla de tres modos: como lenguaje (0 proceso comunicativo), representacion
y practicas. Las representaciones (por ejemplo del pobre) llevan asociadas
determinadas practicas culturales (por ejemplo el ejercicio de la caridad). Algunos
de sus conceptos clave son los de simbolo, ideologia y poder. (Barros, 2008, 301)

Teniendo en cuenta esta perspectiva de la historia cultural, es preciso aclarar que la
musica de Alberto Kurapel se inscribe dentro de un contexto determinado al que no deja de
aludir ni con sus letras, ni con los personajes implicitos en los relatos. Sin embargo, es esencial
percibir que, tanto su voz como su instrumentacion, le otorgan a sus composiciones una funcién

ideologica, pues:

[...] es el contenido latente de las voces de estos hombres, y no lo que dicen
explicitamente o lo que esta implicitamente presente en lo que dicen, lo que
constituye la dimension ideoldgica Gltima del texto. El contenido semantico
explicito del texto no es ideoldgico puesto que es el significado literal y, como tal,
su publico y lectores pueden aprehenderlo directamente. [...] La distincion entre el
contenido implicito de un texto y lo latente dentro de él plantea problemas distintos
para el intérprete que desea hallar la relacion del texto con su contexto y, con ello,
su funcidn ideologica. [...] puede decirse que, por necesidad l6gica, el hablante
esta implicitamente comprometido. (White, 1992, 12, 15)

Kurapel se halla dentro de este parametro, pues es este hablante comprometido. Mas
alla de mostrar los referentes y hechos que han atravesado su historia personal, intimamente
ligada a la historia social y politica de su pais, encarna y desgarra sus heridas para hacer visible
los nodos a los que el destierro conduce. Esta funcion ideoldgica universaliza las obras musicales

y teatrales, ampliando el significado del exilio como hecho politico y humano particular,
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atingente a un lugar y tiempo determinado, a una situacion cultural donde la hegemonia implanta

su dominio sobre la rebelion de las minorias, en un contexto atemporal y atopico.

2.2.1 La instrumentacion hibrida como lugar de resistencia cultural

Kurapel compone canciones con un fuerte contenido social y politico, como se ha
mencionado. Sin embargo, estas composiciones son realizadas dentro de un marco de exilio que
es puesto como signo constitutivo de su creacion. Se pueden apreciar dos periodos en la
composicion musical de Kurapel, en las que existe una gran diferencia: en el primer periodo, que
va desde 1975 a 1979, utiliza sonoridades folcloricas chilenas con guitarra y voz, dandole realce
a las letras de alto contenido politico. Y el segundo periodo, que van desde 1981 al 1997 en
donde se incorporan instrumentos y ritmos norteamericanos, dando vital importancia a la fractura
provocada por la condicion de exiliado en un pais extranjero e iniciando una ruptura de la
representacion:  “Habia  estructurado, implicitamente, una curva dramatica, pero
inesperadamente, en el momento del climax que correspondia a la tonada-cancion "En la
Capital”, me dirigi caminando hacia el publico para conversar por primera vez con él: mas que
romper la cuarta pared rompi la representacion.” (Kurapel, 2010, 138) %°

Es posible decir que existe un tercer periodo que abarca las nuevas composiciones

(1997-2014) y que tocan temas concernientes a la contingencia politica actual, es decir, las

40 Su ruptura de la representacion lo llevaria a experimentar también con el espacio y los objetos escénicos, es decir,
con la instalacién: “[...] al tomar la guitarra y sentarme en la silla dispuesta, me sentia incomodo. Me disculpé, fui al
fondo de la sala, tomé unas sillas que comencé a amontonar en el sitio donde iba a cantar, cogi ademas una decena
de bandejas de plastico y las dispersé entre el cimulo de sillas.” (Kurapel, 2010, 45)
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represas del sur de Chile, el problema Mapuche, la incansable busqueda de los familiares de
detenidos desaparecidos, su nueva condicion de exiliado en su propio pais, etc.

La urgencia que ameritaba denunciar los crimenes de la dictadura y ayudar a sacar
compaferos de los campos de concentracion para ser trasladados a Canada hizo, del periodo
inicial, la época mas prolifera en las composiciones de este creador y marcara la diferencia con

su segundo periodo en cuanto a la incorporacion de sus nuevas investigaciones musicales.

Figura 5: Alberto Kurapel en Poesia-Performance con la participacién de Klaudia Attalanta.
Presentada el 23 de octubre de 2010. Museo Vicufia Mackenna. Santiago. Chile.
(Fotografia Galeria de AHLAM. Roberto Alegre)

Dejando claro este aspecto, es posible decir, que durante su segunda etapa, incorpora

los signos del exilio como componente estético, siendo éstos:
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1. La instrumentacion utilizada: Experimenta mezclando charangos con violines, saxos
con zampofias, guitarras eléctricas y bajos con acordedn y tormento. Busca instrumentos
ancestrales para darles nueva vida junto a instrumentos de origen anglosajon.

2. La mezcla de ritmos y géneros musicales: dentro de un evidente interculturalismo,

Kurapel une corridos mejicanos con jazz, cuecas interpretadas con guitarra traspuesta con rock
and roll o hip hop con huayno. También se habla aqui a su segunda etapa, puesto que la primera
se centr6 en sonoridades y ritmos de raiz latinoamericana, incluyendo sus cuecas que, por sus
letras, estan compuestas para ser escuchadas y no bailadas.

3. La nacionalidad de los cantantes que lo acompafan y los musicos que utiliza:

Kurapel incorpora voces femeninas para los coros de algunos temas, estas cantantes de origen
canadiense 0 haitiano aportan sus acentos y resonancias propias de sus lenguas en la
interpretacion de cuecas y tonadas chilenas. A su vez, utiliza musicos canadienses y
estadounidenses para grabar sus temas. Algunos de ellos, musicos de artistas como Barbara
Streisand.

A esta hibridacion instrumental y estilistica, se suma el bilingliismo de sus canciones
(en su segunda etapa). Un bilingliismo sin transicion que impregna toda su creacion. “Utilizamos
el texto como una partitura, un referente, un puente y expresamos los idiomas con sus
modulaciones, evidenciando acentos, diferencias, como elementos expresivos, que intervenian
como signos de seduccion.” (Kurapel, 2007)

Es asi como es posible distinguir el uso de 1. La lengua materna (el espafiol), 2. La

lengua adquirida (el francés y el inglés) y 3. La lengua referencial cultural (musica y video como
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lenguaje sonoro/visual)*! con las que experimenta no solo nuevas sonoridades y formas de
significar, sino, la alteridad escénica y su lugar de resistencia a cualquier mecanismo de

segregacion, poder y evasion de las realidades sociales y culturales del exiliado.

Como sus canciones, al menos las primeras, estaban escritas en castellano, pronto
incorpord iluminacion y diapositivas con traducciones al francés o al inglés de las
palabras, proyectadas a la par de alguna que otra imagen que sirviera no a ilustrar
el mismo contenido semantico del texto cantado, sino que a evocar un estado de
espiritu o sensacion, a través de colores o figuras sugerentes. (Jordan, 2014, 21)

Este uso del video (o diapositivas) en sus recitales es otra forma de invadir el espacio
sonoro con imagenes que no ilustran los significados, sino, que sugieren otras connotaciones
completando el sentido de la letra, la musica, el cuerpo y la voz. Abriendo fronteras y
sumergiendo al espectador/auditor en un espacio liminar, al borde del abismo, siempre en el
umbral donde se producen los cambios méas profundos. Como en un ritual, Kurapel inicia a los
participantes en una realidad brutal que traspasa toda nacionalidad y toda época para retornarlos
a la sociedad completamente transformados. Pues, el horror de la dictadura y de sus crimenes, el
destierro y la ruptura de todo referente identitario que pudiera otorgar algin sentido de
pertenencia, son transversales a toda la humanidad.

La voz de Kurapel es la encarnacién del lugar de la resistencia: cultural, politica, social,
identitaria, ontolégica y tanatoldgica. Pues, el sujeto fragmentado se resiste a Ser v,
paradojalmente, a morir, permanece en un limbo, un limen donde estad en constante
transformacion sin definir un lugar propio ni definirse en un estado fijo, estatico. Su canto

permite la presencia de la otredad: del tercero que “es aquel que puede ver, comprender y valorar

41 Estos puntos se basan en los andlisis que realiza el Doctor Alfonso De Toro, 2004
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el ‘acontecimiento del ser’ desde un punto de vista distinto de los valores propios del
‘microtiempo’ del dialogo pragmatico.” (Zavala, 1996, 30) Su voz es una apertura a la
multiplicidad de voces que se vuelven presencia en el espacio escénico, como sacrificios
afectivos que no solo deconstruyen la estructura musical, sino, que desmontan el acto mismo de
creacion, desjerarquizando los roles y estimulando relaciones democréticas entre los
participantes de la ceremonia escénica, para quienes ésta se transforma en el lugar de la mirada:
“ver el canto”, pues es ella la que construye sentidos en este espacio-tiempo deleuziano en
constante ajuste y reajuste. Un espacio virtual concebido como aquello que se torna constante en
un pasado y en un presente: los testimonios de los torturados y exiliados, los rituales, las danzas,
los nombres, las metaforas, las creencias miticas que Alberto Kurapel rescata y asimila en su
cuerpo-alma-voz exponiendo el dolor del exilio y el horror de la dictadura como constantes
universales.

Estudiar la voz de Kurapel y la instrumentacion de esta expresion musical -
performativa es de vital importancia, pues, develar el hecho original del exilio, denunciando,
relatando las atrocidades acaecidas, cantando y gritando el horror, aportara a la conservacion de
la memoria, asi, “no perderemos su sentido, su valor, su verdad, es decir, la interrupcion del
tiempo y de su logica que ese acontecimiento supuso. [...] imagenes vistas como ruinas, como
imagenes dormidas que pueden irrumpir en el presente para que la verdad que simbolizan no se
pierda.” (Todorov, 1993, 3) y se pueda decir a los que vienen, que esta memoria es vital para la
construccion de un futuro, que recordar el pasado insta a aprender de €l y que es vital recordar

“para que nunca mas....”
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Las creaciones musicales de Kurapel son un reflejo de su época y marcan a los pueblos,
son una memoria acallada, pues la historia del exilio no ha sido incorporada a la retina. Aquella
historia de los miles de retornados, que volvieron a continuar una vida detenida, una vida “entre
paréntesis” y se encontraron con un mundo completamente diferente, que los miraba como
extranjeros. Chilenos en tierra de nadie intentando reconstruir un presente y un futuro sobre la

base del dislocamiento.

Yo quisiera hacer un canto

Para calmar mis penares,

i'Y no puedo compariero

Reir con versos de sangre!

Como he de cantar bonito

Si mi garganta esta llena

Del hambre de mis hermanos

Y el ruido de las cadenas.

(Kurapel: “Sequia”, Chili: jamanecera la siembral)

Mi silbo se ha vuelto un eco

Ahogado entre las grietas

Con manos que se desvelan

Dibujando una vihuela

Si me preguntan quién soy.

(Kurapel: “En prision”, Guitarraadentro.)

Si callo en atardeceres,

Mi voz se ira por los rayos

Del sol que sera mi tumba

En las alturas de un canto.

(Kurapel: “Brotando”, Guitarraadentro.)

Durmiendo me veo alla

En el canto pequefiito

De un gorrion, que en una lluvia
De Octubre rompid su grito,
Naciendo en el techo de mi infancia
Para caer al silencio
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Que rompia mi garganta.
(Kurapel: “Aguazales”, A tajo abierto)

Eso es el canto desgarrador de Kurapel, la voz de los desterrados de su tiempo, de todos
los tiempos y confines, son la identidad del presente y permiten acufiar la historia para
comprender el devenir, pues: “;Un pueblo sin historia (leed: sin ‘documentos historicos’ o sin
historiografia) es como si no existiera!” (Eliade, 1991, 78)

Es asi, como el canto de exilio cobra vital importancia social y cultural y su
emplazamiento cumple diversas funciones que articulan una imagen paradojal del territorio que
ocupan. El canto de Kurapel es, por un lado, una heterotopia en cuanto constituye “un lugar otro”
(Foucault, 1967, 67) donde conviven historias diversas de seres diversos de diversos origenes,
donde las letras, las resonancias, los instrumentos, dan cuenta de la heterogeneidad de una
historia compartida: la injusticia del destierro: haitianos, salvadorefios, guatemaltecos, africanos,
mejicanos, vietnamitas, etc., forman un conjunto de territorialidades intersticiales en un territorio
de la mismidad (territorio de identidad compartida: la didspora). Por otro lado, he aqui la
paradoja, es también un territorio utopico, por ser un emplazamiento sin lugar real: el
nomadismo. Diversas culturas, religiones, clases sociales, épocas, etc., estan presentes en un
mismo espacio sonoro en donde tiempos tan distantes parecieran aparecer en un solo momento.

Se construyen lugares para la rememoracion del pasado: museos, catedrales, bibliotecas
y cementerios, llenan nuestras ciudades modernas. Construcciones-territorios destinados al
recuerdo, ya que “el Olvido forma parte integrante del dominio de la Muerte. Los difuntos son
aquellos que han perdido la memoria.” (Foucault, 1967, 53) Y, recordar, es solo para aquellos

que han olvidado, “Por esa razon, en la medida en que el «pasado» —historico o primordial— se
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«olviday, se le equipara a la muerte.” (Foucault, 1967, 53) y nos resistimos fehacientemente a
morir. El recuerdo y la memoria son dos categorias distintas que se entrelazan para permitir
configurar nuestra historia y es en este sentido que la figura de la misica de exilio cobra
relevancia al comportar un pasado histrico y primordial y a su vez, un pasado personal que
renueva y nutre la memoria colectiva. “El acontecer perfomativo se produce cuando esa
Memoria Individual es dirigida hacia el exterior y logra hacer vibrar la Memoria Colectiva que
una vez en accion podriamos denominar Memoria Social.” (Kurapel, 2004, 169; El énfasis es

del autor)

Figura 6: Obra “Confines”. Alberto Kurapel y Klaudia Attalanta. Presentada el 18 de enero de 2007 en
Balmaceda 1215, Pabell6n Quinta Normal, Santiago de Chile.
(Fotografia: José Valdivia)
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En la Mdsica-Performance, Kurapel no es solamente un intérprete sino un creador de
imagenes y sentidos, transmitidos por medio de su voz, que concibe mas como “vehiculo
transmisor de texturas sonoras que como mensajera de textos” (Kurapel, 2012, 40); es asi como

dentro de este universo, da vida a una expresion particular del ser escénico.

En todo caso, una cosa es segura, y es que el cuerpo humano es el actor principal
de todas las utopias. [...] El cuerpo, fantasma que no aparece sino en el espejismo
de los espejos y, todavia, de una manera fragmentaria. ¢Acaso realmente necesito a
los genios y a las hadas, y a la muerte y al alma, para ser a la vez indisociablemente
visible e invisible? Y ademas ese cuerpo es ligero, es transparente, es
imponderable; nada es menos cosa que él: corre, actla, vive, desea, se deja
atravesar sin resistencia por todas mis intenciones. Si. Pero hasta el dia en que
siento dolor, en que se profundiza la caverna de mi vientre, en que se bloguean, en
gue se atascan, en que se llenan de estopa mi pecho y mi garganta. Hasta el dia en
que se estrella en el fondo de mi boca el dolor de muelas. Entonces, entonces ahi
dejo de ser ligero, imponderable, etc.; me vuelvo cosa, arquitectura fantastica y
arruinada. (Foucault, 1966, 12)

2.3  El tercer espacio: La neoritualizacion del hecho teatral.

Para Homi Bhabha el concepto de mimicry (y no mimesis)*? constituye un punto esencial
para comprender la dialéctica del tercer espacio que se abordara en este punto: “Este término ha

sido introducido por Homi Bhabha quien sugiere que la imitacion de los valores del colonizador

42 Mimicry, segln la autora, seria una imitacion con diferencia, una estrategia para representar la relacion ambigua
entre colonizado y colonizador. “Es preciso enfatizar la importancia de la distincion entre mimesis (en el sentido
aristoteliano) que es fundamental en la representacion imperial y el “mimicry”, una imitacién en la cual interfiere la
diferencia entre el colonizador y el colonizado creando fisuras en la representacion imperial de las relaciones
desiguales que existen entre los dos.” (Nagy-Zekmi, s.f., 2)
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por el colonizado representa una actitud ambigua del imitador y crea un “tercer espacio” donde
entra la posibilidad de ironia que amenaza la autoridad del colonizador.” (Nagy-Zekmi, s.f., 5)
Es esta la ironia que atraviesa toda la obra musical, teatral, performativa y poética de Kurapel y

por ello ha sido catalogado como una tercera expresion que se configura en los intersticios

relacionales de la cultura hegemonica imperante. “[...] el teatro no puede crear mimesis, sino de
la elaboracion de otra realidad cuestionadora construida en sus brechas, en sus espacios, en las
omisiones, en las fracturas de si misma.” (Kurapel, 2007)

Segun esta relacion, Kurapel no se halla ni en el margen ni en el centro, se situa en este
tercer espacio y es desde alli que resiste a la dictadura y a los valores ideologicos que ella abraza.
“La temporalidad asincrénica de las culturas global y nacional abre un espacio cultural, un tercer
espacio, donde la negociacion de diferencias inconmensurables crea una tension propia de las
existencias fronterizas.” (Bhabha, 2002, 263)

El tercer espacio®® ex - céntrico parte de la nocion de hibridez, un espacio in-between que
va mas alla** de las categorias centro y margenes y se sitta en los limites fronterizos entre varias
culturas: “El "tercer espacio” otorga al sujeto postcolonial una situacion enunciativa alternativa
("postmoderna™): le permite salir de la bipolaridad tradicional ("moderna™) entre Norte y Sur,

entre colonizador y colonizado, teoria y politica, y en vez de invertir simplemente las categorias,

3 Fernando de Toro define el tercer espacio como: “el intento de escribir en los intersticios de relatos y de la

cultura actual. La respuesta que provee Kurapel en sus performances es la escritura intersticio (in between), que sitla
su obra en el centro mismo de las problematicas de identidad y alteridad”. (De Toro, En: Kurapel, 1999, 7-8)

44 “E] "mas alla" no es ni un nuevo horizonte ni un dejar atrés el pasado... Comienzos y finales pueden ser los mitos
de sustento de los afios intermedios; pero en el fin de siécle nos encontramos en el momento de transito donde el
espacio y el tiempo se cruzan para producir figuras complejas de diferencia e identidad, pasado y presente, adentro y
afuera, inclusion y exclusion. Pues en el "mas alld" reina un sentimiento de desorientacion, una perturbacion de la
direccion: se trata de un movimiento exploratorio, incesante, que expresa tan bien la palabra francesa au-dela. aqui y
alli, en todos lados, ton/da, de acé para alla, adelante y atras.” (Bhabha, 2002, 17-18)
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el sujeto postcolonial se autodefine y se autorepresenta fuera de esta bipolaridad.” (Adriaensen,
s.f., 58)

Es, en definitiva el espacio de la hibridacion, la subversion y la transgresion y también el
lugar de la traduccién cultural, en donde las oposiciones y divisiones binarias de la modernidad
dejan de funcionar y en donde se requiere una negociacion para poder transformar el mundo
desde una perspectiva politicamente nueva. Efectivamente, el exilio, la didspora es la situacién
concreta de Kurapel y esta transnacionalidad que carga en su espalda plantea el problema de
definir una cultura construida por otras muchas a partir de la diferencia que comporta la

hibridacion.

Estos espacios “intermedios” demarcan el terreno desde el cual se pueden
desarrollar estrategias de “Selfhood” individuales y colectivas. Estas
estrategias llevan a un proceso activo de definir la idea de sociedad
(comunidad) bajo nuevos signos de identidad como también a lugares
innovadores de cooperacion y antagonismo. En la creacion de tales espacios
intermedios — a través de la superposicion y desplazamiento de ambitos de
diferencia - se gestionan el interés colectivo y el valor cultural. (Bhabha,
2002, 124; El énfasis es del autor)

Las letras de las canciones son, en su mayoria, compuestas por Kurapel o son poemas
musicalizados por €1, como es el caso de “Credo del Che” (Kurapel, 1986), poema emblematico
del salvadorefio Roque Dalton: “El Che Jesucristo / fue hecho prisionero / después de concluir su
sermon en la montafia / (con fondo de tableteo de ametralladoras) / por rangers bolivianos y
judios / comandados por jefes yankees-romanos.” (Dalton, 1968)

Esta letra ejemplifica el tercer espacio del que habla Bhabha, esta ironia en la relacion

entre colonizado y colonizador, entre margen y centro, esta intertextualidad que Kurapel instala
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como signo del exilio en todas sus composiciones. Seria este tercer espacio el que la
performance abre al ser incorporada al teatro, esta union abre un espacio intersticial hibrido que
otorga valor ritual (por ser liminar) al fendmeno representacional. Es en este sentido que Alfonso
De Toro (2001) define la poética de Kurapel como una Teatralidad menor, pues es una estrategia
de hibridacion que admite diferentes escrituras, discursos, textos, culturas, lenguas, razas y

territorios para la construccion de una cultura Otra, una cultura propia en este espacio ‘mas alla’.

El Teatro/Performance Menor de Kurapel tendria una calidad subversiva,
pues significa plegar una forma hibrida o rizomatica de espectacularidad
dentro de estandares establecidos, pero como wuna espectacularidad
minoritaria con un lenguaje y con temas fuera del contexto del estandar. La
performance kurapeliana desde este punto de vista seria una representacion
de un proceso de desterritorializacion y reterritorializacion, de pliegue y
repliegue donde ubica toda su obra en una performancia de la alteridad y la
fisura. (Falndez, 2008, 42; El énfasis es del autor)

Las letras de sus canciones y los textos de sus obras (que incorporan intertextos y
referentes de diversos ambitos) van conformando un discurso que se prolongara durante los 22
afios de exilio y luego, al regreso a Chile, continuaran resonando en la memoria social de
algunos pocos. Kurapel es estudiado en varios paises por su teatro-performance, sin embargo, su
musica (que forma parte del aspecto performativo de sus obras) ha sido muy poco investigada y
difundida, sobre todo, en Chile, donde solo algunos entendidos conocen sus creaciones y asisten
a sus recitales-performativos.

Sus letras, por ejemplo, analizan la situacion politica de Chile durante los 17 afios de

dictadura: “quisiera poder cantarte pueblo mio, todo el amor que por ti siento. Cada herida que

muerde tu espalda, es un signo que tengo que cantar, destrozando soledades que se arrastran,
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retorcidas por semillas de verdad.” (Kurapel, 1978) Denuncian el apoyo norteamericano al golpe
militar: “A una orilla del mundo, entre mar y cordillera, del norte lleg6 la muerte, matando gente
indefensa [...] el tirano es valiente, busca la espalda, del pedn y del obrero, para hundir sus
garras.” (Kurapel, 1976) Kurapel, sin embargo, no separa la voz del lenguaje, que configuran en
su canto, un espacio sonoro que se pone en evidencia al situar al oyente frente a la oscuridad del
relato, al horror que se relata, creando un campo visual virtual conformado por el imaginario. “El
espacio sonoro que genera se experimenta como espacio liminar, como un espacio de continuas
transiciones, mudanzas y transformaciones” (Fischer-Lichte, 2011, 260), en donde la voz nunca
desaparece tras el lenguaje, puesto que “la voz es en su materialidad ya lenguaje sin tener que ser
antes significado.” (Fischer-Lichte, 2011, 263) Aqui, la palabra se concibe como edificadora de
realidades y estas realidades heterogéneas van construyendo, a su vez, teatralidades alternas
enfrentadas en el cuerpo pulsional y simbélico de la escena.*® Pues, durante sus recitales,
Kurapel utiliza la performance como medio de expresion, “Nuestro trabajo se ha concentrado en
el cultivo de la conciencia de la memoria, buscando nuevas vias de expresion. Creemos que es la
Performance la accion que corresponde mas exactamente a nuestras realidades. La Performance
se vincula a la problematica del Pos-Modernismo, a la tecnologia y el rito.” (Kurapel, 1987, 75)
El cantautor/actor/performer/creador exiliado va construyendo y deconstruyendo, con
la palabra, fragmentos de memoria como un gesto politico y un gestus social: “Se trata de un

gesto o de un conjunto de gestos, en los que puede leerse toda una situacion social. Este gesto

4 Josette Féral define el cuerpo pulsional como un cuerpo constituido de pulsiones y de codificacion. A partir de sus
pulsiones y sus deseos, explora su interior, su doble y lo hace hablar codificando la teatralidad sobre la escena en
signos/estructuras simbdlicas. (Cfr., Féral, 2004, 95) Haciendo eco de las teorias de Peter Szondi en su Teoria del
Drama Moderno (1994) en donde trata la crisis de la poética aristotélica y sugiere que la forma dialogal ya no es
adecuada para representar al sujeto moderno fragmentado. Antesala para que Lehmann planteara su teatro
posdramatico en 1999.
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supone una accion dramatica, en el sentido teatral del término, que no necesariamente es
movimiento, puede ser una palabra, siempre que ésta genere accion dramatica. [...] Un solo
gesto en el que se lee, pasado, presente y porvenir.” (Barthes, 1986, 97)

Cada cancion, cada verso viene a significar la herida desde la que Kurapel grita al mundo las
atrocidades de la dictadura y la insatisfaccion de la condicién de didspora. El ritmo es lo que
establece la relacion entre corporalidad, espacialidad y sonoridad, tres tipos de materialidades
originadas, en una primera instancia, por la voz y que por medio de la repeticién y la divergencia
del cuerpo durante sus performance - recitales, transforman el lenguaje en partitura.

Asi, “el ritmo desjerarquiza los elementos, los aisla entre si, los hace aparecer como
incoherentes. Crea para cada uno de ellos una estructura temporal propia que difiere
perceptiblemente de la de los demas.” (Fischer-Lichte, 2011, 271) Estos “continuos desfases
ritmicos del movimiento y del habla” (2011, 271) dan efectivamente la condicién de campo de
batalla entre el cuerpo y el lenguaje. “[...] sin explicacion alguna comienzo a cantarlo
acompafidndome de la guitarra con una melodia improvisada que jamas habia imaginado."”

(Kurapel, 2010, 137)
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Figura 7: 12 Bienal Internacional de Performance DEFORMES. Santiago. Chile. 2006.
Alberto Kurapel y Klaudia Attalanta en la obra de Teatro-Performance
“Principio de Incertidumbre” de Alberto Kurapel.

(Fotografia de Susana Céaceres)

Sin embargo, el cuerpo se resiste, forcejea y se defiende y la atencion recae sobre dicha
resistencia, las letras y los textos son también una musica con un ritmo totalmente autbnomo y
son apoyadas desde fuera con una musica-otra (la instrumental, la audiovisual, la luminica) que
pareciera acentuar los latidos del corazén y el movimiento de los 6rganos.

Asi, Kurapel crea el Teatro Performance y al incorporar la performance con todas sus
caracteristicas hibridas y liminares, rompe la representacion generando un tercer espacio
intersticial, lugar de la neoritualidad escénica, que negocia entre dos expresiones disimiles en su

concepcion: el teatro (representacion y centro) y la performance (presentacion y margen).
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Figura 8: Klaudia Attalanta en la presentacion del libro “El actor performer” de Alberto Kurapel
Universidad de las Américas, 30 de agosto de 2010
(Fotografia: U. de las Américas)
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Conclusién

Ante las preguntas que originaron esta investigacion: ¢Es posible que la incorporacion de
elementos de la performance, que realiza Alberto Kurapel para crear su teatro-performance,
pueda neoritualizar el hecho teatral? ;Como, de qué manera? La respuesta pareciera ser una: Por
medio de la sensibilidad, inteligencia, erudicion artistica y de la empatia de su creador e
intérpretes. Pues han comprendido que un pueblo sin memoria no existe y que el arte es el medio

mas eficaz para reconstruir la memoria social y particular de los individuos.

A través de una exploracion de los motivos escenicos del teatro performance, basados en
la memoria fracturada y el exilio, se ha podido determinar como ambos signos se incorporan por
medio de la performance que abre un espacio intersticial, una grieta en la funcién topica del
teatro, rompiendo la representacion para volverla fragmentada. En estos espacios in between, se
injerta la presentacion como medio de expresion del actante escénico. La performance, asi,
otorga una neoritualizacion a la escena teatral por medio de la hibridacion del lenguaje

espectacular y de la funcion liminar que le impone este tercer espacio significacional.

A su vez, hacer visible el proceso de creacion expone la derrota de la hegemonia de la

construccion teatral, permitiendo que la performance transmita un nuevo sentido ritual a la

escena, comportando la alteridad que habita este espacio.
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El cuerpo, dentro de la concepcion estética del teatro-performance, es el lugar de la memoria,
de la herida, del exilio. Se presenta quebrado de convencionalismos y abierto a la différance, crisol
de infinitas posibilidades de encuentro con el espectador, pues: “El eco marca la fractura, la fractura,
la division y la alteridad en toda su violencia. La semejanza. De esta forma, instala su otredad dentro
de la lengua adquirida, se instala en un espacio que no es ni este ni aquel, es un espacio entre, un
espacio que evita el margen pero que revela su differance en la doble articulacién linguistica
(diferir/-referir).” (Kurapel, 1999a, 10) Es asi como, el actor performer se convierte en la
encarnacion del rito escénico por medio de su cuerpo y expresion multiculturales, traspasando el
significado de la insatisfaccion a los “margenes ocultos de la teatralidad.” (Kurapel, 2008, 15)

Kurapel hace presente que el actor es el signo mas importante del fendmeno teatral al ser el
chaman que organiza el cosmos escénico. (Cfr., Kurapel, 2004, 67) En la ceremonia teatral-
performativa, la disposicion espacial de los cuerpos y sus posiciones vienen a acentuar lo que
Diderot afirma: “que el teatro no tenga para ustedes ni espalda ni frente.” (Diderot. Cit. En: Banu,
2008, 3)

Es fundamental tener presente, dentro de esta dimension estética, que Kurapel pone en un
mismo nivel jerarquico todos los elementos de la puesta en escena, lo que permite experimentar
esta vivencia del cuerpo en un espacio real democratico compartido por actores y espectadores.
El espacio del exilio, surge entonces como una estructura difusa, disipativa®®, que da origen a un

nuevo orden visual: “del espacio del espectaculo al espectaculo del espacio.” (Féral, 2004, 198)

46 Las estructuras disipativas constituyen la aparicion de estructuras coherentes, auto-organizadas en sistemas
alejados del equilibrio. Se trata de un concepto creado por llya Prigogine en 1967 y que lo llevd a ganar el Premio
Nobel de Quimica en 1977 «por una gran contribucidn a la acertada extension de la teoria termodinamica a sistemas
alejados del equilibrio, que s6lo pueden existir en conjuncion con su entorno». El término estructura disipativa busca
representar la asociacion de las ideas de orden y disipacion. El nuevo hecho fundamental es que la disipacion
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El teatro performance es una puesta en abismo que contiene el ritual primigenio y que
recupera el sentido original del teatro y la teatralidad por medio de la performance. En este tercer
espacio, la representacién no es mimética, pues se configura por medio de partituras escénicas
que permiten abrir espacios intersticiales en donde se produce la relacién directa con el
espectador, pues el rito irrumpe lo real/cotidiano y la evidencia de simulacro poniendo en marcha
un texto performativo liminar, y por ello, transformador.

Hay, en el teatro performance, diversas concepciones de espacio que se configuran de
manera rizomatica y que constituyen el tejido espacial de las obras. El espacio despojado de
escenografia e intervenido con la instalacion es una experiencia basada en el encuentro intimo
con el espectador dentro de un espacio virtual, “un espacio que ha sido creado por la mirada del
espectador, pero fuera del cual él permanece”. (Féral 2004, 95) La relacion entre el espacio del
espectador, el espacio virtual y el espacio escénico, admite que la percepcién se dé con
continuidad y simultaneidad, permitiendo asi, que las obras constituyan una sintesis de muchas
temporalidades que se entrecruzan. Esta sintesis se da también en cuanto a espacio textual, de la
obra bajo la obra, el relato del exilio entramado con el relato de su puesta en escena ‘aqui y
ahora’.

El uso de los espacios de representacion no convencionales y la relacion que se establece
entre actor y espectador dan cuenta del sentido original del teatro, que se recupera por medio del

objetivo social que Kurapel otorga a toda su creacién:

de energia y de materia, que suele asociarse a la nocién de pérdida y evolucion hacia el desorden, se convierte, lejos
del equilibrio, en fuente de orden. (Ver Prigogine, 1983)
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El sentido original del teatro [. . .] consistia en ser un juego social, un juego de
todos para todos. Un juego en el que todos son participantes, participantes y
espectadores. El publico colabora como factor integrante. El pablico es, por asi
decirlo, el creador del arte teatral. Existen asi tantas partes representantes que
constituyen la fiesta del teatro que no se pierde su caracter social fundamental.
El teatro implica siempre una comunidad social. (Hermann. Cit. En: Fischer-
Lichte y Roselt, 2008, 3)

Sin lugar a dudas, la Compagnie des Arts Exilio se constituye como una comunidad social
y artistica que funda su experiencia en torno a la ceremonia escénica, vista y comprendida como
una presentacion/representacion compartida mas que como un sistema aislado de expresion.

La memoria revivida, permite el convivio dentro de una atmdsfera de nomadismo y
despojo. Nadie puede quedar excluido de esta realidad. Y ninguna realidad puede quedar
excluida de la memoria.

Kurapel restituye la dignidad del reconocimiento de la derrota, revirtiendo la
dafiabilidad*” que provoca el olvido. La memoria es restaurada por medio de la exposicion brutal
del cuerpo estallado en un espacio/cuerpo utopico de la escena. A su vez, el sonido crea
imagenes acusticas que quedaran grabadas en el alma del espectador, no pudiendo evadir la
responsabilidad del conocimiento. Todos se han convertido en exiliados. La imagen traspasa el

imaginario al cuerpo-espectador por medio de la sensacion afectada de los sentidos. Las

47 En la lengua espafiola no existe tal palabra. En inglés podria ser una unién entre las palabras damageability
(damnificacion) y damaged (dafiado). “‘Si tomamos la precariedad de la vida como punto de partida, entonces no hay
vida sin la necesidad de cobijo y alimento, no hay vida sin una dependencia de redes mas amplias de sociabilidad y
trabajo, no hay vida que trascienda la dafiabilidad y la mortalidad.” (Butler, 2010) Butler toma el término
dafiabilidad de Jay Bernstein (2001) “Adorno: Disenchantment and Ethics”. Para Butler: “Considerar la precariedad
implica el conocimiento del dafio sufrido por todo sujeto -al conformarse en tanto tal- y su dafiabilidad. Por este
segundo término considera el presente y el futuro de todo sujeto en relacion con él mismo y con los otros, puesto que
los vinculos son siempre sociales. Si la formacion del sujeto implica la violencia, la propuesta por la no violencia es
aun mas apremiante. La formacion normativa del sujeto es un proceso reiterable, no determinante. Por tanto, la no
violencia reconoce la existencia de un vinculo social que se deriva de la aprehension de la igualdad en medio de la
precariedad. Para ello Butler considera necesario romper los esquemas culturales diferenciales y reconocer al ti de la
practica ética. Es, entonces, una lucha social y politica para hacer que la rabia sea algo articulado y eficaz.” (Suarez,
2010, 196,197)
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imagenes saltan de la escena/pantalla para tragarse el estupor y la verglenza del silencio

complice del devenir histdrico.*®

Es éste su teatro — performance, su canto, su poesia: una constante reparacion de
la nueva memoria que él reconstruye, atemporal, siempre reciente, memoria que
se recrea constantemente y que pareciera no provenir de ninguna Nacién
conocida. [...] Kurapel muestra la otra cara del destierro, la de la insercion
despiadada en otro mundo. Kurapel, el exiliado de si mismo no encuentra asilo
sino en el amor esclarecido en la expresion poética y no sélo construye la grieta
sino que es él la grieta, intentando agrietarse cada vez mas hasta desaparecer en
la voz de su pensamiento poético. No es autobiografico ya que se presenta como
situacion social. Sin embargo se muestra como intimidad ontoldgica en todos los
gestos del poema, en la forma de hilvanar poemas con cartas rotas, y relatos
profanos que santifica en su misma expresion, signo que denota la
intertextualidad, lo bastardo desentrafiado, raptado de diversos mundos para ser
resemantizado en su voz. (Cattaneo. En: Kurapel, 2003, 17,18)

Esta investigacion toma ciertos tdpicos que conforman la creacion escénica de Alberto
Kurapel, sin embargo, quedan muchos otros por analizar. Seria fundamental determinar los
cddigos de actuacion que se utilizan en esta tercera expresion, la poética del director/creador, los
trainings que Kurapel propone a sus intérpretes y la filosofia existente tras la concepcion artistica
del teatro performance. Cada uno de estos aspectos ha sido investigado desde la teoria por
importantes especialistas del arte de diversas partes del mundo, sin embargo, desde la préactica,
no se ha propuesto dicha labor. Estas serian proyecciones practicas que pueden desprenderse de

este trabajo analitico y que aportarian nuevas visiones al teatro nacional.

“8 Todo esto se puede apreciar claramente en la obra “Off off offf ou sur le toit de Pablo Neruda” (1986). Donde la
imagen del cine muestra escenas de tortura, muerte, exilio y desaparicion. “Al comienzo de la obra [Off-off-off...]
podemos ver una secuencia documental de tortura a una mujer, informacion descarnada que al incrustarse en la
ficcidn, la transforma en presentacion. La historicidad, aparece como un signo entre ficcion y realidad, entre
presentacion y representacion.” (Kurapel, 2007)

100



El exilio escénico es descentralizacion, es nomadismo perpetuo, es tortura, es
desaparicion y busqueda, es denuncia infinita. Kurapel construye un tercer espacio que refleja lo
que nos falta como sujetos histdricos, pues cada trozo de historia que no se completa, cada
informacién del paradero de los desaparecidos que no se entregue, cada gota de sangre que no se
identifique, nos aleja infinitamente de una nueva construccion identitaria, ya que para llegar a ser
un pueblo, se requiere primero, ser individuos. Y muchos individuos, en este pais, aun no se
encuentran. Sin embargo, Kurapel demuestra que aquellos que fueron hechos desaparecer estan

aqui, tal vez porque solo se puede ser consciente de que:

Existo en este espacio
frente a ustedes

el tiempo

Unico atributo indomable
hablard como siempre
con sabanas de silencio.

Soy de la memoria olvidada
la presentacién

vengo del confuso viaje

del querer ser

viajo en tercera clase.

Represento

me regalan las flores del desamparo
y yo las comparto

con el cartonero

con los vendedores ambulantes

con el alcohdlico maldito

gue no saben que existo

en la enorme lagrima

de la derrota

navego

mientras escucho clamores
en el desenlace fatal
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de cada imagen
gue agoniza en este espacio
teatral-performativo.

(Kurapel, 2008, 207)
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“Exitlio in Pectore Extrafiamiento” (1983)
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“Aurores Maviles” (1990)
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“Utopia/ Sans Arrét” (1993)
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“La Bruta Interference” (Canada, 1994)

“La Hora Porvenir” (Chile, 2000)

“Blasones” (Canada, 2002)

“Inesperanzas” (Venecia, 2003)

«Principio de Incertidumbre» (Chile, 2006)

“Desplazados” (México, 2007, California, 2008, Cusco, Arequipa, 2009)
“Confines”. (Chile, 2008)
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Guitarra Adentro (1977)

A Tajo Abierto (1978)

Las Venas del Distanciado (1979)

Contra-Exilio (1982)

Guerrilla (1986)

Confidencial / Urgent (1989)

Bandas Originales de las Performances teatrales de la Compagnie des Arts Exilio (1991- cassette)
En formato CD: Cantos del Forastero. (2000)

El ayer de nuestro hoy (2005)

Acantilados. (2014)

PREMIOS DESTACADOS:

2011: Premio Escrituras de la Memoria por su ensayo “El Actor Performer.” Editorial Cuarto
Propio, Santiago de Chile.

2001: Premio del Consejo Nacional del Libro y la Lectura, a la mejor obra de teatro publicada:
«Alberto Kurapel, 10 Obras Inéditas. Teatro-Performance», Editorial Humanitas. Santiago-
Montreal.

1976: Gran Premio Especial de Poesia F. de Santis. Italia.

1976: Medalla de Oro en el Concurso Internacional « Verso il Futuro». Avellino. Italia.

PRINCIPALES FESTIVALES:

El Festival de Théatre des Amériques, Canada, 1987
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Le Festival International de Théatre d’Europe, France, 1988

The International Festival of Popular Theatre, en Sydney, Nova-Scotia, 1987

La Tercera Edicion del Festival Internacional de Teatro Latino Americano en Cérdoba, Argentina, 1988
El ler Festival de Teatro de Grupo, en Lima, Per(, 1988; invitado por Eugenio Barba y el Grupo «Cuatro
Tablas» de Pert con ocasion del evento “Ayacucho 1988", en honor de Jerzy Grotowsky.

The Festival of Latin American Theatre en The Catholic University of America, Washington D.C., 1990.
El Festival de Teatro latinoamericano en la Universidad de Santiago, Chile, 1992.

XVIII Festival Internacional de Teatro de Manizales, Colombia, 1995.

Festival de Teatro Alternativo de Colombia, 2006

7° Festival Latino Internacional de Los Angeles, California, 2008

En 2007, es invitado a Rovereto, Italia con su Performance “Los Versos caen hacia arriba”.

En octubre 2006, es el Invitado de Honor en la Bienal DEFORMES, con su obra “Principio de
Incertidumbre, Santiago, Chile.

En el 2004 es invitado a dar un Recital en la Sala Filarmonica de Rovereto, Italia, junto al Misterio de las
Voces Bulgaras.

2004 Recital “Confines”. Universidad de Trento. Facultad de Sociologia. Italia.

En el 2003 es Invitado de Honor al “Festival Internacional de Poesia del Mediterraneo”, en Rabat,
Marruecos, donde presenta su performance “Se Perdieron los Origenes”.

En julio del 2003, es invitado a la Bienal de Venecia con su obra de Teatro-Performance:

“INESPERANZAS”.
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2.

Diagrama de planos escénicos utilizados por Kurapel en sus obras.

3 Plano

2" Plano

1 Plano

Lateral Izquierdo

Lateral Derecho

CENTRO

ESPECTADOR
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3. Obra Confines de Alberto Kurapel

CONFINES

Esta obra fue creada y presentada en el marco del festival Balmaceda Arte Joven en Santiago
de Chile (enero 2008), con el siguiente reparto:

La Joven de Pelo Cobrizo: Klaudia Attalanta
La Joven de Pelo Negro: Loreto Calderdn
El Hombre: Alberto Kurapel

Direccion: Alberto Kurapel

Direccion técnica: Susana Caceres
Instalacion: Klaudia Attalanta
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En el fondo del lugar teatral-performativo
hay un telén en el que se proyectara cine y
video. En el centro hacia la derecha cinco
mufiecos estan sentados con instrumentos
rotos frente a atriles que sostienen una
partitura musical.

En el 1* P. L. I hay una silla, un piso de
guitarra, Yy el libro Orbe Tarde de Alberto
Kurapel en el suelo.

En el 1 P.L.I. un metro mas atrds, un
escritorio con libros, vasos con diferentes
piedras de cristal y agua, papeles,
armonica, una grabadora de bolsillo, una
kalimba, tintero, lapicera a palo y un
micréfono sobre esta. Frente al escritorio
hay una silla antigua.

En el 2° P.C.D. hay una precaria mesa de
maquillaje.

Todo estéd en penumbra.

El HOMBRE

Entra desnudo, lentamente desde el 3* P. L. I.
con un incensario en la mano derecha. Se
desprende de éste un aroma de mirra y polvora.
Recorre la escena y sale por el 3* P.L.D.,
mientras se escuchan ladridos de perros vy
disparos de metralletas.

CINE

La camara recorre lentamente desde la base
a la escultura “Monumento al inmigrante” de
Enrique Villalobos Sandoval,  subiendo
lentamente hasta encontrarse con fragmentos
del cuerpo de un hombre que tratan de
atravesar dos rectangulos de piedra de ocho
metros de altura. Planos detalles a piernas,
rostro, brazos, nariz de la figura. Se escucha
durante toda la secuencia la Rapsodia sobre
un tema de Nicolo Paganini OP 43 de
Serguei Rachmaninov
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El HOMBRE

(Entra descalzo a la escena por el 3* P.L.D.
vestido con camisa, pantalon. Arrastra con
una cuerda al cuello una guitarra. Canta con
guitarra “Brotando”, cancion de A. Kurapel.)

Si callo en atardeceres

mi voz se ira por los rayos
del sol que ser& mi tumba
en las alturas de un canto.

Y desde alla, reposando

mi tierra abierta en verdores,
sere un chamanto de nubes
en la quebrada de un monte.

Y el que ahora esta sangrando
sera lo que quiso ser:

el vuelo de una semilla
rozando el amanecer.

Y ya no habra mas que versos
recolectando la siembra

que sonriente y morena

se vestird en primaveras.

Tengo una lluvia de masicas
que lavara los dolores

de tantos o0jos que un dia
pintaron de rojo el bosque.

Y el que ahora esta cantando
sera lo que quiso ser:

el vuelo de una semilla
rozando el amanecer.

(Luego canta “Aguazales”, tonada-cancion de
A. Kurapel)

Hoy duermo el despertar
que hirid mi suefio amancay
de los caminos,

de esos caminos sueltos

que enredaron mis andares;
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desvelados de potreros
cuando corria el invierno
a llorar montafia adentro.

Duermo la tierra

y la piedra,

la nifia de pelo negro. Duermo mi espiga
guitarra,

y el hambre tocando a muerto.

Durmiendo me veo alla

en el canto pequefiito

de un gorrién,

que en una lluvia de Octubre
rompio su grito, naciendo

en el techo de mi infancia
para caer al silencio

que rompia mi garganta.

(Toma el libro Orbe Tarde, del suelo, y lee los
poemas: Vieja Historia Vieja, Romance y y
Pasaje Virgen del Carmen.)

VIEJA HISTORIA VIEJA

Deambulando por hechizos inocentes
de erosiones

no saben ya que hacer

reventandose

entre el desamparo

y las religiones de la Gran Desesperacion
los mapuche baj’hai

y

la machi frente al rehue

ruega a Ngenechen

a Cristo y a Nefertitis

penden
crucifijos
sobre los trapelacucha

desde esta perspectiva la accidn se presenta como un hecho que puede
0 no contener reglas elaboradas ( ) lo insoportable para muchos es
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darse cuenta que es ya una sola persona la que va a poner en escena
las maltiples funciones dirigiéndolas y siendo dirigida por ella misma
/ / es lo que en el teatro griego se conocia como el
didaskalos esta funcion la encontramos practicada en diversas
épocas como en la Edad Media donde el actor mas considerado se
encargaba de la escenificacion de los Misterios 0 en el
Renacimiento donde el escendgrafo era el encargado de la direccion
de la obra

la Cordillera esmaltada

los pehuenes ofreciendo el fruto
como un pan de alturas
mentirosamente cercanas

ROMANCE

Recién llagada de infieles manteles
eximida de toda alegria

acariciaba con sus cansadas mejillas
los mufiones de la soledad

y en los atardeceres infectados
era una Claudia Schiffer

venida de una poblacion callampa.
alli donde nacié y murié

mi destino

PASAJE VIRGEN DEL CARMEN

Un precario atisbo

en coloridos estampidos
desmiente

los derrumbes de colinas
de bosques

de confianzas

porque tus ojitos
recorriendo

el remolino de polvo
en el callejon

juegan

con la bronquitis crénica
y el roto cascabel
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EI HOMBRE

(Se dirige a una precaria mesa de maquillaje
ubicada en el 2° P.C.D., con un color negro
dibuja en su mejilla y ojo izquierdos, una figura
geométrica perteneciente a un maquillaje
encontrado en la Civilizacion Moche.)

VOZ_OFF

“No quiero mas una vida particular pues
cuando me quedo sola, yo no existo. Yo
solo existo en el dialogo.” Clarice
Lispector. Canta Imperfecto Recuerdo de
Alberto Kurapel.

EL HOMBRE
(Canta frente a un micréfono con
instrumentacion grabada “Imperfecto

Recuerdo”, mientras se ilumina detras de él,
en 2° P.L.I, a un cuarteto compuesto por
mufiecos que tienen adheridos a sus cuerpos
instrumentos rotos; violin, flauta traversa,
mandolin, arpa.)

Alargaste tus brazos

y en ese esclarecido gesto para mi
dislocaste los minutos del sentido.

Me abrazaste

impidiendo al frio de la pieza

aduefiarse del quejido.

Nos quemaba

la ilusion de desnudar, rebautizando

mi penumbra y tus designios.

Chasqueaba el viento

restallaban tus pezones.

Los pensamientos levantaban vuelo
mezclando amores y secretos

con retazos de jadeos infinitos.
Atardecimos manantiales, lagrimas y besos
que de ser tan tuyos

me retrataron entero, con todo el futuro
incierto

en el modo extranjero de tus ruegos.
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Tus piernas, tus nalgas

reflejaban la ruta del misterio y del sentir
transitando el ardor de un sol remoto.
Tus manos

recorrian una historia de tu historia

que en tu aroma, es la mia.

Callando

en tus temblores y ofrendandome el rosal
de tu existencia, vida mia...

La luz al entrar por la ventana
del alba

babea de cansancio los parpados
hasta el dormir

y quien despierte primero
tendra la bendicion

de ver al cuerpo humano
rehaciéndose mil veces

por el milagro cotidiano

del deseo imaginado

de ser dos

hasta la muerte...imaginada

(Vaal1° P.L.I. Sesienta.)

CINE

Una joven desnuda da vueltas lentamente
contra un muro de ladrillos hasta perderse en
la oscuridad. Luego la camara va en zoom a
un candado oxidado que mantiene cerrado
un porton. En travelling-in sigue los pies y
luego la espalda de un hombre robusto,
gordo, en camiseta sin manga y blue jeans
que empuja una carretilla y una pala. Llega a
un lugar cubierto de malezas, excava,
desenterrando  televisores que  arroja
brutalmente a la carretilla. Los cubre con un
gran pafio rojo, luego se devuelve y se
pierde por el camino, desde donde vino,
mientras se escucha la Suite en Re m. de
Marin Marais. (Esta secuencia alude a lo que
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el dictador en Chile denomind Operacion
Retiro de Televisores, como clave secreta
para ordenar la exhumacion de los cuerpos
de detenidos desaparecidos fusilados o
muertos en la tortura para dinamitarlos o
lanzarlos al mar, atados a un riel, alrededor
del afio 1978.)

VOZ_OFF

Una Unica esperanza hay, sin embargo, que
me puede consolar en medio de tales
desgracias: que éstas no han de durar
mucho a causa de mi muerte. Ovidio.
Danza.

(Emerge desnuda La Joven de Pelo Negro del
traje de un musico y baila deambulando por la
escena. Sale por el 3* P.L.D.)

VOZ-OFF NINA DE 10 ANOS

“En el momento en que se me aparece el
bardo del devenir” significa que ahora
estas errando en ese bardo del devenir.
La prueba esté en que no puedes ver en el
agua el reflejo de tu rostro y que tu
cuerpo no tiene sombra.

“Es la prueba de que tu cuerpo no es mas
que el producto de tu mental y que estas
unido a un cuerpo material de carne y de
sangre. Ahora tu espiritu tiene que
permanecer firme e inquebrantable en su
resolucion. La firmeza de esa resolucion
Gnica es de extrema importancia. Hay
que dominar a tu espiritu como un
caballo llevado por las riendas. Todo
aquello a lo que aspires se realizara para
ti.”

El libro Tibetano de los Muertos. Canta
Avecilla sucia de Alberto Kurapel.
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VOZ-OFF MUJER JOVEN

Maquillaje. “Desde el comienzo de la
revolucion de los transportes, ciertos
hombres tuvieron el mérito de reconocer
en el deseo de movimiento, de
peregrinacion o de viaje, un deseo

EL HOMBRE

(Canta con guitarra “Avecilla sucia” ,
cancion de A. Kurapel.)

Avecilla sucia
de las plazas santiaguinas,
celaje magullado, sin olvidos.

En tus patas

llevas la arenilla cansada

de este opaco territorio

abrumado por murmullos de una niebla
arrinconada

excavando simplemente
una temprana sepultura.

Avecilla sucia
corazén de trigo blando
moldeado en la arenilla de las plazas.

Yo te invoco
entre los besos que no di.

Desde este banco verde
diviso aquellas garras escondidas
que me haran sangrar

con la sangre
de los luceros apaleados
en la arenilla de estas plazas.

Avecilla sucia, ti lo sabes
yo canto asi.
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relacionado més con la divulgacién de la
velocidad que con la divulgacion de lo
lejano y remoto.

Bierbaum se opone a esta tendencia al
afirmar en 1903: “La velocidad no es un
fin”. Paul Virilio.

EL HOMBRE

(Se magquilla sentado frente a la mesa
dibujandose con negro, ahora en la mejilla y ojo
derechos, la misma figura anterior de la
Civilizacién Moche.)

EL HOMBRE

(Va hacia el escritorio, se sienta frente a la
mesa donde ademas de libros, hay un micréfono
y una pequefia grabadora a casete que utilizara
para las diversas cortinas musicales. Toma las
hojas del libreto de radioteatro Fausto; y lee
interpretando  al personaje de  Goethe,
manipulando los diferentes elementos que hay
sobre la mesa, produciendo asi los efectos
incidentales requeridos por el radioteatro que
interpreta, al modo de los afios cincuenta.)

FAUSTO

(Cortina musical).

iAy! He estudiado ya filosofia,
jurisprudencia, medicina, y luego
teologia para mi desgracia,

con caluroso esfuerzo, hasta el extremo.
Y aqui me veo ahora, pobre loco,

y sigo sin saber mas que al principio.
Me titulo de Magister y Doctor,

y pronto hara diez afios que, agarrados
por la nariz arrastro a mis discipulos

de arriba abajo, de un lado a otro...
Viendo que no podemos saber nada

y esto casi me quema el corazon.

Claro que soy mas sabio que esos tontos,
tedlogos, doctores, escritores;

no me afligen escrdpulos ni dudas,

ni me dan miedo infierno ni demonio...
Pero he perdido toda la alegria;
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no creo saber nada con sentido,

ni poder ensefiar absolutamente nada,
ni a nadie mejorar ni convertir.
Tampoco tengo bienes ni dinero,

ni honor ni distinciones ante el mundo;
iNi un perro quisiera esta vida!

Me he dedicado, entonces a la magia,

(Hace sonar las diferentes piedras de cristal al
interior de los vasos)

a ver si por palabra y poderio

del espiritu, entiendo algtin misterio;
a ver si ya no tengo que decir,

con amargo sudor, lo que no sé;

a ver si a saber llego lo que el mundo
mantiene reunido en sus entrafias,
entoda su potencia germinal

y no quedar enredado en las palabras.
iAh clara luna llena, si alumbraras
ahora por vez ultima mi pena

por la que a medianoche, tantas veces,
he velado sentado ante esta mesa,
hasta que, sobre libros y papeles,

(Arruga papeles, hojea libros. Pausa. Hace sonar
tristemente la armonica)

melancdlica amiga, aparecias!

(Pulsa la kalimba. Hace funcionar la grabadora:
cortina musical. la masica va disminuyendo poco
a poco junto con la luz.)

iAy, si pudiera andar bajo tu amada
claridad por las cumbres de los montes,
rodearme de cavernas con espiritus,
vagar en tu penumbra por los prados,
libre de todo sobresalto de conciencia,
y bafiarme, vigoroso, en tu rocio!

iAy!, ¢seguiré encerrado en esta carcel?
iAgujero maldito en la pared,
donde hasta la querida luz del cielo
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por cristales pintados entra turbia!

(Mientras dice los ultimos cuatro versos ya al aire
sin importarle el micréfono, se pone de pie y
comienza lentamente a colocarse un abrigo viejo,
muy usado, una bufanda de lana, lentes gruesos,
un sombrero ajado, guantes de lana. El performer
que hacia el radioteatro se ha transformado en
Fausto.)

LA JOVEN DE PELO COBRIZO

(Entra desde el 3°* P.L.D., vestida con un traje
rojo, con una mascara de acero, descalza. Es El
Espiritu de la Primera parte de la tragedia. Se
coloca detras de Fausto, sin que este la vea. )

Vives encerrado detras de tanto libro
que el polvo cubre y roen los gusanos,
donde hasta lo alto de esa boveda

se envuelven con papeles ahumados;
rodeado estas de redomas Y retortas,
atornillado a fuerza de instrumentos,
entre los trastos de tus antepasados...
iEs tu mundo! j un mundo esto se llama!
¢Y preguntas por queé tu corazon

se detiene en el pecho, temeroso?

¢Y por que hay un dolor inexplicable
que estorba el impulso de la vida?

En vez de la Naturaleza viva

que infundié Dios al hombre al producirle,
te rodean solo el humo, el moho,
caparazones muertos y esqueletos.
iHuye, sal, sal hacia la inmensa tierra!
¢Y aquel libro cargado de misterio,
autografo del sabio Nostradamus,

no te sera de bastante compafiia?

Con él sabras como andan las estrellas,
y, sometida la Naturaleza,

en ti elevara el poder del alma,

tal como habla un espiritu a otro espiritu.
En vano sera que la seca reflexion

aqui te explique los sagrados signos;
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jcontestadme si es cierto que me escuchais!

FAUSTO

(Se pone de pie va a buscar un libro al extremo
opuesto de la mesa, lo hojea, se inclina sobre éste.
Mira el signo del Macrocosmos.)

iQué delicia irrumpe de repente

al mirarlo, con todos mis sentidos!

Joven, la sagrada dicha de vivir

corre ardiente, por mis nervios y mis venas.
¢Ha sido un dios el que trazd estos signos
que calman el furor en mi interior,

al pobre corazdn llenan de gozo

y luego me revelan con impulso
misterioso, las fuerzas naturales?

¢Soy un dios? jTodo se hace claro y suave!
En estos trazos puros se evidencia

la Naturaleza activa ante mi espiritu .
Ahora entiendo lo que dice el sabio:

“No esta cerrado el mundo espiritual:

es tu alma la que esté cerrada y muerta.
Discipulo, levanta, y bafia alegre

en la aurora tu pecho terrenal”

(Observa el Signo)

LA JOVEN DE PELO COBRIZO
iComo todo en el Todo se entreteje,

y lo uno en lo otro actiay vive!

iComo fuerzas celestes, suben, bajan!
iCon vaivén de perfume en bendicion
bajan y entran en la tierra desde el cielo,
sonando en armonia con el Todo!

FAUSTO

iQué espectaculo! jAy!, solo es espectaculo.
¢Donde captarte, gran Naturaleza?

¢Donde estais, pechos, fuentes de la vida,
de donde penden los cielos y la tierra,

y donde el corazén marchito acude...?

Fluis, manais, y yo ¢deseo en vano?

(Hojea malhumorado el libro y ve el signo del
Espiritu de la Tierra)

128



Este signo, jqué influjo mas diverso
ejerce sobre mi! jTU estas mas cerca mio,
Espiritu de la Tierra! jSiento

que mis fuerzas se elevan mas y mas;
COmo un Vvino nuevo, ya me enciendo,
siento valor para lanzarme al mundo,

y asumir el dolor y la dicha de la tierra,
envolverme en tempestades,

y no temblar ante el ruido del naufragio!
Las nubes se acumulan sobre mi...

La luna est& escondiendo su fulgor...

La lampara se extingue...Surge un vapor...
Se encienden rojos rayos rodeando mi cabeza
i'Y un halito de horror sopla

desde lo alto de la boveda

y me traspasa entero!

iSiento que alrededor de mi te envuelves,
espiritu anhelado! jManifiéstate!

iComo se me desgarra el corazon!

A nuevos sentimientos se me abren los sentidos.

iEntregado ati siento el corazén!
iRevélate, aunque yo pierda la vida!

(La luz sube y baja en intensidad hasta el final de

esta unidad.)

LA JOVEN DE PELO COBRIZO
¢Quién me llama?

FAUSTO
(Volviendo la cara)
iVision aterradora!

LA JOVEN DE PELO COBRIZO
Con gran poder aqui me has atraido,
absorbiéndome lejos de mi esfera,

y ahora...

FAUSTO
iNo te puedo soportar!

LA JOVEN DE PELO COBRIZO
Suplicas, sin aliento, poder verme,
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poder oir mi voz y ver mi cara;

el fuerte afan de tu alma aqui me atrae

iy aqui estoy! ;Qué mezquino horror te invade,
superhombre? ;Donde esta tu alma y su clamor?
¢Donde esta ese pecho que cred el inmenso mundo,
y lo abrigo y lo guardo6, y temblando en gozo,

se hincho para elevarse y ser igual

que nosotros, los espiritus? ¢Ddénde

estas ahora, Fausto, cuya voz

con su fuerza son6 para atraerme?

¢Eres tu quien, rodeado de mi aliento,

tiembla en lo méas profundo de la vida

gusano amedrentado, acurrucado?

FAUSTO
¢Huiré de ti, engendro de la llama?
iYo soy Fausto, yo soy tu semejante!

LA JOVEN DE PELO COBRIZO
Desbordante de vida, en tempestades

de accion, yo subo y bajo las oleadas,

y me agito de alli hasta alla.

Mi cuna y mi sepulcro

son un perpetuo mar eterno,

un tejido cambiante,

una vida ardorosa;

y asi, en el musical telar del tiempo,

voy tejiendo el viviente manto del Creador.

FAUSTO

i Tu que das vueltas por el ancho mundo.
atareado espiritu, te noto

muy parecido a mi !

LA JOVEN DE PELO COBRIZO
Te asemejas solamente a aquel Espiritu
que comprendes j y no a mi!
(Desaparece por el 1°" P.L.D.)

FAUSTO
(Desploméandose)

¢No ati?
¢ Y entonces a quien soy semejante?
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Y0, semejanza, yo imagen de Dios!
i'Y ni siquiera semejante a ti!

(El Hombre se saca el abrigo, la bufanda, los
guantes, los lentes, el sombrero y va al micréfono
del cuarteto.)

EL HOMBRE
(Canta “Comuniones”, de A. Kurapel.)

Tierra y cielo se distancian
dejandonos la mision

de ser puerto perdurable
de la memoria y su voz.

Del techo de los mercados
caen y caen deidades
suntuosas, desfachatadas
predicando en los altares.

¢Ddnde esta nuestra palabra,
ddnde esta nuestra mirada.
Deben haberse vendido

en una oculta subasta.

Fervorosas transacciones
acrecientan devociones
alentando las crueldades

con que se rigen los hombres.

Solapados compromisos
insindan porvenires:

agonia y pasta base

entre el suicidio y el crimen.

(Sale por el 3*" P.L.D
Entra La Joven de Pelo Negro vestida con un
sayo gris, por el 2° P.L.1., recorre el escenario

percutiendo un tormento con sus dedos que
Ilevan dedales. Sale por el 2° P.L.D.)
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CINE:

Se proyecta en absoluto silencio, la
secuencia de los pies de un hombre
que camina por una calle. En su
andar va pisando pequefios pajaros
posados en el suelo. La camara
enfoca las suelas con sangre. Los
pasos del hombre se pierden. La
camara hace un tilt-up rapido a la
copa de un arbol donde hay un
kultrun.*®

(Finalizando la proyeccion de Cine La Joven de
Pelo Cobrizo y EI Hombre descalzos, se han situado
frente a frente  delante del telon de fondo.
Comienzan a magquillarse de pie, uno al otro. Una
vez finalizado el maquillaje comienzan de
desnudarse completamente uno al otro mientras se
escucha el Canon y Gigue de Johann

Pachelbel.)

LA JOVEN DE PELO NEGRO

(Entra desnuda por el 2° P.L.l. deambula por la
escena diciendo :)

“Esta  manifestacion  artistica revelard la
aniquilacién que implica todo tipo de integrismo,
despojando asi, paulatinamente al siglo venidero
de todas aquellas taras y vicios que ha impuesto
una Memoria censurada, infinitamente mas nociva
que el Olvido”. Estética de la Insatisfaccion en el
Teatro-Performance. Alberto Kurapel.

Queda inmovil unos segundos. La Joven de Pelo
Cobrizo, La Joven de Pelo Negro y EI Hombre
comienzan a danzar ya desnudos en completo
silencio. Finaliza la danza.

El HOMBRE
(Finalizada la danza va al 1°" P.L.I., toma un
bombo oculto entre bastidores, comienza la

49 Tambor mapuche hecho en un tronco de arbol ahuecado, de forma cénica con boca ancha cubierta con piel de oveja.
Es el instrumento de la machi con el que se acompafia en la mayoria de las ceremonias golpedndolo con una baqueta.
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introduccion de las Coplas. La Joven de Pelo
Negro emite prolongados sonidos guturales, junto
a la Joven de Pelo Cobrizo que repite
fragmentadamente la uUltima parte del texto del
Espiritu que interpretdé anteriormente, danzando
constantemente alrededor de los musicos durante
las tres primeras cuartetas que dice EI Hombre:)

Vida y no vida respiran

en los surcos de mi voz,
yo canto contra los vientos
el censurado dolor.

Mi infierno esta recorrido
por cicatrices que el tiempo
con su certera memoria,

las volvié alfabeto eterno.

Que otros canten a la risa
hay tantos que asi lo hacen
por recibir las lisonjas

del rufian y el comerciante.

(La Joven de Pelo Negro da los ultimos pasos de danza
alrededor de la orquesta con un prolongado sonido
gutural. Se detiene. Calla. Se coloca el traje del mufieco
del que habia emergido. Se sienta en su lugar quedando
completamente inmovil en la posicién inicial. Al mismo
tiempo La Joven de Pelo Cobrizo después de danzar
alrededor del escritorio da un salto quedando tendida,
rigida, sobre éste, de costado dando la espalda al
publico.)

EL HOMBRE

Carcome el llanto, afiebrando
la aurora del ser humano,

el memorial de la sangre

a Saturno esta llegando.

Agradezco sus miradas

y ese pensamiento oculto
que se fue por las montafas
del cristal de vuestro mundo.
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CINE

Como la llama, inmutables
vamos todos hacia arriba,
pero no olvidemos nunca
que abajo es también arriba.

(Da cuatro golpes finales al bombo. La luz hace
un definitivo fade-out lento hasta llegar al black
—out. )

Close-Up a una mano que sostiene el
incensario entre los pliegues de una
cortina de terciopelo verde, mientras se

escuchan en fade-in

los disparos

atronadores mezclados con el Canon y
Gigue de Johann Pachelbel que inunda
todo el lugar escenico performativo.

FIN

4. Cuadro de analisis de la obra “Confines” de Alberto Kurapel *

ARTE /CULTURA

NEXO

EJEMPLO

Representacion

Hegemonia / centro

Por medio del personaje
Fausto de la obra homonima
de Goethe (publicada en
1833).

FAUSTO

iQué espectaculo! jAy!, solo es espectaculo. ¢Dénde
captarte, gran Naturaleza? ;Do6nde estais, pechos, fuentes
de la vida, de donde penden los cielos y la tierra, y donde
el corazon marchito acude...? Fluis, manais, y yo ;deseo
en vano? (p. 157)

Presentacion

Ritualidad / margen

Por medio del cuerpo del
performer y de sus
desplazamientos y acciones
fuera del personaje.

(Entra desnudo, lentamente desde el 3% P.L.I. con un
incensario en la mano derecha. Se desprende de éste un
aroma de mirra y polvora. Recorre la escena y sale por el
3% P.L.D., mientras se escuchan ladridos de perros y
disparos de metralletas.) (p. 145)

Espacio
Exilio — diaspora

Por medio de la utilizacién de
elementos extrafiados en el
espacio despojado de su

En el fondo del lugar teatral-performativo hay un tel6n en
el que se proyectard cine y video. En el centro hacia la
derecha cinco mufiecos estdn sentados con instrumentos

%0 Ver el texto completo de esta obra en anexo N° 3 de esta tesis. La obra se encuentra publicada en Kurapel, 2008,
142-163. Las paginas que se citan en el siguiente cuadro pertenecen a dicha publicacidn.
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teatralidad.

rotos frente a atriles que sostienen una partitura musical.
En el 12 P.L.I. hay una silla, un piso de guitarra, y el libro
Orbe tarde de Alberto Kurapel en el suelo. (...) (p. 145)

Cine / multimedia

Multilingtismo

Por medio de la incorporacion
del cine como lenguaje
espectacular.

CINE

Una joven desnuda da vueltas lentamente contra un muro
de ladrillos hasta perderse en la oscuridad. Luego la
camara va en zoom a un candado oxidado que mantiene
cerrado un porton. (p. 150)

Sonido / polifonia

Hibridacion

Por medio de la voz infantil
comunicando un texto
proveniente de otro universo
dialéctico.

VOZ OFF NINA DE 10 ANOS

“En el momento en que se me aparece el bardo del devenir
significa que ahora estas errando en ese bardo del devenir.
La prueba esta en que no puedes ver en el agua el reflejo
de tu rostro y que tu cuerpo no tiene sombra. (...) El libro
tibetano de los muertos. Canta Avecilla sucia de Alberto
Kurapel. (pp. 151, 152)

Iluminacion / medios
de comunicacién

Fragmentacion

Por medio de la iluminacion
de los mufiecos y sus
instrumentos rotos y el uso de
playback y micréfono se
fragmenta la representacion.

(Canta frente a un micréfono con instrumentacion grabada
“Imperfecto recuerdo”, mientras se ilumina detras de ¢él, en
2° P.L.1., a un cuarteto compuesto por mufiecos que tienen
adheridos a sus cuerpos instrumentos rotos; violin, flauta
traversa, mandolin, arpa.) (p. 149)

Precision
Ausencia de

identificacion

Por medio del uso de los
planos escénicos y la partitura
de acciones de la obra.

En el 12 P.L.I. un metro mas atras, un escritorio con libros,
vasos con diferentes piedras de cristal y agua, papeles,
armonica, una grabadora de bolsillo, una kalimba, tintero,
lapicera a palo y un micréfono sobre ésta. Frente al
escritorio hay una silla antigua. En el 22 P.L.D. hay una
precaria mesa de maquillaje. (p. 145)

Obra abierta

Por medio de la incorporacion
de textos/intertextos que abren

LA JOVEN DE PELO NEGRO
(Entra desnuda por el 2° P.L.l. deambula por la escena

Rizoma los sentidos de la obra vy | diciendo:)
conducen hacia otros diversos | “Esta manifestacion artistica revelara la aniquilacion que
significados. implica todo tipo de integrismo, despojando asi,
paulatinamente al siglo venidero de todas aquellas taras y
vicios que ha impuesto una Memoria censurada,
infinitamente mas nociva que el Olvido.” Estética de la
insatisfaccion en el teatro performance. Alberto Kurapel
(p. 161)
Polisemia Por medio de la incorporacion | CINE
Otredad / alteridad de Ig imagen del otro en el | Se proyecta en absoluto_silencio, la secuencia de los pies
espejo/pantalla. de un hombre que camina por la calle. En su andar va
pisando pequefios pajaros posados en el suelo. La cAmara
enfoca las suelas con sangre. Los pasos del hombre se
pierden. La camara hace un tilt-up rapido a la copa de un
arbol donde hay un kultrin. Corte. (p. 160)
A-tdpica Por medio de la | CINE

Subjetivismo

deconstruccién del sujeto al
exponer fragmentos de su
imagen sin un topos propio.

Close-up a una mano que sostiene el incensario entre los
pliegues de una cortina de terciopelo verde, mientras se
escucha en fade-in los disparos atronadores mezclados con
el canon y Gigue de Johann Pachelbel que inunda todo el
lugar escénico performativo. Corte. (p. 163)

Hic et nunc

Nomadismo

Por medio de las acciones en
un aqui y ahora que permiten
transitos entre otros espacios

EL HOMBRE
(Se dirige a una precaria mesa de maquillaje ubicada en el
2° P.L.D., con un color negro dibuja en su mejilla y ojo
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temporales y culturales.

izquierdos, una figura geométrica perteneciente a un
maquillaje encontrado en la civilizacion Moche.) (p. 149)

Improvisacion

Posmodernidad

Por medio de la improvisacion
de la danza de los cuerpos de
diversas edades y contexturas.

La joven de pelo cobrizo, la joven de pelo negro y el
hombre comienzan a danzar ya desnudos en completo
silencio. Finaliza la danza. (p. 161)

Signos escénicos

Memoria

Por medio de los signos de los
desaparecidos se restituye la
memoria social de la dictadura
y sus  mecanismos de
desaparicion y ocultamiento
de la verdad.

En travelling-in sigue los pies y luego la espalda de un
hombre robusto, gordo, en camiseta sin manga y blu jeans
gue empuja una carretilla y una pala. Llega a un lugar
cubierto de malezas, escava, desenterrando televisores que
arroja brutalmente a la carretilla. Los cubre con un gran
pafio rojo, luego se devuelve y se pierde por el camino,
desde donde vino, mientras se escucha la suite en REM.
De Marin Marais. (Esta secuencia alude a lo que el
dictador en Chile denominé operacion Retiro de
Televisores, como clave secreta para ordenar la
exhumacién de los cuerpos de detenidos desaparecidos
fusilados o muertos en la tortura para dinamitarlos o
lanzarlos al mar, atados a un riel, alrededor del afio 1978.)
(p. 151)

Tercer espacio

Transdisciplinariedad

Por medio de la presentacion
rompiendo la representacion y
la incorporacién de la danza y
la instalacion.

(Emerge desnuda del traje de uno de los musicos La Joven
de Pelo Negro y baila deambulando por la escena. Sale por
el 3°P.L.D.) (p 151)

Despojo
Intertextualidad

Por medio del despojo de
textos convencionales y del
lenguaje lineal, la guturalidad
y los textos fragmentados
completan la intertextualidad
y muestran el interior de los
actores performers.

EL HOMBRE

(Finalizada la danza va al 1° P.L.I., toma un bombo oculto
entre bastidores, comienza la introduccién de las coplas.
La joven de pelo negro emite prolongados sonidos
guturales, junto a la joven de pelo cobrizo que repite
fragmentadamente la Gltima parte del texto del ESPIRITU
que interpretd anteriormente, danzando constantemente
alrededor de los musicos durante las tres primeras
cuartetas que dice EI Hombre.) (pp.161,162)

Metatextualidad

Palimpsesto

Por medio de la apropiacidn,
reinterpretacién y reescritura
del texto de Fausto.

LA JOVEN DE PELO COBRIZO

Deshordante de vida, en tempestades de accion, yo subo y
bajo las oleadas, y me agito de alli hasta alla. Mi cuna y mi
sepulcro son un pequefio mar eterno, un tejido cambiante,
una vida ardorosa, y asi, en el musical telar del tiempo,
voy tejiendo el viviente manto del Creador. (p. 159)

Instalacion
Transculturacion
Multiculturalismo

Por medio de la instalaciéon de
elementos de diversos
origenes culturales y de origen
comdn.

En el 12 P.L.l. un metro més atrés, un escritorio con libros,
vasos con diferentes piedras de cristal y agua, papeles,
armonica, una grabadora de bolsillo, una kalimba, tintero,
lapicera a palo y un micréfono sobre ésta. Frente al
escritorio hay una silla antigua. En el 22 P.L.D. hay una
precaria mesa de maquillaje. (p. 145)
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