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RESUMEN

RESUMEN

La presente investigacion teorico-practica se centra en la historia cultural, mitica y ritual del
pueblo Selk’'nam de Tierra del Fuego. Nuestra hipétesis plantea que la recuperacion de
elementos historicos, miticos y rituales de esta cultura, podria servir como punto de partida para
la creacion de puestas en escena de inspiracion magallanica. Motivados por esta idea, |levamos a
cabo la escritura, escénica y textual, de la obra Kiepja: La Hija de la Luna, realizando una
observacion y descripcion del proceso de montaje.

En e primer capitulo definiremos los conceptos de rito y mito en el ambito de la
antropologia. El segundo capitulo da cuenta de aguellos elementos de la historia, mitologia y
ritual Selk’ nam, que pensamos podrian ser utilizados en una puesta en escena. El capitulo tercero
se centra en la practica teatral, buscando alli indicios de la utilizacion de los conceptos
mencionados en creadores del teatro contemporaneo y en el teatro chileno. Finalmente,
exponemos el proceso de creacion de la obra Kiepja: La Hija de la Luna, en donde se buscd
aplicar lo investigado tedricamente.

(...) Yaungue nos puedan hacer jabén atodos Para ellos no hay jabdén que les
lave tu sangre. “Germania. Muerte en Berlin” Heiner Muller.
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INTRODUCCION

INTRODUCCION

El primer contacto que tuwve con la cultura Selk’nam fue a través de la lectura del libro
titulado Los Selk’nam: la vida de los Onas (1922) de la antrop6loga Anne Chapman. En
esta obra la autora relata su investigacién y vivencias en terreno con Lola Kiepja, la ultima
chaman Selk’nam, que vivié hasta 1966 en Argentina, afio de su muerte. Para mi, en esta
obra, las palabras de Kiepja traslucen una concepcioén de vida donde la inocencia y la
pureza estan siempre presente en el pensamiento y accidon de un pueblo exterminado
tras la llegada de los colonizadores, desde el primer encuentro que tienen con Hernando
de Magallanes en 1519, donde se estimaba una cantidad de 5.000 individuos. En el afo
1843 el numero de sobrevivientes, segun datos recogidos por la Gobernaciéon de
Magallanes, se reduce a 1.500 Selk’'nam ! distribuidos en pequenos grupos en el sur de
Argentina.

La doctora Chapman realiza una investigacién antropolégica sobre la vida,
costumbres vy ritos de este grupo étnico de Tierra del fuego, basandose en autores como
el sacerdote y etnologo Martin Gusinde y Lucas Bridges, entre los mas destacados,
quienes recogen datos de la experiencia directa con los Selk’nam que aun vivian en su
estado natural.

Seria importante para la antropologia y la historia de nuestro pais conocer su modo
de vida y vision de mundo expresadas a través de sus ceremonias, entre ellas la mas
significativa: ‘La Ceremonia del Hain'. Interesante para la creacion teatral es rescatar

Perich, José: Extincién indigena en la Patagonia. Talleres Graficos Uteau y Gonzalez Ltda., Punta Arenas, 1985. p.167
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estas investigaciones para aplicarlas en el campo de las artes escénicas pues alli la
incorporacion y disposicion de los elementos componentes de la historia, mitologia
y ritual Selk’nam, pienso podrian ayudar a crear un teatro de inspiracién
propiamente magallanica.

Creci y me eduqué en la Region de Magallanes donde he podido presenciar, en mi
vida profesional, algunos intentos de rescate de expresiones culturales regionales y
especificamente de la cultura Selk’nam, en el campo de la danza, en el area musical, en
la pintura, en la poesia 2 , pero en el teatro no ha habido ninguna obra de ‘creacion’ con
dicha tematica, mas bien la eleccion ha recaido en obras extraidas de la dramaturgia
nacional. Todos estos intentos tienen como resultado obras con una vision localista y mas
bien folcldrica, limitando el vasto sentido que posee el Hain, Ceremonia principal de los
Selk’nam.

Por mi experiencia puedo afirmar que no se ha realizado, hasta hoy, en Magallanes
un teatro de ‘creacion’ como tampoco una reescritura de los motivos indigenas que
amplien el sentido de nuestros codigos escénicos.

Al leer sobre el exterminio Selk'nam en una entrevista hecha por A. Chapman, a Luis
Garibaldi Honte, mestizo Haush, uno de los Ultimos sobrevivientes, éste declara:

“(...) Me bautiz6 el padre Zenone en el afio 1914 (...) No sabia nada yo, que era
para purificar el alma, para sacar el pecado. No sabia lo que era pecado, porque
Si uno hace las cosas reales como son, uno vive como debe vivir un ser
humano”.®

Estas declaraciones nos entregan ciertos antecedentes sobre la cosmovision y
pensamiento del pueblo Selk’nam, libre de las concepciones culposas pertenecientes a la
religion cristiana. De no haber sido, este pueblo, radicalmente exterminado, tal vez,
habria constituido una parte importantisima de la base de nuestra forma de vida. El teatro
también podria haberse visto modificado en su concepcion, en sus objetivos sociales, en
su creacion. Por esto, creo fundamental asir este pensamiento plasmado en la Ceremonia
del Hain, como base para una creacion teatral de inspiracién magallanica que pueda abrir
nuevas miradas sobre nuestra historia e impulse futuras investigaciones sobre otros
pueblos indigenas, permitiendo a su vez, crear obras, textual y escénicamente, con estas
tematicas sin que por ello sean necesariamente costumbristas. Cuando hablamos de
‘creacion’, nos referimos a:

“(...) sacar a luz ciertas palabras inseparables de nuestro ser. Esas y no otras”. *

Nos referimos 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

2
Cabe destacar: ‘Karukinkd’ (2000), Grupo de danza Municipal, dirigido por Jorge Carvajal, montaje realizado con musica del

grupo ‘Alturas’; Andrea Araneda, artista plastica y en poesia, Pavel Oyarzun entre otros.

3
Chapman, Anne: El fin de un mundo. Los Selk’nam de Tierra del Fuego. Vazquez Mazzini Editores, Buenos Aires, 1991.

P.67

4
Paz, Octavio: El arco y la lira. Fondo de Cultura Econémica, México, 1956. p. 45

8
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encuentro de otros sentidos dentro de una causalidad implicita. Tzvetan Todorov nos 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 est4 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”. °

Dado que no existe un teatro de ‘creacion’ de la Region de Magallanes, y que en el teatro
de creacion nacional, en sus puestas en escena, no es usual encontrar la recuperacion
de los ritos, mitos e historia de las culturas originarias, particularmente de la cultura
Selk’nam, consideramos esencial preguntarnos si se puede llevar a cabo un teatro de
inspiracién magallanica, utilizando como punto de partida, elementos rituales, historicos y
mitoldgicos de la cultura Selk’'nam. Esta es una de las preguntas que pretende responder
nuestra investigacion, para ello hemos formulado una interrogante previa que aclarara el
punto donde nos encontramos al iniciar este trabajo:

¢.Existe en el teatro una aplicacion de los conceptos de rito, mito y culturas
originarias?. De ésta se desprende otra pregunta:

¢ Es posible establecer relaciones pragmaticas entre los conceptos de mito, rito y
creacion teatral?. Nuestra respuesta tentativa a estas preguntas constituye la hipétesis de
esta investigacion; creemos que la recuperacion de elementos miticos, rituales e
historicos de la cultura Selk’nam, podrian servir como punto de partida para la
creacion de puestas en escena de inspiracion magallanica. Nuestro objetivo es
concretar escénicamente la incorporacién de estos elementos y asi demostrar que el
estudio y recuperacion de las culturas originarias podrian servir de base vy
enriquecimiento a un teatro de ‘creacion’. Por esto es preciso investigar la mitologia, los
rituales y la historia del pueblo Selk’'nam para seleccionar aquellos elementos que puedan
servir de inspiracion para la creacion escénica. Una via que deberiamos seguir es la
realizacién de un estudio de los conceptos de mito y de rito en el marco de disciplinas
como la antropologia y la filosofia para luego, aplicarlos en la praxis escénica a través de
la escritura y puesta en escena de una obra de inspiracion magallanica. La otra via
consistiria en revisar qué aplicacion han tenido los conceptos de mito, rito y culturas
originarias en creadores contemporaneos como Eugenio Barba, Peter Brook, Antonin
Artaud, Jerzy Grotowski, y buscar ejemplos similares en el teatro chileno (dramaturgia y
direccion).

Debido a que ésta es una investigacion tedrico-practica, es necesario efectuar la
escritura, escénica y textual, de una obra inspirada libremente en la cultura Selk'nam vy
ponerla en escena como experiencia de creacion.

Ya que el tema que estudiamos, creemos, se ha considerado, apenas o nada, en la
creacion escénica nacional, estimo que éste podria ser nuestro aporte y sus resultados
podrian estimular a otros creadores teatrales en su interés y busqueda sobre, y a través,

5
Todorov, Tzvetan: Poética. Editorial Losada, S.A., Segunda edicién, Buenos Aires, 1975. p.p. 67-68
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de las culturas originarias como una rica fuente de inspiracion.

El rescate de las culturas originarias, su idioma, cantos, maquillajes, mitos y ritos,
dotaria al teatro de visiones antropoldgicas vy filosoficas que se interrelacionarian con
diversas disciplinas escénicas, convirtiendo este rescate en un legado de memoria
histérica para las futuras generaciones, actualizando nuestros origenes en nuestro
devenir.

Mediante la observacion directa y la medicion cualitativa del proceso de creacién de
la obra Kiepja: La Hija de la Luna, intentaremos comprobar nuestra hipétesis, utilizando
una metodologia descriptiva, método perteneciente a las ciencias sociales. Este método
nos parecié el mas adecuado para el enfoque que le hemos dado al tema.

En el primer capitulo definiremos los conceptos de rito y mito en el ambito de la
antropologia, buscaremos la estrecha relacion entre ambos términos y tomaremos los
elementos fundamentales que constituyen el rito para, posteriormente seleccionar los
componentes que se relacionen con la cultura Selk’'nam en la ‘Ceremonia del Hain’.

El segundo capitulo de nuestra tesis investiga dentro de la historia, mitologia y ritual
del pueblo Selk’nam, aquellos elementos que pueden ser utilizados en una puesta en
escena.

El capitulo tercero pertenece exclusivamente al teatro, buscaremos alli la utilizacion
de los conceptos mencionados en creadores del teatro contemporaneo, luego
intentaremos encontrar ejemplos similares en el teatro chileno, dividiendo nuestra
busqueda en periodos histdricos significativos.

Finalmente, expondremos el proceso de experiencia de creacion de mi obra Kiepja:
La Hija de la Luna, en donde se aplico lo investigado tedricamente. Por ultimo daremos a
conocer las conclusiones desprendidas de nuestra investigacion y experiencia practica de
creacion.

10
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CAPITULO I. Mito y rito en la
antropologia.

1.1 Definiciones de mito y rito

6

Antes de ahondar en las relaciones entre mito, rito y teatro, es importante comenzar por
encontrar una definicion operativa de estos conceptos. El Diccionario Enciclopédico
llustrado de la Lengua Espafiola dice que el rito convoca dos términos: costumbre y
Ceremonia, nos dice que: ‘rito es un conjunto de reglas establecidas para el culto y
ceremonias religiosas impuestas por costumbre’; Alli encontramos la definicion de
Ceremonia como un: ‘acto o serie de actos exteriores arreglados por ley o costumbre, en
celebracién de una solemnidad’. Costumbre es una ‘practica muy usada y recibida que ha
adquirido fuerza de precepto’, y el mito es descrito como ‘Fabula, ficcion, tradicion
alegdrica, especialmente en materia religiosa.’ ° Como vemos, ambos términos implican
una serie de conceptos que amplian sus significados. Estos han sido discutidos
ampliamente a lo largo de la historia por la antropologia. Son estos estudios los que nos
han interesado para acercarnos a nuestra hipotesis y por esta razén nos referiremos a
ellos.

Diccionario Enciclopédico llustrado de la Lengua Espaiiola, Tomo tercero, Editorial Ramén Sopena, S.A., Barcelona, 1962.

Catteneo Clemente, Claudia 11



MITOLOGIA Y RITUAL SELK’NAM EN LA CREACION TEATRAL.

Mircea Eliade, antropdlogo rumano nacido en Bucarest en 1907, profesor de filosofia
e historia de las religiones, realizé multiples investigaciones referentes a mitos, rituales y
religiones de diversos lugares del mundo realizando su tesis de doctorado sobre el yoga.
Sus publicaciones, tanto independientes como en colaboracién con otros antropdlogos,
son numerosas. Su vision posee la riqueza de la filosofia y del estudio cultural de las
religiones; debido a esto su definicion de mito y rito abre de manera poética las multiples
posibilidades de creacién.

Eliade (1907-1986) en su articulo titulado ‘Los Mitos y el pensamiento mitico’ (1976) !

, expone la evolucion histérica 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’. Esta definicién nos parece tan amplia
como inexacta. El autor continda diciendo que para los griegos la palabra mythos
significaba ‘fabula’, ‘cuento’, ‘narracion’ o simplemente ‘habla’ y que luego pasé a
emplearse en contraposiciéon a logos e ‘historia’, definiendo entonces el mito como ‘lo que
no puede tener existencia real’. Después fue adquiriendo diversos significados que le
fueron dando el sentido que hoy conocemos. Los primeros fildsofos Jonios, aclara el
autor, se negaron a aceptar como reales los mitos homéricos ya que buscaban la
comprobacion fisica de las cosas. Los intelectuales alejandrinos del periodo helenistico
los estudiaron a través de la literatura, aludiendo ser cuentos que poseian significados
ocultos. Posteriormente en el siglo Il a.C. se estudiaron los mitos homéricos como una
recreacion de la memoria confusa o como la transfiguracién imaginaria de las hazafas de
los grandes reyes primitivos, pero el estudio cientifico del mito comienza en 1825 con la
publicacion de la obra de Karl O. Miiller titulada ‘Introduccion a la mitologia cientifica’,
donde expone su teoria estableciendo que éste seria la resultante de lo que él denomina
‘enfermedad del lenguaje’. Eliade explica que esta teoria se funda en el cambio de
nombre de un dios cuando pasa de un idioma a otro, lo que daria origen al equivoco
sobre una multitud de dioses, cuando en realidad existiria solamente uno: el sol. Esta
teoria permaneci6 vigente hasta la aparicion de E. B. Tylor en 1871 quien - nos transmite
Eliade - dirige la mirada sobre las culturas primitivas donde estaria, para él, la raiz del
significado de la palabra mito:

“Tylor alegaba que la causa principal de la transfiguracion de la experiencia

diaria en mito radicaba en que existia la creencia general en los primitivos de que

la naturaleza poseia un alma, y, por tanto, era susceptible de personificacion”. ®
Esta ‘teoria animista’ ° , que supone el inicio de la religion monoteista en el culto a los
espiritus de la naturaleza y a sus antepasados, que desemboca en el politeismo, es
desechada luego de estudios realizados en la época a nativos australianos, no
encontrandose, entre ellos, ni ritos naturistas ni cultos a los antepasados, sino la creencia
en una sublime y remota divinidad.

7

Eliade, Mircea: Los mitos y el pensamiento mitico. En: Mitos. Editorial Labor, S.A. Barcelona, 1976. p.p 13-29
8

Eliade, Mircea: Los mitos y el pensamiento mitico. Op.Cit. p. 14

Nos referimos a la creencia en la actividad voluntaria animada por espiritus de los seres organicos e inorganicos y de los

fendmenos de la naturaleza, profesada por pueblos primitivos y acompafiada de la adoracioén a dichos seres y fenémenos.

12 Catteneo Clemente, Claudia
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Posteriormente se considerd al mito como explicacion del rito, el pionero de esta
teoria fue el antropologo britanico Arthur M. Hocart para quien mito es:
“(...) laexplicacion verbal y la justificacion del rito: los actores personifican a los
inventores supuestos del rito, personificacion que se nos darad a conocer como
mito”. *°
Por lo que Arthur Hocart afirma que es imprescindible estudiar los mitos rituales que
preceden en varios siglos a los mitos épicos. El antropdlogo britanico estudia los mitos
mas arcaicos escritos en ‘védico’ " , como el ‘Rigveda’, plegaria de los brahmanes de la
India, encontrando que aquel ‘origen ritual’ del mito es la ‘creacién original del mundo’,
suceso que es recordado en un mito que posteriormente se revivira en un rito,
otorgandole sentido.
“Asi pues, el ritual forma parte del mito, y el mito forma parte del ritual. El 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”. *?
Posteriormente Karl Jung, en 1949, propone la concepcion de mito como la estructura
mas arcaica y ‘etiolégica’ " que no debe necesariamente apoyarse en un rito. " Durante
los treinta afios siguientes aparecieron diversas corrientes de estudio antropoldgico; la
mas destacada de éstas es el estructuralismo '° con su representante mas sobresaliente,
Claude Lévi-Strauss, quien se refiere al ‘pensamiento mitico’ 10 , como el tipo de ldgica
empleada en el pensamiento mitolégico de extrema rigurosidad al igual que aquella
utilizada en la ciencia moderna; agrega que la diferencia sélo se halla en el objeto de
estudio y no en la calidad del proceso intelectual. Dicho de otra manera, el hombre
siempre ha pensado con la misma correccién. Para Lévi-Strauss ambos pensamientos, el

10
Eliade, Mircea: Los mitos y el pensamiento mitico. Op.Cit. p. 15

11
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.” En: Arthur Hocart: Mito, ritual y costumbre. Ensayos heterodoxos. 2° ed., Siglo Veintiuno Editores,
Espafa, 1985. p. 16

12
Ibid., p.p. 31, 33

13
Etiologica: Estudio sobre las causas de las cosas. Teoria creada para explicar ciertos hechos. V.gr.: La explosion de un volcan,

formacién de islas o lagunas, fertilidad de un area de terreno, etcétera.
14 . . . . sy .
Eliade, Mircea: Los mitos y el pensamiento mitico. Op.Cit. p. 16

5
‘Tanto en linglistica como en etnologia toda estructura se considera un juego combinatorio independiente de la conciencia. En
consecuencia, Lévi-Strauss no buscara el ‘significado’ del mito a nivel de consciencia. El mito, al ser la expresion por excelencia del
pensamiento primitivo, tiene como finalidad ‘ofrecer un modelo l6gico capaz de eludir la contradiccion’.’ Esta aclaracion fue hecha

por Mircea Eliade en: Los mitos y el pensamiento mitico. Op.Cit. p. 17

6
Eliade toma el ‘pensamiento mitico' que menciona Lévi-Strauss (‘El pensamiento Salvaje’) desarrollandolo y dandole otra

connotacion.
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mitico y el moderno, son distintas estrategias para hacer posible la investigacién cientifica
de la naturaleza.

Eliade continua ahondando el significado del mito, la historia de las religiones, de
acuerdo a su experiencia en este campo. 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”. *’

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 cosmogodnicos son verdaderos porque la existencia del mundo esta alli para
comprobarlos, o el mito del origen de la muerte es confirmado como verdadero debido a
la mortalidad del hombre.

Referente a esta asociacion entre mito y creacion (del hombre, del mundo, etcétera),
se constituye, segun el pensamiento de Mircea Eliade, en 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 recitacion ceremonial del mito o al practicar el rito del que es
modelo y justificacion”. *°

“(...) declarar una presencia sagrada, el misterio de una hierofania

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 penetra en un
tiempo sagrado recuperable.

La relacién entre mito y rito es contemporanea en los estudios antropoldgicos; al
hablar de mito no podemos dejar de referirnos al rito, ya que ambos conceptos se
complementan, afirman y definen.

Ahora bien, para Mircea Eliade demostrar algo ritualmente equivale a:
» 19

A su ez, de las inwestigaciones de James Frazer se desprende que un rito implica
siempre una reiteracion de actos con fines magico-religiosos, lo que se distancia del
concepto de repeticion que nos muestra un movimiento o accion que no necesariamente
. . . e . . 20 .

implica un significado por si mismo. El autor de La rama dorada (1944) = , nos informa
que a través de épocas variadas, en diversas tribus primitivas, encontramos

17
Eliade, Mircea: Los mitos y el pensamiento mitico. Op.Cit. p. 18

18
Ibid., p. 18

19
Eliade, Mircea: Historia de las creencias y de las ideas religiosas I. De la Prehistoria a los misterios de Eleusis.

Ediciones Cristiandad, S.A., Madrid, 1978. p. 44. (Hierofania: direccién de ceremonias de iniciacién de los misterios

sagrados.)
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caracteristicas semejantes en cuanto a las ceremonias realizadas. Recordemos que
Ceremonia para Frazer es un conjunto de ritos.

1.1.1 El rito como recuperacién del mito

Los autores, Frazer, Jensen, Eliade y el filosofo Juan Rivano, coinciden en que el rito es
. ., , 21 . ..
la ‘recuperacion representada’ ~ de los mitos que lo originan.

Como ya vimos en el punto anterior, M. Eliade nos abre amplias posibilidades de
analisis frente a la conexion dependiente entre ambos conceptos. Siguiendo esta linea de
pensamiento, Ad. Jensen comenta que la intima relacién que existe entre el mito y el
culto (acto de adoracion 2 ), constituye una caracteristica esencial en la mayoria de las
formas primitivas de la religion. El conocimiento mitico del mundo ha influido de modo
decisivo sobre todas las formas de vida del ser humano. Veamos, por ejemplo, los
llamados ‘Sistemas duales’ que menciona éste autor; para él los mitos de las divinidades
‘gemelas’: sol y luna, reflejan de manera confrontante el mundo, las oposiciones de dia y
noche, de hombre y mujer, de derecha e izquierda y de muchos otros fendmenos polares.
Dice Ad. Jensen:

“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”. (...)
Y continua diciendo que en algunos casos:
“(...) los actos de culto no son méas que representaciones dramaticas de los
acontecimientos descritos en los mitos correspondientes”.
Debemos dejar en claro que el autor, en el mismo parrafo, aclara que se refiere al culto
como una Ceremonia. Tengamos presente que una Ceremonia es un conjunto de ritos,
donde mito da sentido al ritual, cantando o danzando con un objetivo inserto en la historia
relatada, es decir traspasando de principio a fin el mito que se cuenta anteriormente,
durante o después de la danza o el canto. Vemos 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 como ya hemos
visto es la palabra, configurando el relato del mito en algiin momento del rito, y otra es el
gesto. Jensen nos dice:

“(...) hay contenidos de vivencias que no se pueden revelar por medio del

0
Frazer, James: La rama dorada. Fondo de Cultura Econémica, México, 1944.

1
Entendemos como “recuperacioén representada” a la dramatizacion sagrada de los hechos que relata el mito. El mito como texto

y el rito como recuperacion de éste mediante su representacion.
2 - - - . ra - ~ .
Diccionario Enciclopédico llustrado de la Lengua Espafola, Tomo tercero. Op.Cit.

23
Jensen, Ad. E.: Mito y culto entre pueblos primitivos. 1° ed., México, Fondo de cultura econémica, 1966. p. 55
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lenguaje. Y asi preferimos, a menudo, el gesto o el acto como medio de
expresion, en lugar de la palabra”. *

Sin duda el lenguaje es un preponderante medio de comunicacién en las culturas
primitivas, esto es rewelado en la importancia que se le asigna a los mitos como relato,
pero sabemos 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.
Veamos la accién principal del mito de Prometeo; es conocido por todos el obsequio del
fuego, por parte de este titan 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 intencién 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. El 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 accion de cortar la carne haria que éste se transformara en un ritual. El
por qué y el para qué de este acto es lo que podrian darle el caracter de sagrado. El rito
de la comunién de la Iglesia Catélica conmemora la ultima cena de Cristo y da al
comulgante un cuerpo nuevo, el cuerpo simbdlico de Cristo. Si realizdramos 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 accién bajo el prisma de un caracter ritual.

Los mitos se transmiten a la comunidad por medio de los ritos que los conmemoran,
estos expresan los conocimientos esenciales sobre la vida. Sin aquella idoneidad no se
podria conservar el orden social establecido, por lo que la comunidad pasaria a perder el
sentido que la reune: sobrevivir. Los mitos y ritos son de primordial importancia en la vida
de los pueblos primitivos, transportan el conocimiento, reglas y explicaciones sobre su
mundo.

Referente a la funcion explicativa que tienen los mitos, J. Osten nos dice que:

“Los mitos son historias que explican cémo el mundo lleg6 a ser lo que es”. ®

Para Juan Rivano, esta funcion tendria tres caracteristicas: la primera es la de responder
a un cuestionamiento mediante una historia ad hoc con pie forzado ya que conocemos el
final, por ejemplo, la muerte origina una historia del por qué morimos, 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 conduccién de un acontecimiento o serie de
sucesos primigenios que han producido algo extraordinario transmitido de generacién en
generacion. La transmision se realiza mediante ritos que mantienen vivas la historias

24
Ibid., p. 58

25
Osten, Jarich: Cit. por Juan Rivano en: Los mitos. su funcién en la sociedad y la cultura. Bravo y Allende editores, 2°
ed., Chile, 1997. p. 37
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ancestrales en las nuevas generaciones que formaran, después 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 imaginacién 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 inquiet6 a los nifios de antaio. 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, me hace utilizar la imagineria para respondérmelo: el cielo es sostenido por
el gigante Atlas. Para comprobar la historia creada, se construye entonces un rito de
adoracion y ofrenda a Atlas para mantenerlo en relacién cordial con los hombres y lograr
asi que continue sosteniendo el cielo. Otro ejemplo es la necesidad de saber por qué
morimos, el mito relata que en la era paradisiaca, el hombre cayd 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 vemos cémo todos los mitos de la
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.

1.1.2 El retorno a la era paradisiaca

En este punto nos abocaremos al mito de la era paradisiaca que encontramos presente
en diversas comunidades primitivas, correspondiente al periodo mitico previo a la caida
de los hombres frente a los dioses. Mircea Eliade nos comenta que el ‘mito de la era
paradisiaca’ 2 , existe en todo el mundo, su principal caracteristica es la inmortalidad que
ofrece a los hombres. Los mitos paradisiacos podrian clasificarse en dos grandes
categorias: 1) en la que hablan de la extrema proximidad primordial entre la tierra y el
cielo; 2) en la que se refieren a un medio concreto de comunicacion entre el cielo y la
tierra. Sobre este punto nos referiremos a las caracteristicas generales de cada
categoria. En aquel tiempo el cielo estaba muy proximo a la tierra y se podia ascender
facilmente mediante cualquier elemento de la naturaleza como un arbol o una montafa.
El chaman lo haria con el tiempo valiéndose de un arbol o un tronco utilizado como poste
césmico. Cuando el cielo fue alejado infinitamente de la tierra, la etapa paradisiaca llego
a su fin y los hombres quedaron relegados a un estatus inferior al de los dioses. En la era
paradisiaca, los dioses bajaban a la tierra y se mezclaban con los humanos, quienes
también podian subir al cielo, generalmente llevados por pjaros.

Los dones especificos del hombre de la época paradisiaca, sin tener en cuenta sus
contextos geograficos respectivos eran: inmortalidad, espontaneidad, libertad, posibilidad
de ascension al cielo, encuentro con los dioses, amistad con los animales y conocimiento
del lenguaje de éstos. Todo se perdi6 como consecuencia del desprestigio del hombre

26
Eliade, Mircea: La nostalgia del paraiso en las tradiciones primitivas. En: Revista trimestral Hiégenes. Editorial sudamericana,
Abril - Julio, Buenos Aires, 1953. p.p. 33-46
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frente a los dioses, como consecuencia de un error cometido. El papel del chaman fue
entonces abolir la condicion de hombre derrotado y restituirle al ser humano su condicion
originaria, mediante la celebracion de ritos. El autor nos dice que el chaman esta dotado
de la capacidad de entrar en éxtasis y que gracias al don de realizar viajes misticos,
puede dominar el campo espiritual y ver todo lo concerniente a las almas.

Durante cada viaje extatico, el chaman imita graznidos de awes, silbidos o sonidos de
tambores que lo acompanan, ejecutados por algun ayudante o por él mismo. También la
comunidad ritual realiza cantos de una sola linea melddica o imita el grito de un pajaro
determinado.

La amistad con los animales y el reconocimiento de sus lenguajes son aspectos que
el chaman domina en su viaje, reinstaurando asi la era paradisiaca e iniciando el camino
que restituira la democracia en las relaciones divino - humanas.

Si bien es cierto que el chaman anula durante su viaje la separacion cielo-tierra, lo
hace temporalmente, subiendo al cielo en espiritu y no fisicamente como lo hacia en la
era paradisiaca. La muerte no es anulada, por ende, la inmortalidad y las relaciones
democraticas con los dioses se conciben y adquieren post-mortem. Es el espiritu el que
podra alcanzar el estado de hombre original, restableciendo permanentemente la
democracia que existié en la era paradisiaca.

1.2 Componentes del rito

Luego de la lectura de investigaciones antropoldgicas, determinaremos algunos de los
elementos que constituyen un rito, teniendo en cuenta que sélo consideraremos aquellos
elementos que sirvieron de inspiracién a la experiencia de creacién escénica, para probar
nuestra hipétesis en relacion a ciertos componentes mitoldgicos y rituales Selk’nam, no
ajenos a los caracteres de casi todas las comunidades ‘agrafas’ ?" del mundo. Por
consiguiente, dejaremos de lado aquellos elementos presentes en un rito que no nos
corresponde analizar aqui.

1.2.1 Los dioses altos y femeninos

Mircea Eliade llama dioses altos a la Luna y al Sol. Entre los multiples tipos de mitos
existentes se encuentran los de dioses y héroes. En las sociedades mas primitivas
(cazadoras y recolectoras), los mitos de dioses altos son sencillos. Se cree que el ser
supremo cred el mundo y al hombre, pero abandoné muy pronto a sus creaturas y se
esfumo en el cielo. A veces no llega a terminar su trabajo creador y deja a otro ser divino
para que continue su obra. En algunos casos, el retiro se debe a una interrupcion en las
comunicaciones entre el cielo y la tierra, o al incremento del distanciamiento ya existente
entre éstos. Para algunos mitos, la vecindad original del cielo y la presencia de Dios

27
Incapacidad de escribir , desconocimiento o pérdida de la facultad de comunicarse a través del lenguaje escrito.
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28
Eliade, Mircea: La nostalgia del paraiso en las tradiciones primitivas. Op.Cit. p. 27

sobre la tierra constituye un estado paradisiaco. La categoria de este deus otiosus,
frecuentemente olvidado, fue asumido por varias divinidades, las cuales intiman mas con
el hombre, ayudandole o persiguiéndole en forma mas directa y activa que cuando eran
solamente parte del lejano firmamento.

El cientifico nos dice que las religiones politeistas suelen caracterizarse por albergar
mitologias ricas en simbolismos y argumentos dramaticos. No es necesario hacer
mencion de los mitos tragicos de los dioses y héroes griegos, donde encontramos
muertes y resurrecciones generalmente asociadas a fendmenos de la Naturaleza,
envueltas en turbias circunstancias. Recordemos las fiestas ditirambicas, donde Dionisio
es asesinado en otofio y resucitado en primavera.

Estas muertes y resurrecciones serian, segun Eliade, actos creadores ya que traen
consigo una soélida relacion con la Naturaleza. El periodo de muerte o0 morada en las
regiones infernales se relaciona con la estacion inwernal y por consiguiente, los
nacimientos se vinculan con la primavera.

En las comunidades primitivas, intimamente ligadas a la Naturaleza, surgen con
mucha fuerza los mitos del Sol y la Luna, ya sean estos hermanos o esposos, con su
permanente conflicto. Las mitologias lunares acostumbran a encerrar historias tragicas
referentes a muertes sangrientas, persecuciones y amenazas. Eliade observa que
mientras el Sol siempre permanece idéntico, la Luna crece y mengua, desapareciendo
sélo para volver nuevamente a la vida después de tres noches. En la religion de muchos
pueblos primitivos se considera a la Luna como el primer humano que murié. Sin
embargo para el hombre religioso, la muerte no es extincion, sino un cambio solamente,
es decir una nueva clase de vida. Existen multiples mitos relacionados con las fases de la
luna, su muerte y resurreccion, que tienen que ver con mitos del pais de la muerte, con
las aventuras del primer antepasado, con los misterios de la fertilidad y el nacimiento, de
iniciacion, magia, etcétera.

El descubrimiento de figuras liticas femeninas correspondientes al ultimo periodo
glaciar ha demostrado la presencia de la mujer en las divinidades, como Kreeh (luna) en
los Selk’nam, y es muy posible que éstas divinidades sean la encarnaciéon de
antepasados miticos. En las tribus donde las deidades son femeninas, se han encontrado
estatuillas que representan a la abuela mitica de la que se supone descienden todos los
miembros de la tribu y que actia como protectora de las familias y moradas. La
costumbre tribal suele ser similar en todas las regiones donde abundan las divinidades
femeninas, se les honra al regreso de las largas expediciones de caza, ofrendandoles
alimentos como trozos de una masa hecha con agua y harina, leche y miel, o grasa de
animales, todo aquello que el grupo considere como exquisitez. De algun modo se puede
precisar que las estatuillas representan la sacralidad femenina y en consecuencia los
poderes magico-religiosos de las diosas.

. . . ‘ , 28
Eliade nos presenta al investigador ‘Alexander Marshak’ = , como la persona que ha
podido demostrar la existencia, en el Paleolitico superior, de un sistema simbdlico de
registro del tiempo, basado en la observacion de las fases lunares. Asi se puede
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entender mejor el significado fundamental de la luna en las mitologias arcaicas y, sobre
todo, el hecho de que el simbolismo lunar haya integrado en un Unico ‘sistema’,
realidades tan diversas como la mujer, las aguas, la vegetacion, la serpiente, la
fecundidad, la muerte, el ‘renacer. Todos estos antecedentes expuestos, confirman la
funcion ritual de las figuras liticas y las inscripciones paleoliticas. Hoy parece evidente
que estas imagenes y simbolos paleoliticos se refieran a determinadas ‘historias’, es
decir, a sucesos relacionados con las estaciones, con los habitos de los animales
salvajes, con la sexualidad, la muerte, los poderes misteriosos de ciertos seres
sobrenaturales y con los chamanes.
“Podemos considerar las representaciones paleoliticas como una especie de
cadigo significativo a la vez del valor simbdlico (méagico-religioso por
consiguiente) de las imagenes y de su funcidon en las ceremonias en que se hacia
referencia a diversas historias. Nunca llegaremos a conocer el contenido de tales
‘historias’, pero los ‘sistemas’ en que se enmarcan los distintos simbolos nos
permiten al menos adivinar su importancia en las practicas magico-religiosas de
las gentes del Paleolitico”. *
Hay cierto numero de civilizaciones arcaicas, que se sustentan de la caza, la pesca % y la
recoleccion ' , que han sobrevivido hasta hace poco al margen de la civilizacion moderna
(en Tierra del Fuego: los Selk’nam, Yamanas, Tehuelches y Kaweshkar; en Africa: los
Hotentotes y Bosquimanos; en la zona artica: los Inuit; etcétera % ). Estas civilizaciones
‘detenidas’ en una etapa semejante al Paleolitico Superior constituyen en cierto sentido
‘fosiles vivientes'.

1.2.2 La presencia del fuego en el ritual

En este punto haremos una comparacion entre los mitos arcaicos y cristianos en cuanto a
la utilizacion del fuego como requisito para acceder al paraiso. Cabe senalar que para los
cristianos, el paraiso se torna inaccesible a causa del fuego que Dios pone en la entrada,
portado por dos angeles.
“(...) Y habiendo expulsado al hombre, puso delante del jardin de Edén
guerubines, y la llama de espada vibrante, para guardar el camino del arbol de la

29
Eliade, Mircea: Historia de las creencias y de las ideas religiosas I. De la prehistoria a los misterios de Eleusis. Op.Cit.
p. 40

La pesca, para los Selk’'nam, se realizaba a lo largo de la costa durante la marea baja, recogiendo a mano peces varados en
charcos o matandolos con pequefias lanzas. También utilizaban redes colocadas en la desembocadura de los rios. Cfr. Anne
Chapman: Op.Cit. y Martin Gusinde: Op.Cit.

1
Labor especifica de las mujeres en la division del trabajo. Consistia en recolectar todo objeto de la naturaleza que no requiriera
un conocimiento o herramienta especializados, como: plantas, mariscos, huevos, agua, etcétera. Cfr. Anne, Chapman: Op.Cit. y
Martin Gusinde: Op.Cit.

2
Eliade, Mircea: Historia de las creencias y de las ideas religiosas I. De la prehistoria a los misterios de Eleusis. Op.Cit.
p.40
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vida”. ¥
Es asi como aquel que quiere penetrar en el paraiso tiene que atravesar primeramente el
fuego que lo resguarda. Dicho de otro modo:

“(...) s6lo aquel que ha sido purificado por el fuego puede entrar en el paraiso”. *

En la mitologia primitiva la doctrina del fuego purificador que determina el acceso al
paraiso esta en manos del chaman durante su viaje extatico. Segun Eliade, el dominio del
fuego pertenece a los ‘amos del fuego’, los chamanes. En la mitologia cristiana el fuego
que precede al paraiso es llevado por los angeles con espadas de fuego que Dios
dispone vigilando la entrada del Jardin del Edén para que los expulsados no vuelvan a
entrar.

Eliade nos dice que para los hombres primitivos, los espiritus se distinguen de los
cuerpos humanos por su incombustibilidad. EI dominio del fuego se traduce entonces en
términos sensibles, como la trascendencia de la condicidn humana; es decir sélo el
chaman, que ha llegado a ser espiritu durante su viaje puede atravesar el fuego. Este
trasciende la condicidon humana y accede al paraiso en espiritu, después de la muerte o
durante los estados similares a ésta, como el trance chamanico. En la creencia cristiana
también se alcanza el paraiso en espiritu después de la muerte o durante el trance de
posesion del Espiritu Santo donde los participantes son bautizados por medio de lenguas
de fuego. La Biblia menciona el bautizo del Espiritu Santo a los primeros cristianos luego
de la muerte de Jesus, purificando por medio de lenguas de fuego a los fieles en
Pentecostés, posibilitando a los bautizados el acceso extatico al paraiso.

Si se compara el fuego purificador de las tradiciones cristianas que precede al
paraiso con el dominio del fuego de los chamanes, podemos notar por lo menos una
caracteristica comun: tanto en uno como en el otro caso, atravesar indemnemente el
fuego es signo de haber abolido la condicion humana. Al superar esta indole limitada y
desconocedora de los ambitos del mas alla, se abren las posibilidades del alma de
percibir los secretos de la Naturaleza. Este discernimiento adquirido al traspasar el fuego,
es el conocimiento de la inmortalidad, que tanto para las culturas primitivas como para la
creencia cristiana, se obtiene después de la muerte.

Frazer nos expone dos teorias respecto al fuego: la ‘teoria solar de Wilhelm
Mannhardt y la ‘teoria purificatoria’ de Eduardo Westermarck. La teoria solar nos dice que
el fuego en las ceremonias cumple la funcién de imitador de las cualidades de la luz y del
calor del sol que mantiene con vida y energia a los seres vivos, plantas y animales. La
teoria purificatoria se refiere a las cualidades del fuego de quemar y desinfectar con su
poder, todos los elementos nocivos que amenazan la vida de los seres vivos. Para James
Frazer ambas teorias son complementarias ya que:

“(...) laimitacion de los rayos solares en las ceremonias fue primariay original, la
purificacion atribuida fue secundaria y derivada”. *

33 .

Biblia de Jerusalén: Edicién Espaniola dirigida por José Angel Ubieta. Barcelona, 1971. Génesis 3; 24
34

Eliade, Mircea: La nostalgia del paraiso en las tradiciones primitivas. Op.Cit. p. 43

35
Frazer, James: La rama dorada. Op.Cit. p. 722
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El fuego como ente purificador esta ademas relacionado a la idea de ‘fin de mundo’ y la
consiguiente restauracion del paraiso. Eliade hace una interesante relacion entre las
religiones césmicas de los pueblos agrafos y la escatologia Judeocristiana; si bien,
poseen grandes diferencias, ambas concuerdan en la restauracion del paraiso por medio
de la purificacion del fuego. Para los cristianos y judios, vendra el fin del mundo que
conocemos Y llegara ‘una tierra y un cielo nuevos’ % , alcanzandose la misma abundancia
que reinaba en el Edén.

Creemos que la presencia del fuego en las culturas paleoliticas es esencial en el
desarrollo de la vida y crecimiento intelectual. El fuego es utilizado para calentarse, para
cocinar, para ahuyentar a las bestias peligrosas y conducirlas hacia las trampas. La
tenencia del fuego dio a la humanidad poder sobre todos los seres vivos y tribus menos
evolucionadas, y marco el cambio en el desarrollo humano. Poseer y manipular el fuego
significaba controlar la vida y la muerte, lo que otorgaba una jerarquia y transformaba los
poderes del fuego en magicos y sagrados. Por ende, no ha de sorprendernos que se le
situe en un lugar primordial en la vida de las culturas paleoliticas y como constatamos,
también en nuestras culturas, tanto en la vida cotidiana como en la religiosa.

1.2.3 Las posesiones chamanicas en éxtasis

Asi como el hombre en sus etapas primitivas explica los procesos o fendmenos de la
naturaleza atribuyéndolos a seres vivos que actian dentro o detras de ellos, de la misma
manera explica los fendmenos de la vida y de la muerte. Si un animal vive 0 se muewe es
porque posee dentro otro animalito que lo muewve, asi mismo, si un hombre vive o se
muewe es porque dentro de él habita un hombrecillo que lo muewe.

“El animalito dentro del animal y el hombre dentro del hombre es el alma”. ¥

La actividad del animal y del hombre se explican por la presencia del alma, también el
suefio o la muerte se entienden como la ausencia de ésta ya sea temporal como es en el
suefio o permanente como es en la muerte. Es asi como el hombre desea evitar la
muerte o ausencia permanente del alma, impidiendo que ésta salga del cuerpo o, si ha
salido, asegurando su retorno. Para ello el hombre primitivo crea los tabus o prohibiciones
especiales destinadas a perpetuar el alma dentro del cuerpo, o0 su regreso a éste. Segun
James Frazer, los tabus no son sino:

“(...) reglas destinadas a asegurar la presencia continua o retorno del alma”. *

La forma de las almas es, para los hombres primitivos un modelo a escala del mismo
hombre. Los /nuit creen que el alma presenta la misma figura que el cuerpo del hombre a
. . . . . 39
quien pertenece, pero es de una naturaleza mas sutil y etérea localizada en el pecho ™,

36
Biblia de Jerusalén: Op.Cit. Amés 9, 13; Isaias 30, 33; Apocalipsis 21, 1-5

37
Frazer, James: La rama dorada. Op.Cit. p.218

38
Ibid., p. 218

39

Estas afirmaciones las encontramos en: Ibid., p. 219
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indios como los Nootkas creen que un hombre diminuto habita en la coronilla, y que
mientras el hombrecillo se mantenga erguido, el hombre permanecera sano, si el hombre
pierde el sentido o cae enfermo es porque el hombrecillo ha perdido su posicion erguida.
Entre las tribus indias del rio Bajo Fraser (Vancouwver, Canada), se dice que el hombre
posee cuatro almas, de las cuales la principal tiene la forma de un maniqui mientras las
demas son sombras de éste.

Tan exacto es el parecido del maniqui al hombre, es decir del alma al cuerpo, que asi
como hay cuerpos pesados y ligeros, gordos, delgados, altos y bajos, también en las
almas se encuentran las mismas caracteristicas. El peso del alma esta en relacion con el
tamano de ésta, y es asi también su durabilidad. Si un nifio muere es debido a que su
alma es demasiado pequefia y liviana.

Se cree que cuando un alma ha huido inevitablemente de algun cuerpo, ésta se
encontrara con alguna persona de la tribu destinada a ser un futuro chaman, este
encuentro estara determinado por algun suceso extraordinario como un accidente mortal,
un suefo o0 un viaje extatico. En general las almas de los antepasados toman asi
posesion de un joven y proceden a iniciarlo. Una vez consagrado por esta primera
posesion y por su iniciacion, el chaman ya esta dispuesto a recibir a otros espiritus o
almas que deseen habitarlo. Estas almas son siempre de chamanes muertos o que
sirvieron a antiguos chamanes.

“Tusput, el célebre chaman Yakuto, conto lo siguiente (...) : Un dia, cuando
vagaba por los montes, me detuve, alla abajo, hacia el norte, junto a un montén
de lefia para guisar mi comida. Encendi alli la lumbre; pero bajo aquella hoguera
estaba enterrado un chaman tungus. Su espiritu se apoder6 de mi”. *
En América del Sur, los Bororo son escogidos por el alma de un muerto o por un espiritu;
después de introducirse en el cuerpo, el elegido se convierte en receptaculo de un
espiritu que habla por su boca. A partir de entonces, es ya chaman.

Por otro lado, estas primeras experiencias extaticas van seguidas de una instruccién
que imparten los viejos chamanes. Entre los Selk’'nam la vocacion espontanea se hace
notoria en una extrafa actitud del joven, por ejemplo: ‘canta mientras duerme’. *! También
puede llegarse voluntariamente a un estado analogo: se trata sélo de ver a los espiritus,
‘Ver a los espiritus’ *? en un suefio o durante la vigilia es la sefal decisiva de la vocacion
chamanica, espontanea o voluntaria. Porque sustentar relaciones con las almas de los
muertos equivale en cierto modo a ‘estar muerto uno mismo’. Por eso, en toda América
del sur el chaman ha de morir simbdlicamente para poder encontrar las almas de los
chamanes y ser instruido por ellas, porque los muertos lo saben todo.

Asi, se conserva el esquema perfecto de una muerte y una resurreccion rituales.

40
Eliade, Mircea: El chamanismo y las técnicas arcaicas del éxtasis. Fondo de Cultura Econémica México D.F., México,
1960. p. 83

1
Gusinde, Martin: Los indios de Tierra del Fuego. Volumen |, Los Selk’'nam, dos tomos, Centro Argentino de Etnologia

Americana, Buenos Aires, 1982. p.779

42
Ibid., p.p.781-782
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“(...) diriase que la principal funcion de los muertos en la concesion de los
poderes chamanicos es, mas que tomar posesion del individuo, ayudarle a
transformarse en ‘muerto’; esto es, auxiliarlo para que él mismo se convierta en

‘espiritu

v 43

Segun Eliade, se poseen pruebas de la existencia de ‘éxtasis de tipo chamanico en el
Paleolitico’ ** . Ello implica, por una parte, la creencia en un alma capaz de abandonar el
cuerpo y de viajar libremente por el mundo, y, por otra, la conviccion de que durante ese
viaje puede ademas reconocer el alma de ciertos seres sobrehumanos y pedirles ayuda o
bendiciones. El éxtasis chamanico implica también la posibilidad de poseer los cuerpos
de los seres humanos, es decir, de penetrar en ellos, y asimismo ser poseido por el alma
de un hombre, de un animal o de un dios.

El viaje extatico de un chaman es esencial en el desarrollo de un ritual, éste es
ayudado por diversos elementos para lograr el viaje, uno de estos es la vestimenta que
posee un simbolismo fundamental. En los chamanes, el indumento tiende a procurarles
un nuevo cuerpo, magico, con forma de animal; los tres principales son especialmente el
awe, el reno (ciervo) y el oso.

En todas las historias miticas y rituales de los aborigenes a través del mundo se
encuentran plumas de aves en la descripcidn de los habitos chamanicos. Es mas, incluso
la estructura de las vestimentas trata de imitar lo mas fielmente, las formas de un awe.
Entre los Tungus, la indumentaria de ave es indispensable para el vuelo hacia el otro
mundo, dicen que es mas facil trasladarse alli cuando el traje es mas ligero. Eliade
comenta que se cree que esta conviccidon es de origen artico y que debe relacionarse
directamente con las creencias en los ‘espiritus auxiliares’ *® , los que ayudan al chaman
a realizar su viaje aéreo.

Todos estos antecedentes nos llevan a pensar que la indumentaria chamanica posee
una clara significacion religiosa: al westir al chaman se estd tratando de hallar
nuevamente el estado mistico revelado y establecido durante numerosas experiencias y
ceremonias de iniciacion.

1.2.4 Muerte y resurreccion en las sociedades secretas

La separacién de los sexos en las tribus primitivas al realizarse las ceremonias de
iniciacion, es un claro ejemplo de la existencia de ritos secretos reservados unicamente a
los hombres y que se celebrarian antes de emprender las expediciones ‘cinegéticas’ “°

Estas ceremonias estan destinadas a comunicar a los adolescentes, en el curso de los

43
Eliade, Mircea: El chamanismo y las técnicas arcaicas del éxtasis. Op.Cit. p.p. 85-86

44
Eliade, Mircea: Historia de las creencias y de las ideas religiosas I. De la prehistoria a los misterios de Eleusis. Op.Cit. p.

41

5
Eliade, Mircea: El chamanismo y las técnicas arcaicas del éxtasis. Op.Cit. p.138

46

Cinegético: Arte de la caza.
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ritos de iniciacion, los secretos de la comunidad reservados a los hombres pertenecientes
a las llamadas ‘sociedades secretas’. Por esto, se prohibe bajo pena de muerte la
presencia de las mujeres.Frazer explica que durante estos ritos de iniciacién de las
culturas primitivas se somete a los jévenes postulantes a una muerte y resurrecciéon
simbdlicas, con el propdsito de extraerles el alma y transferirla a su totem.

“(...) Asi, la esencia de estos ritos de iniciacion, en lo que tienen de simulacro de
muerte y resurreccion, seria un intercambio de vidas o almas entre el hombre y
su tétem”. ¥

De los multiples ejemplos sobre muerte y resurreccion en las sociedades secretas que
menciona el autor, destacaremos el de la tribu Binbinga de la costa occidental del Golfo
de Carpentaria (Australia), por su similitud con el rito de muerte y resurreccién de los
Selk’nam:

“Las mujeres y los nifios creen que el ruido de la bramadera * en la iniciacion
procede de un espiritu lamado Katajalina, que vive en un hormiguero y viene a
comerse al muchacho y devolverle después a la vida”. *

También, en las islas Fidji se oculta a las madres y hermanas del iniciado la accién
simulada de devorar a los jovenes por un dios, para después exibirles los cuerpos
ensangrentados y cubiertos de tripas de animal. Una vez que es complacido el dios, con
regalos, éste resucita a los jévenes.

También hallamos muerte y resurreccion en el culto a Dionisio en las llamadas
Fiestas ditirambicas. Posteriormente sabemos, la representacion de la muerte del dios se
realizé en teatros a lo largo de toda Grecia:

“Latragedia, eralarepresentacion de la muerte de un dios; y en la pieza
dramética, esa muerte no solia ser natural, sino un sacrificio.

En los ritos primitivos la supervivencia estaba sugerida por la accién de esparcir por la
tierra los trozos de una cabra, que representaba al dios, y cuyo desmembramiento
. . e« 50

significaba su muerte en sacrificio”.

Es decir, el sacrificio de un dios permitia la continuidad de la vida humana. Cada rito
contiene este elemento de supervivencia, una necesidad imprescindible de perpetuar la
vida ya sea en cuerpo o en alma, mas alld de la vida terrenal. En el teatro esta
‘supervivencia’ se nos presenta a través de la necesidad de una investigacion continua,
de las muertes y resurrecciones de estilos, géneros, métodos, etcétera. Todo creador
muere y resucita en el sacrificio de la creacion. Muerte y resurreccion estan intimamente
ligadas al rito, al teatro y por ende, al ser humano.

47
Frazer, James: La rama dorada. Op.Cit. p.776

48
Juguete para nifios, que consiste en un pedazo de tabla delgada, atada al extremo de una cuerda y que, al hacerla girar

con fuerza, produce un ruido semejante al de un bramido o al sonido del viento.

49
Frazer, James: La rama dorada. Op.Cit. p. 777

50

Vivero, Manuel: Esquilo: Siete tragedias. Editores mexicanos unidos, México, 1985. p. 8
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1.2.5 El tabu de la sangre

Como ya hemos visto, para Frazer los tabus son:

“(...) las reglas destinadas a asegurar la presencia continua o el retorno del
» 51
alma”.

En el caso de la sangre es preciso destacar que para las comunidades primitivas es el
lugar donde se encuentra el alma o espiritu del animal o del humano. El tabu de la sangre
lo hallamos en todas las tribus del mundo; una de sus reglas nos dice que nunca debe
verterse sangre en el suelo ya que el espiritu del animal o del hombre dafiara a quién lo
haya muerto, ya que esta accién equivaldria a dejar su alma errante y degradada. El
suelo donde se derrame sangre animal o humana se transformara en sagrado o tabuado.
J. Frazer cita innumerables ejemplos sobre tabus de sangre como el que prohibe a la
mujer parturienta y a su familia tener contacto con el resto de la comunidad hasta el
momento en que se detenga su sangramiento, periodo en el cual ella no debe beber
sangre o comer carne cruda. Otro tabu se refiere a la muerte de algun familiar; en este
caso el pariente debe quemar todo elemento perteneciente al muerto que posea rastros
de sangre, y cubrir con polvo el lugar manchado con ésta. Existen tabus sobre asesinatos
sangrientos, éstos son evitados ya que el alma de la victima puede poseer a su asesino e
incluso llegar a matarlo. Cuando un hombre ha muerto a otro debe aislarse y realizar su
purificacién por medio de cantos rituales, solicitando el perdéon al alma de la victima y
lamentando haber sido enemigos:

“No estés irritado porque tu cabeza esté aqui con nosotros. (...) Hemos realizado
sacrificios para calmarte. Tu espiritu descansara ahoray nos dejara en paz. ¢Por
gué fuiste tl nuestro enemigo? ¢no hubiera sido mejor que permaneciésemos
amigos? (...)". >

A los homicidas les solia perseguir el alma o espiritu de su victima y éstos debian
retirarse de la sociedad a la que pertenecian hasta que cumpliera con los ritos expiatorios
y ceremonias de purificacion. El espiritu tenia el derecho de cobrar venganza matando a
su asesino por lo que se le ofrecian regalos que éste podia aceptar o rechazar. Si el
espiritu decidia dejarlo con vida, el homicida debia cumplir ciertas reglas por un periodo
de dos a cuatro anos por haber derramado sangre humana; no debia alzar la voz ni
comer acompafiado, debia vestir con mucha ropa aunque hiciera calor. Si la victima era
extranjera, al asesino se le debia desterrar como en el caso de Orestes, obligandolo a
huir constantemente perseguido por la furia de su madre asesinada. Nadie debia acoger
al asesino ni comer con él hasta haberse purificado.

Concretaremos, entonces, una definicion operativa de Mito y de Rito, que
utilizaremos para los fines de esta tesis.

El mito es una historia creada para explicar aquellos sucesos extraordinarios que el
ser humano no logra comprender, ya sean fisicos o inmateriales, estd siempre
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Frazer, James: La rama dorada. Op.Cit. p.267
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Ibid., p. 255
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relacionado a ‘un acto creador’, del tipo que sea, informandonos 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 la celebracién de un suceso extracotidiano que encarna mitos 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 vy
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
purificaciéon del alma humana a través del sacrificio, del éxtasis chamanico, de la
confirmacién 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.

1.3 Rituales contemporaneos

Lo que a continuacién expondremos son algunos actos rituales que denominaremos
contemporaneos. Algunos de estos estan vinculados a la religién catdlica, y otros a la
tradicion y costumbre de la region de Magallanes.

1.3.1 El canto a lo divino

o . : : . ' ) 53
El canto a lo divino se clasifica dentro del estilo denominado ‘canto a lo poeta’ o ‘pueta

, donde:
“(...) se diptonga la combinacién vocalica o-e, segun uso idiomatico tradicional
chileno”. >
Tiene mas de 400 afios de tradicién, lo que lo hace ser el mas antiguo de Chile,
permaneciendo vigente hasta hoy en la zona central de Chile. El canto a lo poeta es
poesia cantada que usa metros propios de la cuarteta o copla y de la ‘décima espinela’. %

Se origina en la época de la Conquista cuando los primeros misioneros jesuitas
ensefiaban a los aborigenes, criollos, mestizos y a los espafioles mismos, la doctrina
cristiana a través de décimas. Abarca temas o fundamentos biblicos; recorrian por el

3
‘Los cantores populares se designan a si mismos, puetas en vez de poetas.” Acevedo Hernandez: Tierra chilena. Primera serie,
Editorial Ercilla, Santiago de Chile, 1935. P. 37

54
Dannemann, Manuel: Enciclopedia del folclore de Chile. Coleccion Fuera de serie, Editorial Universitaria, Santiago de
Chile, 1998. p.180

5
Décima Espinela: (del poeta Vicente Espinel, inventor de esta combinacion métrica) Décima, combinacién métrica de diez
versos octosilabos. / Cuarteta: Combinacién métrica de cuatro versos octosilabos, de los cuales asonantan el segundo y el ultimo. /
Asonancia: Semejanza de sonido entre las desinencias de vocablos formadas de una o unas mismas vocales. En: Diccionario

Enciclopédico llustrado de la Lengua Espaiola. Op.Cit.
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norte hasta el Choapa y por el sur hasta la region del Maule, lo que consta en varios
documentos de la época como en la Historia de la Compaiia de Jesus del P. Hanisti
s.j.; Actualmente se emplea en celebraciones religiosas familiares como las novenas a la
Cruz de Mayo, Virgen del Carmen, Velorios de Angelito, etcétera.

El canto a lo poeta posee dos variantes, el canto a lo divino y el canto a lo humano.

Este ultimo es introducido por trovadores y juglares espafioles que venian a Chile,
reemplazando los temas religiosos por los profanos, manteniendo asi el mismo estilo
musical y literario. El verso o canto a lo poeta tiene la particularidad de ser una
composicion estrofica en décimas, cuyos versos finales corresponden a cada uno de los
cuatro versos de la cuarteta inicial. Su estilo es épico-lirico con una tematica muy amplia
y funciones ceremoniales o festivas. Los poetas populares lo entonan normalmente
acompanandose de un ‘guitarrén’ % , guitarra o a capella. Se practica en Chile desde el
Valle del rio Choapa, en la IV Region, hasta las localidades rurales de la VIl Regién. De
manera esporadica y débil aparece en los extremos del pais.

“(...) Es sin duda el género poético-musical con mayor significado social en

Chile”. *’
Los diversos grandes temas del canto a lo poeta, ramificados en numerosisimos
subtemas, se denominan argumentos, fundamentos o fundados. Dichos temas basicos
son siete y cada uno posee su propia y peculiar nomenclatura: a lo divino, a lo humano,
por angelito, por astronomia, por geografia, por historia y por literatura.

1.3.2 El rezo del rosario misionero

El rosario misionero fue concebido por la religion catélica para la unificacién de la Iglesia
Universal. Su rezo se realiza en todas las comunidades catélicas del mundo, en especial
como es obvio en las érdenes religiosas misioneras como las Franciscanas Misioneras de
Maria, las Hermanas de la Caridad de San Vicente de Paul, los Hermanos Jesuitas, las
Carmelitas misioneras, etcétera.

El rosario misionero se compone, como todo rosario, de cinco misterios. La
particularidad de éste son los colores que posee cada decena y que corresponden a los
cinco continentes:

Primer Misterio, color verde: corresponde a Africa. En esta decena se reza por la 1.
iglesia africana, para que una vez evangelizada, se convierta en evangelizadora.

Segundo Misterio, color rojo: corresponde a América, llamado el continente de la 2.
esperanza. En esta decena se reza por la iglesia americana, para que sus fieles
continden el ejemplo de Maria siendo misioneros de Cristo y evangelizando a otros

6
Guitarrén: Instrumento similar a la guitarra actual, mas pequefio, de forma parecida a la guitarra renacentista espafiola, con una
voluminosa caja de resonancia. La encordadura esta compuesta por grupos de cuerdas llamadas ‘6rdenes’, afinadas en un mismo
tono que varian entre tres y seis cuerdas. Posee cinco 6rdenes. Su caracteristica mas importante es la de los diablitos o tiples que

consisten en cuatro cuerdas, dos a cada lado del mastil que actian por simpatia. En total tiene 25 cuerdas.

57
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continentes.

Tercer Misterio, color blanco: corresponde a Europa. En esta decena se reza porla 3.
iglesia europea, para que se realice la unidad en un solo Sefior, una sola fe y un solo
bautismo.

Cuarto Misterio, color azul: corresponde a Oceania. En esta decena se reza para que4.
los habitantes de las islas ingresen a la iglesia y adquieran el espiritu misionero.

Quinto Misterio, color amarillo: corresponde a Asia. En esta ultima decena se reza 5.
por todos los habitantes del continente asiatico donde vive mas de la mitad de la
humanidad, se pide que reciban la fe catdlica.

El modo de rezar el rosario misionero es el mismo de cualquier otro rosario, es decir: en
cada misterio se reza un Padre Nuestro, diez Ave Marias y un Gloria.

Cada misterio se subdivide en cuatro momentos de reflexion dentro del rezo,
basados en la historia de Jesucristo; en este caso revisaremos el segundo misterio
correspondiente al color rojo, que es el continente americano:

Segundo Misterio Gozoso: se contempla en éste la visita de Maria a su prima Isabel y
la santificacién del precursor Juan Bautista en el seno de su madre.

Segundo Misterio Luminoso: este misterio de luz es el comienzo de los signos en
. 58 ’ .
Cana ", cuando Jesus transforma el agua en vino.

. . .y P 59
Segundo Misterio Doloroso: se contempla la flagelacion de Jesus.

Segundo Misterio Glorioso: se contempla el mandato misionero de Jesus a los
apostoles y la ascension al cielo del Sefor.

1.3.3 Rito de exterminio en el matadero magallanico

58
Cf. La Biblia de Jerusalén: Op.Cit. Juan 2, 1-12

% En el libro del Nuevo Testamento de la Biblia, el libro de Mateo dice: “Cada fiesta, el procurador solia conceder al pueblo la
libertad de un preso, el que quisieran. Tenian a la sazén un preso famoso, llamado Barrabas. Y cuando ellos estaban reunidos,
les dijo Pilato: ‘¢ A quién queréis que os suelte, a Barrabas o a Jesus, el llamado Cristo?, pues sabia que le habian entregado
por envidia (...) Respondieron: ‘jA Barrabas!.’ Diseles Pilato: ‘s Y qué voy a hacer con Jesus, el llamado Cristo?’. Y todos a una:
iSea crucificado!’ (...) Entonces les solté a Barrabas; y a Jesus, después de azotarle, se lo entregd para que fuera crucificado.”
(La Biblia de Jerusalén: Op.Cit. Mt. 27, 15-18; 21-22; 26) Aqui, para los cristianos, Jesus afrontd la humillacion y el sufrimiento

de la flagelacion para reparar los tantos y graves delitos que se cometen contra la dignidad de los seres humanos.
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En el afo 2000 fui invitada a una estancia muy alejada de Punta Arenas por un
investigador y cientifico aleman radicado en la zona Austral hace 10 afnos, llegé
entusiasmado y con prisa para hacerme presenciar una ‘sefalada de vacunos’,
sangriento espectaculo al que solo asisten la familia y amigos mas cercanos del
estanciero. Luego de recorrer varios kilbmetros llegamos a un lugar inhéspito donde el
paisaje presentaba la vegetacién caracteristica de la pampa patagénica (coirdn y
calafate). En medio de aquella soledad se encontraba un conjunto de tres corrales de
madera y alambre, conectados por pequefios portones del mismo material. A un costado
se hallaba una construccion de madera y lata, el matadero, una verdadera camara de
torturas con grandes ganchos y un canal central por donde escurre la sangre de los
animales sacrificados.

La marcadura habia comenzado en la madrugada. La familia del estanciero, esposa,
hijas y primas cercanas, se hallaban en un gran bus adaptado como casa rodante. Este
bus estaba ubicado frente al espectaculo mayor que era la ‘capa’ de los vacunos. En esta
faena lo primero que se hace es capturar a los animales que durante el afio vagan por los
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campos, esta tarea la realizan los obreros del estanciero junto a los varones de la familia
y entrenados perros ovejeros.

Una vez capturados todos los animales se les encierra separando machos y hembras
con sus crias en dos corrales. Comienza entonces el espectaculo, se avisa a familiares y
amigos cercanos que acuden a ayudar, mientras las mujeres presencian comentando el
cruel espectaculo.

Las hembras y sus crias son marcadas a hierro candente, luego se pone al animal en
una especie de prensa de madera que se gira dejando al vacuno recostado de lado.
Terminado el proceso se libera al animal que corre a reunirse con los demas. A los
terneros machos se les pasa a otro corral donde posteriormente seran castrados.

Entre los animales escogidos para ser sacrificados se encuentran los bovinos y
ovinos, éstos son llevados al ‘matadero’, lugar destinado a la faena; es aqui donde
también se efectia la ‘esquila’ y se matan algunos corderos, borregos y capones para
exportar su carne y ser vendidos en las carnicerias regionales. Se festeja esto como una
gran Ceremonia de muerte y de vida con ‘asados al palo’ % , parrilladas y juegos locales;
los trabajadores provienen en su mayoria del sur de Chile reuniéndose en la temporada
de esquila y faena.

En el video documental Tierras magallanicas ®' del sacerdote salesiano Alberto
Maria de Agostini (1883-1960), se muestra el proceso de esquila y faena de los primeros
ejemplares ovinos. Alli se realiza una marcadura y faena similar a la que se hizo con los
indios Selk’'nam cuando cortandoles las orejas, los senos, las manos, se les marcaba con
las iniciales de la estancia en la que trabajaban o matandolos en cacerias. También se
les albergaba en los mataderos de las estancias.

60
El ‘Asado al palo’ es caracteristico de la zona Austral y consiste en atravesar un cordero nuevo, previamente faenado, por la
mitad, abierto con cada extremidad hacia su costado respectivo, con un largo fierro en forma de “T” al que se amarran con alambre

las patas delanteras del animal; El fierro es clavado a la tierra cerca de la fogata.

1
De Agostini, Alberto: Tierras magallanicas. video realizado entre los afios 1921 y 1931 en la Regiéon de Magallanes. Este

documento audiovisual es el Unico testimonio existente que muestra a los Selk’'nam en estado natural.
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CAPITULO Il. Historia, mitologia y ritual
del pueblo Selk’nam.

2.1 El pueblo Selk’nam

Los Selk’nam fueron un pueblo que vivié bajo las caracteristicas del Paleolitico superior.
Este periodo de la historia de la humanidad se caracteriza principalmente por los avances
culturales de los pueblos cazadores-recolectores, expresados a través de la fabricacion
de los utensilios de caza y organizacion social y religiosa alcanzadas.

Los hallazgos arqueoldgicos en Tierra del Fuego consisten en puntas de flecha del
tipo ‘Cola de Pescado’, fabricadas de piedra y hueso de ballena, boleadoras de piedra,
raspadores para cuero, cuchillos hechos de valvas afiladas de choro gigante y arpones
de hueso de ballena de una y dos barbas. Los Selk’nam poseian una avanzada
tecnologia en la fabricaciéon de flechas, construyéndolas con dos barbas de pluma de awe
que quemaban en sus bordes para emparejarlas y asi alcanzar mayores distancias y
precision, las ataban con tendones de guanaco ablandados por masticacion. 62

Estudios de etnomusicologia realizados sobre la métrica del canto Selk’'nam en el

62
Ver en: Mostny, Grete: Prehistoria de Chile. Editorial Uniwersitaria, Santiago, 1971
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‘Musée de L' Homme’, Paris, confirman, a través de su similitud sonora, con pueblos de
Norteamérica, su procedencia de Siberia en el circulo Polar Artico, habiendo cruzado el
estrecho de Behring en una travesia por todo el hemisferio occidental hacia el sur. Se
estima que los primeros pobladores de Tierra del Fuego llegaron hace unos 10.400 afios
a.C., segun la fecha radiocarbonica (C-14) mas antigua de la Isla. &

Estudios antropolégicos y etnoldgicos realizados acerca del pueblo Selk’'nam han
determinado que provienen de los Tehuelches (‘gigantes fueguinos’) de los que también
derivaron los ‘Haush’ * , que cohabitaron con los Selk’nam u ‘Onas’, como se les llamé a
la llegada de los colonizadores. Tanto los Haush como los Selk’nam poseen multiples
semejanzas en sus idiomas y ceremonias.

Es importante destacar que permanecieron sin variar su forma de vida paleolitica
hasta la modernidad, cuando fueron exterminados por los colonizadores José Menéndez,
su capataz ‘Mc Lenann’ % , Julio Popper y muchos otros que, bajo decretos
gubernamentales, chilenos y argentinos, dieron cumplimiento a la erradicacién y
‘limpieza’ de indios en el territorio Austral.

2.1.1 Organizacion social

La organizacién social de los Selk’nam se basa en la cosmogonia elaborada en el
concepto de un circulo dividido en cuatro cuadrantes. El circulo simboliza la totalidad del
universo. El poder cosmico se originaba en los cuatro cielos y se manifestaba en la tierra
a través de la asociacion de los haruwen (tierras) 06 . La choza del Hain, de forma circular,
simbolizaba esta concordancia, la armonia de los cielos y de las tierras. Asi se asociaban
los miembros de los haruwen,como una enorme familia. La parentela era una de las
principales categorias de relacion entre los Selk’nam, y los agrupaba en un mismo
haruwen asociado a un mismo cielo, y dentro de este orden reglamentaban el matrimonio
siempre entre miembros de grupos distintos.

Los trabajos se dividian por género, los hombres tenian a su cargo la construccion de
las armas de caza, la ensefianza de los hijos varones y la manutencion de la familia,
proveyendo de comida y pieles para la vestimenta a la o las esposas e hijos que tuvieran

o La fuente de esta informacion se encuentra en: Chapman, Anne: El fin de un mundo. Los Selk’nam de tierra del fuego.
Op.Cit.

o4 Pueblo que poseia intimas semejanzas con los Selk’'nam, se cree que muchos de los mitos y ritos Selk’nam provienen de este
pueblo. Aqui no hacemos la distincion entre los Selk’'nam y los Haush, ya que sus modos de vida eran muy parecidos. (Cf.
Chapman, Anne: Los Selk’nam. La vida de los Onas. EMECE Editores, Buenos Aires, 1993)

5
También encontramos este nombre como Mac Klenan en algunos documentos de la época y en La Patagonia Tragica de José
Maria Borrero: Editorial Americana S.C.A. 2° ed., Buenos Aires, 1967. Cabe destacar que no se menciona el nombre de Mc Lenann

en ningun documento investigado. El apodo ‘Chancho Colorado’, es el mismo en todos los documentos.

6
Se le llamaba asi a la tierra y en particular, a las comunidades o familias pertenecientes al mismo cielo heredado por parte

materna. Cfr. Anne Chapman: Op.Cit.
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a su cargo. Las mujeres debian conservar la choza, criar a los hijos, educar a las hijas,
recolectar bayas, mariscos, limpiar las pieles y confeccionar los vestuarios. Durante las
largas excursiones por la isla que podian durar meses tras los animales de caza, las
mujeres cargaban a los nifios y chozas a sus espaldas (no olvidemos que los Selk’nam
eran un pueblo némade), mientras los hombres iban adelante asechando cualquier
posible presa. Los esposos cuidaban y protegian a sus mujeres, sélo podian tener mas
de una esposa si eran capaces de mantenerlas bien alimentadas y felices. Si una esposa
no estaba a gusto, podia divorciarse de su esposo huyendo a la casa de sus padres, el
esposo iria tras ella, pero si no la alcanzaba, ella quedaba libre del compromiso. La
persecucion era en general simbdlica. Durante la celebracién de los Hain, las mujeres y
nifos permanecian largo tiempo sin sus maridos, sin embargo ellos dejaban cerca de sus
familias presas de animales para asegurar la alimentacion de su prole. Los hombres
realizaban la celebracién dentro de la choza del Hain y las mujeres eran incorporadas por
medio de escenas rituales que ellos representaban para ellas, las divertian con escenas
de comicidad y las atormentaban con flagelos infligidos a los jovenes por los espiritus.
Ellas cantaban, recolectaban y presenciaban las danzas realizadas a diversas horas del
dia, interrumpiendo sus labores domésticas. Los hombres preparaban, dentro de la choza
del Hain, las mascaras y las escenas rituales que serian vistas por las mujeres; ellas
preparaban los cantos y las pinturas corporales para participar activamente en la
celebracion. Los rigurosos cambios climaticos de Tierra del Fuego determinaban algunas
actividades grupales, siendo a weces suspendidas las celebraciones por intensas
tormentas de nieve o algun calido dia del breve verano. Los Hain podian durar meses e
incluso afios, por ende, la vida social giraba en torno a las reglas religiosas que imponia
esta Ceremonia de iniciacion.

2.1.2 Los Selk’nam a la llegada de los europeos

Los colonizadores poblaron Tierra del Fuego el afio 1880, encontrando un gran numero
de pacificos indigenas pertenecientes al grupo que denominaron ‘Onas’ que habitaban
tierras ricas en recursos naturales. Los Selk’nam habitaban la Isla Grande de Tierra del
Fuego, distribuidos por todo el territorio en pequefios grupos, cazaban guanacos con
flechas, comian su carne y curtian las pieles para utilizarlas como abrigo, luchaban en
guerras territoriales. Era un pueblo de tipo paleolitico que parecia vivir armoénicamente
con el crudo medio ambiente.

Los colonizadores encontraron indigenas que los recibieron amistosamente,
compartiendo sus secretos de supervivencia con los heridos, naufragos o extraviados que
encontraban a su paso. En aquella época, los Selk’nam ya estaban adwertidos, por su
diosa Kreeh, y por algunos esporadicos y fatales encuentros previos con los primeros
exploradores, del peligro que se awecinaba. Es sabido que los Selk’nam poseian una
compleja organizacion social, basada principalmente en el sistema cosmogonico que los
regia. Era habitual encontrarlos en sus chozas preparando sus armas de caza, curtiendo
pieles frente a una fogata o acicalandose con pinturas corporales, las mujeres cuidaban a
los nifios y a los ancianos. A los nifios se les weia jugando a cazar guanacos como los
adultos, a encarnar a algun espiritu del Hain o a imitar a los chamanes en sus cantos.
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Durante el desarrollo de las actividades cotidianas, una mujer iniciaba un canto
provocando a los hombres entablando un dinamico juego que terminaba con una danza o
lucha simbdlica.

Todo se regia por leyes naturales, la vida y la muerte eran recibidas como un regalo
de los espiritus que les sonreian privilegiando sus existencias con el preciado calor de
Sol (Krren).

Luego de un tiempo de convivencia con el hombre blanco, el indigena comenzé a
temerle y a relacionarse con cautela con los pocos extranjeros que se le acercaban con
fines de evangelizacién o de investigacion cientifica. En 1930 ya no existian los ‘profetas’
y la Ceremonia del Hain se realizaba con menos frecuencia debido a la reduccion de la
poblacién y a la usurpacion de sus tierras. Se iniciaba a los jovenes a muy temprana
edad incluyéndose ya dentro de las reglas ensefiadas en el Hain, la prohibicion estricta
de relacionarse con el hombre blanco:

“En el Hain de 1923, Halimink, uno de los consejeros, también advirtio a su hijo
Kloketen: Nunca trabes relaciones con los blancos”.

2.1.3 El exterminio del pueblo Selk'nam

Ni en Chile ni en Argentina quedan descendientes con los que podamos hablar; la dltima
Selk’nam Angela Loij muere en 1972, continuando la labor de Lola Kiepja, muerta en
1966, de informar a la doctora Anne Chapman.

El primer contacto entre Selk’nam y europeos ocurrié en el puerto de San Julian,
Argentina, en la expedicion de Hernando de Magallanes el ano 1519. Este encuentro fue
breve y no produjo victimas. En el afno 1580, Pedro Sarmiento de Gamboa arriba a la
bahia Gente Grande, en Tierra del Fuego. Durante el desembarco se produce un
combate con los ‘Onas’ y la muerte de un ndmero indeterminado de éstos. El
enfrentamiento mas feroz se produce el 7 de marzo de 1584, cuando Gamboa se dirigia a
fundar la Ciudad del Rey Felipe en el Estrecho de Magallanes. Sorprendido por un grupo
de Selk’nam es atacada la tripulacion, con flechas disparadas a ras de suelo para herirlos
en los pies, los hombres de Gamboa contestan con sus arcabuces matando al jefe
Selk’nam y a cinco hombres mas; entre los espafioles se cuentan diez victimas fatales. El
tercer enfrentamiento se produce en Primera Angostura del Estrecho de Magallanes el 25
de noviembre de 1599, entre Selk’'nam y hombres de la expedicién del holandés Oliverio
Van Noort, cuando al desembarcar creen ser atacados por indios produciendo un
combate que finaliza con algunos heridos y muertos de la tripulacion, y medio centenar
de indios muertos. La poblacion Selk’'nam en el afio 1843, fecha en la que el gobierno
chileno toma posesién concreta del Estrecho de Magallanes y sus territorios adyacentes,
es de 1.500 individuos segun estadisticas poco fiables confeccionadas por el investigador
autodidacta José Perich.

Los enfrentamientos fueron pocos, luego se sucedieron las matanzas, verdaderas
cacerias de indios realizadas con total libertad por parte de las autoridades. Asi, el
numero de individuos fue descendiendo rapidamente hasta llegar a la extincion total. En

67
Gusinde, Martin: Cit. en: Chapman, Anne: Los Selk’nam: La vida de los Onas. Op.Cit. p. 162
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1888, un grupo de siete Selk’'nam, entre ellos nifios y mujeres, son raptados y llevados a
la exposicion universal de Paris, siendo exhibidos como antropéfagos. De este hecho
sobreviven tres de ellos que son devueltos a Tierra del fuego; al poco tiempo el dolor de
la muerte de sus hijos los trastorna viéndoseles azotarse contra los arboles y rasgando
sus pieles hasta producirce heridas fatales; recordemos que esta era la costumbre al
estar de duelo por algun familiar.

En octubre de 1892, se celebré en Génova, el cuarto centenario del descubrimiento
de América. Para celebrar este acontecimiento, los misioneros de todo el continente
llevaron representantes de diversas tribus para demostrar el progreso de sus misiones.
Los Salesianos transportan una familia de fueguinos desde isla Dawson. El clima les
afecta de tal manera que perecen todos los nifios de la familia.

A éste y a otros episodios como las masacres en San Sebastian, el 31 de octubre de
1886, y la de Rio Grande, el 27 de noviembre del mismo afo, perpetradas por el oficial
mayor de la Marina argentina, don Ramén Lista, o las cacerias efectuadas por el
ingeniero rumano Julio Popper, quien desde el descubrimiento de oro en Cabo Virgenes
en 1884, se pasea por el territorio Austral asesinando a un centenar de indios, se suman
otros exterminios, ya con técnicas mas avanzadas como las del sefior José Menéndez y
su empleado Mc Lenann, apodado ‘Chancho Colorado’; una de éstas relatada en una
carta de Monsefior José Fagnano a José Menéndez y publicada por el editor de ‘El Diario’
de Buenos Aires, provocando una larga polémica el afio 1899.
“En un casamiento de indios fue padrino el sefior José Menéndez, que en tal
ocasion ....... regald un toro para celebrar la boda con un ....... 'asado con cuero
..... atodos los indios y quien méas sabe que mas diga”. ®
En la misma polémica entre el Salesiano, Monsefior José Fagnano y José Menéndez se
dilucidan hechos insélitos como tratos comerciales entre el prelado y Julio Popper. Al
respecto José Menéndez dice:
“(...) se afiaden los publicos y notorios pasos que esta Ud. haciendo de tiempos
remotos desde la famosa peticion... de Popper.... en que de acuerdo con Ud. en
1886, solicitaban del Gobierno Argentino 100 leguas en Tierra del Fuego para
establecimiento de una colonia fueguina que fracas6, modificada por otra mas
tarde en que los ... dos pedian sesenta leguas que tampoco pudo surgir (...)".

A lo que Monsefior Fagnano responde:
“(...) No hay base de exactitud en lo que afirma usted sobre mis proyectos en
1886 con Julio Popper (Q.E.P.D.) (...)". "
Los relatos son interminables y horrendos, cada encuentro entre indios y blancos fue fatal
para los Selk’nam y aceleré su rapida desaparicion; las causas son las mismas que han

y 68

68

‘Asado con cuero’ dentro de un lenguaje en clave significa ‘carne envenenada’ generalmente con estricnina.
69

Perich, José: Extincion indigena en la Patagonia. Op.Cit. p.p. 127, 140
70

Ibid., p. 123

71
Ibid., p. 126
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caracterizado las colonizaciones de todos los pueblos: contagio de ‘enfermedades’ & ,
contra las que los indigenas no poseian defensas, multiples asesinatos y masacres
cometidos para ‘limpiar’ las tierras y ocuparlas con la cria de ganado ovino, cacerias de
indios, violaciones a mujeres y nifios, erradicacion de creencias y cultura indigenas,
introduciendo a la fuerza doctrinas ajenas a sus formas de vida y espiritualidad, robo de
nifios de los brazos de sus madres para utilizarlos como esclavos o hijos exéticos de
familias de colonizadores que deseaban llevarse un ‘souvenir. Estos hechos que
produjeron la total extincion de los Selk’nam, son los mismos que terminaron con las otras
tres etnias de la Patagonia: ‘los Tehuelches o Patagones, los Yamanas o Yaganes y los
Kaweshkaro Alacalufes’ ° . Las siguientes palabras pronunciadas por un médico
argentino, Dr. Cané, integrante del Parlamento de su pais, al ser notificado de los
crimenes cometidos por estancieros fueguinos, ejemplifican el pensamiento general de la
época:

“No tengo confianza en la raza fueguina y estimo que la dura ley que condena a

desaparecer a los individuos inferiores debe también de cumplirse en la

Patagonia, como se esta cumpliendo en todos los paises del mundo”. ™

Una estadistica hecha por el investigador autodidacta magallanico José Perich nos da

algunas luces sobre las causas de extincion reconocidas publicamente recién el afio

1985:
“1. Exterminados por colonos, ganaderos, soldados, oreros (hombres que
extraen oro), etcétera. 25% = 375 2. Por luchas clandestinas entre tribus
(Onas-Hausch-Alacalufes) 5% = 75 3. Fallecidos de acuerdo a actas de
defunciones en Hospital de Punta Arenas, Mision San Rafael, Mision La
Candelaria, por tuberculosis, influenza, desnutricion y epidemias varias. 50% =
750 4. Por traslados a Punta Arenas rompiendo vinculos procreativos y familiares
(incluyendo a los llevados a la Marina de Chile) 10% = 150 5. Onas que no
abandonaron Tierra del Fuego y desaparecidos totalmente en 1910. Fallecidos
por desnutricién, enfermedades o vejez (40 afios de edad aprox.) 10% = 150
TOTAL: 100% = 1.500 Resultado: Extincion Total” ™

Estas causas no incluyen factores tan evidentes como las utilidades economicas y
politicas de los gobiernos de Chile y Argentina, ademas de los intereses de la iglesia
catélica en cuanto a territorios, mano de obra y aprobacién del Vaticano sobre las labores
de evangelizacion que llevaron a cabo, con personal forzado a permanecer en las
misiones para su propia proteccion.

Si bien es cierto los datos expuestos por Perich no son los mas exactos, lo

Las enfermedades traidas por los colonizadores diezmaron a un gran nimero de indios fueguinos, sin embargo, a los que

menos afectaron fueron a los Selk’'nam. La principal causa de su extincion fue el asesinato y el desgarro de sus vinculos familiares.

3
De estas etnias patagdnicas sélo quedan algunos representantes en las islas de Tierra del Fuego, en los alrededores de Punta

Arenas y en la zona Austral de Argentina, en Rio Grande.
74
Perich, José: Extincion indigena en la Patagonia. Op.Cit. p. 142

"> Ibid., p. 173
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importante es la accion de asesinar y no la cantidad de asesinados. Un solo hombre
asesinado o wejado en sus derechos es un crimen contra toda la humanidad y estamos
ciertos que no existe ningun error que justifique el exterminio, bajo ningun punto de vista.

En la actualidad, quedan dos monumentos erigidos en Punta Arenas con la figura del
indio Selknam: un monolito ubicado en el Cementerio General " llamado ‘El indio
desconocido’ y el monumento a ‘Hernando de Magallanes’, ubicado en plena plaza de
armas de la ciudad, que ostenta fabulosos indios bajo la figura del navegante, donado por
la familia Menéndez Behety, en nombre del extinto José Menéndez. Al respecto, José
Maria Borrero realiza la descripcion del monumento que mencionamos:

“Sobre fuerte y elegante basamento de granito yérguese - fundida en bronce - la
gentil y airosa figura del navegante eximio y valeroso. De cara al sury
ligeramente inclinado hacia el oeste, extiende su robusto brazo en esta direccion,
como si, presiente o iluminado sobre el tragico fin que le esperaba, quisiera
sefialar a sus tenaces y abnegados comparfieros de aventura el plus ultra, el “mas
alla” de larazaibérica, laruta gloriosa, que el indomable vasco Juan Sebastian
Elcano hubo de seguir hasta completar la hazafia de dar la primera vuelta al
mundo, iniciada por su jefe y entrafiable amigo, el portugués don Hernando de
Magallanes. A los costados Este y Oeste del monumento se destacan las figuras
simbdlicas de dos indios, Onay Tehuelche, respectivamente, reproducidas con
toda fidelidad en sus vestiduras primitivas y rudimentarias y en sus rasgos
fisondmicos y musculares, reveladores de la fortaleza de esas razas, hoy
depauperadas por sus horribles sufrimientos y casi totalmente extinguidas. En la
parte posterior, del lado que mira al Norte y entre instrumentos de navegacion,
aparece un libro abierto, en cuyas paginas estan inscriptas las diversas fechas
de partida de la expedicién, descubrimiento del Estrecho, etc., etc. Y por altimo,
en la parte anterior, hacia el Sur, como una clarinada de soberbia - burday
grosera mezcla de imbecilidad y pedanteria - en una plancha de bronce se lee la
siguiente dedicatoria: A HERNANDO DE MAGALLANES JOSE MENENDEZ”. "’

2.2 Mitologia Selk’nam

76
Recinto legado por Sara Braun Menéndez a la ciudad de Punta Arenas.

" Borrero, José Maria: La Patagonia Trdgica. Op.Cit. p.p. 36, 37. La primera edicién fue publicada el ano 1928 en los
Talleres graficos Puente Hermanos, en Buenos Aires. ‘La Patagonia Trdgica’ es la primera de dos partes; la segunda,
titulada Orgia de sangre que denunciaba los nombres de cada responsable de la matanza obrera de 1921 en Santa Cruz, y
de la masacre en la estancia “Anita”, perteneciente a la familia Menéndez Behety, nunca se publicé ya que fue robada del

domicilio del autor cuando agonizaba en un hospital a causa de una tuberculosis.
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Los Selk’'nam poseen una abundante mitologia, de la gran cantidad de mitos que
conforman su ideologia religiosa nos preocuparemos del mito que da origen a la
Ceremonia del Hain para, posteriormente, analizar el rito.

2.2.1 Origen mitico: La era héowin.

Los Selk’nam poseen dos historias: una mitica y otra ritual. En este punto nos basaremos
en el mito que da origen a los ritos que de éste se desprenden, tomando el postulado de
Mircea Eliade en el que todo rito es la encarnacion de un mito.

Mencionaré asi el mito de la creacién con el que los Selk’'nam explicaban la creacién

. . . , . , , 78 e
de su propio y unico universo analogamente al ‘mito de Adan y Eva de la religién
cristiana. El mito de ‘cuando los dioses habitaban la tierra’, da inicio al rito de ‘cuando los

78
Biblia de Jerusalén. Op.Cit. En el primer libro del Pentateuco: Génesis 1; 26-31y 2; 5-7.
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Selk’nam habitaban la tierra’. De este modo es el mito de creacion el que origina a la
Ceremonia del Hain, uno de los hitos de nuestro estudio.

La Doctora Chapman explica que los Selk’nam tenian clara conciencia y estrecha
relacion con el cosmos que los rodeaba, era asi como cada dios provenia de un punto
cardinal distinto, correspondiente a un cielo muy determinado. El punto cardinal ‘Este’,
lugar de la cordillera resbaladiza, era el centro del universo y sede del poder chamanico.

En la era mitica, llamaba héowin, todas las fuerzas provenientes de los cuatro puntos
cardinales, al igual que algunas estrellas, habitaron la tierra siendo poderosos chamanes.
Cuando se originé el mundo actual y la sociedad humana, la mayor parte de los hombres
y de las mujeres hdéowin fueron transformados en animales, cordilleras, cerros,
acantilados, pampas, valles, lagos y lagunas de la tierra, es decir en lo que hoy se conoce
como la Isla Grande de ‘Tierra del Fuego.’ i

En la era héowin, Kreeh (luna) era la chaman mas poderosa, con la excepcion de
Palabra. Ella y las demas mujeres dominaron a los hombres. La sociedad héowin era
pues un matriarcado.

Los grandes chamanes varones: Sol, Viento, Lluvia, Niewe, y todos los hombres, se
ocupaban de las tareas domésticas.

Las jévenes hdéowin accedian a la posicion social de mujer adulta por medio del rito
al cual aludimos, el Hain. En preparacion a la Ceremonia, ciertas mujeres héowin ya
iniciadas, se disfrazaban de espiritus, usando altas mascaras hechas de corteza de arbol
o cuero de guanaco, que les cubrian hasta los hombros o las rodillas. Otros espiritus eran
representados por mujeres cuyos movimientos, maquillajes y mascaras traducian con tal
exactitud la imagen de los espiritus, que los hombres, espectadores pasivos, confundian
a las actrices (mujeres) con los personajes (dioses) representados.

Los hombres creian que los espiritus descendian de los cielos para introducirse en
las entranas de la tierra, y emerger desde alli para participar en la iniciacion de las
mujeres jovenes en el ‘recinto del Hain’ 8 , donde ningun hombre podia aproximarse. Asi,
cada vez que se celebraba el rito, los hombres wveian a los espiritus manifestar su
solidaridad con las mujeres y su aprobacion por el dominio que ellas ejercian sobre la
sociedad. Ese era el orden inquebrantable del universo. Por lo menos asi parecia ser
desde ‘siempre’, hasta que cierto dia unos hombres, que después fueron transformados
en awes: sit, (ostrero), Kehke (borotero) y chechu (chingolo), todos asociados al cielo del
Oeste (el de Sol), lograron acercarse al Hain para espiar =, sorprendiendo a una de las
mujeres en el acto de disfrazarse de espiritu cuyo nombre era Mata. ® Se dieron cuenta

79
Tierra del fuego se ubica en el extremo Austral del continente americano, compartido por Chile y Argentina; es un conjunto de

Islas en las que habitaron los Selk’'nam hasta fines de 1972, cuando fallecio la ultima sobreviviente Selk’'nam, Angela Loij.
0 . Ve ra . .
Choza ceremonial de gran construccién conica confeccionada por troncos y cueros de guanaco.
81 P . ’ . . .
Todos los héowin tenian nombres propios diferentes de las palabras comunes con que se designan las cosas en las cuales

fueron transformados. Sin embargo aqui se nombra a los héowin por las palabras comunes y no por sus nombres, ya que ha sido

imposible conocer todos aquellos mencionados en este texto.
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en seguida que absolutamente todos los ‘espiritus’ no eran sino mujeres disfrazadas.
Descubierta la verdad, Sit silbd para alertar a los demas hombres. La mujer que habia
sido sorprendida fue aniquilada alli mismo cuando se estaba pintando para hacer el rol de
Mata, transformandose inmediatamente en cisne de cuello negro con rostro mitad blanco
y mitad negro. Desde el interior del Hain oyendo el silbido, las demas mujeres apagaron
enseguida el fuego sagrado. &

El marido de Luna (Kreeh), exasperado por esta rewelacion, empujé a su mujer al
fuego del hogar. Ella logré escaparse al cielo, pero no sin que antes su cufiado Viento
también la arrojara al fuego. Con el rostro gravemente quemado sintid una codlera sin
limites y un odio feroz hacia los hombres. Inmediatamente abandoné la tierra para
siempre, convirtiéndose en la luna; su marido para ir detras de ella se transformo en el sol
y desde ese entonces la persigue por el cielo intentando atraparla, sin que hasta ahora lo
haya conseguido. Los tres companeros espias caminando sigilosamente, mirando hacia
todas partes, se mimetizaron con su medio ambiente hasta conwertirse en los pajaros
botero y chingolo. Sit conservé siempre su mismo canto que es un silbido de alerta.

Todos los meses Luna revive este suceso. Aparece llena como en la época de su
antiguo poderio aunque desfigurada por las cicatrices (crateres lunares), que recuerdan
la ofensa irreparable, después de cuatro dias comienza a disminuir hasta desaparecer e
iniciar su nuevo ciclo.

Fue Sol quien ensefd a los hombres a castigar a sus mujeres. Aunque no pudo o no
quiso matar a la suya, Luna fue la unica mujer del Hain femenino que logré salvarse, Sol
hizo matar a su hija, Tamtam la hermosa, transformada después en ‘canario’.

En la sociedad humana las mujeres Selk’nam ocuparon el lugar de los hombres
hoowin como espectadoras pasivas del Hain masculino, ellas entonaron hasta hace poco,
en cada aurora el canto de Tamtam mientras duraba la Ceremonia.

Hubo hombres héowin que trataron de salvar a sus hijas, por ejemplo, un hombre
Tari (pato vapor), quiso defender a su hija que en el momento del asalto se acurruco
entre las piernas de su padre, pero no pudo contra los demas y también cayé flechada.
Keyaishk (cormoran) luché contra Karskai (carancho) para salvar a la suya, pero fue en
vano.

Los hombres héowin no trepidaron en matar a todas las mujeres y a las jovenes
iniciadas ya que éstas conocian ya el secreto del Hain, es decir que los espiritus no eran
divinidades sino simples mujeres disfrazadas.

Del sexo femenino s6lo quedaron las nifias muy pequefas, que eran inocentes de la
‘perfidia’ de sus madres y hermanas mayores.

2
Matan o Mata era un espiritu femenino al que también le llamaban ‘la gran bailarina’ del Hain que desciende del cielo durante el

dia para efectuar su danza. Cfr. Chapman, Anne: Los Selk’nam. La vida de los Onas. Op.Cit. p. 191

3
Otra version de este mito dice que fue Krren (Sol) quien se dio cuenta. Al comienzo de la ceremonia encontrdé a una mujer que
se estaba pegando plumas para representar al espiritu Kéternen (el recién nacido hijo de Xalpen). Al darse cuenta que Sol la habia
visto, ella se arrojo a una cascada para ocultarse. Se convirtié entonces en el pajaro Ko’oklol (pinzén) que aun vive cerca de las

cascadas.
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Una vez ocurrido esto, los hombres, nifios y nifias, emprendieron una larga marcha
en busca de los ultimos limites del universo, mas alla de los mares. Caminaron durante
siglos, todo ese tiempo guardaron duelo por la muerte de sus mujeres. Recorrieron el
Este (Wintek), desde alli, fueron al Norte (Kamuk) pasando por el Oeste (Kenénik), y
llegando finalmente a la Tierra por el Sur (Keikruk) en pleno invierno. Decidieron ocultar
este terrible secreto a sus pequefas hijas para preservar su dominacion y enviaron a los
siete chamanes mas poderosos a construir la nueva choza del Hain en Maustas (sudeste
de la isla). Cada chaman trajo, arrastrando, desde su comarca natal un enorme poste de
piedra.

En esos momentos un héowin venido del cielo del norte, trajo consigo a la Muerte.
Los hoowin no podian ‘convivir' con la Muerte puesto que eran inmortales, por lo que un
grupo de los mas poderosos abandonaron la tierra transformandose en astros y
constelaciones: Las pléyades, Oridon, Venus, etcétera. Otros se transformaron en el
Viento, la Lluvia, la Niewe, el Mar, etcétera. El mayor de todos ellos se convirtié en la
Palabra. Los mas humildes, se hicieron pajaros, animales, peces, cerros y lagunas. Fue
por aquel entonces que el primer ser humano, el primer Selk'nam, fue creado de ‘un
terron de tierra’. ** A partir de entonces los hombres Selk’nam guardaron el secreto del
Hain para dominar a las mujeres; y asi se origind la sociedad humana, la sociedad
Selk’nam, el patriarcado.

Vemos asi que el rito del Hain es la repeticion del mito héowin pero ahora tomado
por los hombres; se realiza cuando hay dos o mas kloketen (varones adolescentes en
edad de ser iniciados a la vida adulta), y dura lo que éstos demoren en ‘educarse’ ® en
las reglas de la sociedad Selk’nam.

2.2.2 Kreeh: La hija del cielo

La religion de los Selk’nam, como hemos constatado es politeista y se relaciona
intimamente con la era mitolégica denominada héowin, por ende, sus deidades son en su
gran mayoria, femeninas. Existen dos categorias, unas habitan el cielo y otras, el
inframundo (bajo tierra); es en la Ceremonia del Hain donde se hacen presente. Son
muchos los dioses y espiritus que aparecen durante esta Ceremonia y que también rigen
la vida de los Selk’nam. * Cada ser sobrenatural cumple una funcién muy clara para el
perfecto desarrollo de la Ceremonia y el ordenamiento de las actividades cotidianas.
Cada conjunto de dioses y espiritus pertenecia a cada uno de los siete postes principales

Este mito Selk’'nam se relaciona, como vemos, con el ‘mito de la creacion’ de la religion cristiana relatado en el primer libro del
Pentateuco de la Biblia, el Génesis. Es interesante sefialarlo ya que nos referimos a un pueblo sin ningun contacto, por ende, sin
influencias del mundo ‘civilizado’, explicando poéticamente su origen en el universo, denotando su capacidad de cuestionamiento y

pensamiento creativos que lograron alcanzar en su linea evolutiva.

5
Educar a los kloketen consistia en instruirlos acerca de las costumbres e ideologia de los Selk’'nam con una rigurosa disciplina;

podia durar meses e incluso afios. Cfr. Anne Chapman: Los Selk’nam. La vida de los Onas. Op.Cit.

86
Mayor informacion sobre todos los espiritus y dioses en particular la encontramos en: Anne Chapman: Op.Cit.
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del Hain.

La diosa mas legendaria era Kreeh (luna), comunmente llamada shé’on tam (la hija
del cielo), y se le consideraba ‘el monstruo del cielo’, pertenecia al cielo del Sur. Todos
los meses revive su terrible derrota; su ira y apetito aumentan a medida que crece. Se
dice que devora seres humanos, en especial nifios, para vengarse de la afrenta de su
esposo, el dios Krren (sol), sin amenazar jamas a las mujeres. Cuando aparece llena esta
presentando la imagen de lo que fue su poderio en la tierra, sin embargo su rostro
permanece desfigurado por las quemaduras que le causé su esposo, a quien se le dice
con afecto tul-tlichen (corazén bueno) por el calor que otorga a los habitantes de la Isla.

Cuando la luna entraba en eclipse se decia que estaba furiosa (Kreeh haaten). Los
hombres y nifios no debian mirarla fijamente cuando estaba llena, porque podian
desmayarse y morir. Cuando la luna decrece, los hombres creen que es un engafno de
Kreeh para atrapar a los desprevenidos habitantes de la Isla. Martin Gusinde relata una
experiencia con Tenenésk (consejero del Hain de 1923), cuando éste se refiridé a Kreeh:

“(...) Cbmo me mortifica que los hombres de aquel entonces no pudieran matar a
esta mujer tramposa (...) ¢Ves las cicatrices en su cara? jRecibio una parte de lo
mucho que tiene merecido! (...) es el peor enemigo de los hombres”. ¥

Anne Chapman cuenta que Lola Kiepja le comenté:

“(...) Ella (Luna) se esconde ahora de su marido (Sol), jPero él todavia la

persigue!”.

88

Cuando un chaman (los causantes de su desgracia en la era hoowin), estaba presente
durante un eclipse, éste cogia a las mujeres y nifios, los hacia apagar sus fuegos para
luego pintarse los rostros con una linea blanca de oreja a oreja por debajo de la nariz y
sus cuerpos de rojo, el chaman pintaba un circulo rojo en cada mejilla de su gente,
representando a Luna para colocarse todos un adorno de plumas sobre la cabeza (p6or);
las mujeres se dirigian entonces hacia la luna, extendiendo sus brazos y ejecutando
amplios movimientos; con ellos sostenian en sus manos, palos muy largos o capas de
cuero de guanaco para ‘limpiar’ a Kreeh, y asi quitarle el eclipse. Le cantaban:

“(...) Corazon bueno tul-tlichen. Cara ancha Koosh héaxitin”. ® Entonces el
chamén cantaba preparando su espiritu para el viaje extatico al cielo, hogar de
Luna: “(...) VAmonos a la Hija del cielo. Wiirik keené Shé’on tam on mai”. *°

Kreeh esperaba a los chamanes en un espacio delimitado por cuatro postes que
simbolizaban el universo, estos postes formaban un cuadrado con los otros ubicados
horizontalmente. Luna ocupaba el rincon mas alejado, el del cielo del Sur, que habia sido
su antiguo territorio en la Tierra. Alli, Luna ordenaba la ubicacién del o de los chamanes
en un poste determinado, cumpliendo las tareas pertenecientes al consejero del Hain. Si
el chaman era grato frente a los ojos de Luna, podia compartir su poste con un espiritu, lo

87
Tenenésk: Cit. En: Anne Chapman: Los Selk’nam: La vida de los Onas. Op.Cit. p. 113

88 Ibid., p. 113

89
Ibid., p. 114

9
% 1bid., p. 114
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que significaba que no moriria en combates préximos; pero si no era el caso, veria caer
las plumas de su tocado bajo la sombra de las rodillas de Luna, lo que era presagio de la
cercana muerte del chaman. El chaman cantaba:
“(...) (Luna) tiene mi tocado bajo sus rodillas. Ja p66r jiman k’'nooch kain”. Las
mujeres respondian insultando a Luna: “(...) Luna cara quemada, Kreeh koosh
aixten. Cara enfurecida, Koosh kaaten. Corazén malo, Tul jippen”. **
Era comun ver a las mujeres empufar sus manos hacia la luna y oirlas cantar pidiendo
clemencia con sus nifios y hombres o injuriarla cuando elegia a alguno para morir. Es
interesante hacer notar que se dice que a la llegada del hombre blanco, Luna predijo lo
que sucederia senalando los nombres de las victimas que estos visitantes matarian. %

2.2.3 Chamanes, sabios y profetas

Tres eran las jerarquias religiosas de los Selk’nam: Los chamanes *0 xo’on, los sabios 0
lailuka-ain ** y los profetas o chan-ain. * Los chamanes gozaban de gran prestigio entre
los Selk’nam, contaban con poderes sobre el control del clima, influencias sobre la guerra
o la caza; participaban en rituales, ceremonias y celebraban sesiones especiales en los
kuash-ketin. °° Accedian al mas alla durante un estado de trance, logrado mediante la
concentracién que alcanzaban cantando durante varias horas. Casi todos los chamanes
tenian el poder de curar (soipin) y otros pocos el de matar (uhan che’num). Para llegar a
ser chaman se era aprendiz por muchos afios bajo la tutela de otros mayores. El poder se
les otorgaba durante un suefo rewelador que el joven tenia, donde un chaman
antepasado, por lo general, un pariente recién fallecido, le cedia su Waiuwin (poder).

Los sabios eran los depositarios de la tradicién mitoldgica y los mas doctos de la
sociedad. No tenian poderes sobrenaturales ni entonaban cantos. La palabra que los

91
Ibid., p. 115

92
Lola Kiepja y Angela Loij se lo comentaron a la doctora Chapman cuando ésta realizaba su investigacion. Anne Chapman: Los
Selk’nam: La vida de los Onas. Op.Cit.

3
Chaman es un término de origen siberiano que se refiere al especialista dotado de poderes sobrenaturales, quien en un estado

de trance emana estos poderes o establece contacto con los espiritus. Cfr. Chapman, Anne: Op.Cit.

94
A la tradicion oral lailuka, se le agrega ain (padre) y am (madre). Cf. Chapman, Anne: Los Selk’nam: la vida de los Onas.
Op.Cit. p. 73

5
A Chan, la palabra, se le agrega ain (padre) y am (madre). Padre y madre de la Palabra. Cf. Chapman, Anne: Los Selk’nam: la
vida de los Onas. Op.Cit. p. 73

° Kuash-ketin significa ‘encuentro o reunién de mucha gente’, en la que se intercambiaban objetos y realizan competencias
chamanicas y deportivas. Las competencias chamanicas se denominaban kash-waiuwen-jir, que significa ‘el hablar profundo del
poder del chaman’. Dos chamanes se enfrentaban para demostrar el alcance de sus respectivos poderes, entrando en trance luego
de cantar durante horas, hablando con la sabiduria de los espiritus que los poseian y por medio de pruebas fisicas que se les
imponian. Cf. Chapman, Anne: Los Selk’nam: la vida de los Onas. Op.Cit. p.p. 61- 62.
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designaba, lailuka, tenia un sentido mas general que hdowin, ya esta ultima, como
sabemos tiene su significado esencial en la época mitolégica y en los antepasados
legendarios que se transformaron en fendmenos naturales; la palabra lailuka, en cambio,
abarca la era hoowin y otros mitos como el del origen de la vida humana. Los sabios eran
los que asignaban los nombres propios a los nifios de acuerdo a las aptitudes vy
capacidades que sus padres wveian en ellos. También conferian mucho prestigio a su
haruwen, debido a las interpretaciones que daban a su tradicién mitolégica.

Los profetas o ‘Padres de la Palabra’ 97 , eran quienes predecian el futuro mediante
visiones. Los profetas podian ser, a su vez, sabios y/o chamanes, como se dio el caso
durante la ultima época indigena. Estos tenian un detallado conocimiento de la mitologia
de los ‘cielos’, principio organizador de todo el simbolismo del Hain. Por esta razén se les
designaba como consejeros del Hain.

Lola Kiepja fue la ultima chaman de su pueblo y hered6 su poder de un tio chaman
que se lo otorgd a través de un sueno.

2.3 Ritos del pueblo Selk’nam

Numerosos son los ritos que poseia el pueblo Selk’nam. Tenian una vida rica en mitos y
creencias que regian su conducta, convirtiendo cada suceso natural en sobrenatural.
Todo tenia consecuencias universales y repercutia en sus almas.

Los ritos que hemos seleccionado son los que apoyan nuestra hipdtesis
concretandose en la creacion escénica Kiepja: La Hija de la Luna.

2.3.1 Rito de iniciacion femenina

En comparacién al rito masculino de iniciacion, el de las mujeres era sencillo. Cuando una
adolescente comenzaba a menstruar, se le confinaba en su vivienda durante seis o siete
dias, permanecia sentada frente al fuego en silencio mientras era instruida por las
mujeres mayores de su familia; durante este periodo no debia jugar, hablar, ni reir, sélo
se le permitia escuchar con atencién los consejos de las mujeres que nunca la dejaban
sola. Cada manana las mujeres pintaban su rostro desde los ojos a las mejillas con lineas
blancas simulando rayos. El primer dia le estaba prohibido comer, Unicamente se le
permitia beber agua en poca cantidad. Al siguiente se le ofrecian algunos hongos, trozos
de pescado o de grasa. La tercera jornada podia comer carne, y desde el cuarto dia en
adelante comia y bebia con normalidad. Luego de estos periodos de aislamiento debia
mantenerse discreta y reservada frente a la comunidad realizando su trabajo décilmente y
con eficiencia. Su madre la instruia sobre el comportamiento de una mujer adulta, se le
indicaba que debia ser rapida y persewerante en las tareas que se le encomendaran.

7
El abuelo materno de Lola Kiepja, Alakin, fue un prestigiado Padre de la Palabra durante la dltima mitad del siglo diecinueve.

Murié ya anciano, en 1886, en manos de los blancos. Cf. Chapman, Anne: Los Selk’nam: la vida de los Onas. Op.Cit. p.76
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Ademas se le educaba para que cada manana después de lavarse, arreglara su pelo y
pintara su cuerpo con akel (arcilla roja). La nueva mujer debia ser en todo momento
atractiva, trabajadora y silenciosa.

Una de las ensefianzas mas importantes se relacionaba con el matrimonio. Se le
ensefaba a obedecer a quien fuera su marido y a evitar discusiones; aunque estuviera
casada debia permanecer atenta y carifiosa con sus padres y parientes. Con los
visitantes debia ser generosa y ayudar espontaneamente a los necesitados. No debia
atraer la atencion de otro hombre que no fuera su marido. Las madres aconsejaban a sus
hijas que permanecieran junto a sus maridos mientras éstos las trataran bien, pero si las
maltrataban debian huir rapidamente para volver al lado de sus padres, teniendo extremo
cuidado de no ser atrapadas, ya que el marido podia matarlas si las sorprendia. Las
mujeres le explicaban los detalles de un nacimiento, los cuidados que debia tener con el
recién nacido y como debia comportarse como madre.

La iniciacién femenina era menos extensa y brutal que la masculina, sin embargo, el
ritual de aislamiento y el tabu de los alimentos al que eran sometidas nos hace pensar
que era igualmente importante para la sociedad Selk’nam. Nos ha interesado destacar la
existencia de ritos de iniciacion femenina, que si bien es cierto no albergaban un ‘secreto’
como el de los hombres, transmitian la sabiduria necesaria para preservar la
supervivencia del grupo étnico.

2.3.2 Ritos de nacimiento y muerte

Como hemos visto, los Selk'nam poseen un nacimiento y una muerte fisica y ritual. En el
Hain se experimentaba la muerte y el nacimiento simbdlicos, tanto de los espiritus como
de los jovenes iniciados; estos acontecimientos reales también se conwertian en ritos
sagrados.

Carlos Vega Letelier, un escritor autodidacta magallanico, nos dice que el nifio fue
siempre el gran privilegiado de la comunidad. Se le atendia con extrema dedicacion
desde que se encontraba en el vientre de la madre. Esta debia cuidarlo durante el
embarazo, realizando ejercicios y manteniendo una buena alimentacién, debia seguir un
régimen consistente en frutas silvestres, pescados, mariscos, algas, verduras y carnes
blandas; se le prohibia comer carnes duras, médulas, grasas y huevos.

Cuando llegaba el momento del parto, el padre se alejaba del cau % , debido al tabu
que impide escuchar los gritos de una parturienta para no atraer desgracias. El
acontecimiento reine a un grupo de mujeres con experiencia en el parto. Una de ellas se
ocupaba de la futura madre, confortandola con caricias y palabras de aliento; las mujeres
recibian al recién nacido, cortaban el corddn umbilical con los dientes y ataban los
extremos con un hilo fino hecho de tendones de guanaco. La mujer de mas edad tomaba
al bebé, lo lavaba, lo levantaba en sus brazos y saliendo de la choza lo mostraba a la

8
El cau era la choza o toldo construida con troncos y pieles de guanaco donde vivian cotidianamente; cuando se trasladaban de
lugar, la mujer la llevaba enrollada en su espalda. Cfr. Vega Letelier, Carlos: Selk’nam: Cazadores en la Tierra del Fuego.
Editorial Ateli, Punta Arenas, 1999.
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comunidad. Esto era motivo de una prolongada celebracion con cantos y danzas
alrededor del nifo. Si la criatura era mujer, la celebracién no era entusiasta ya que la
mujer, estimaban los Selk’nam, tendria grandes sufrimientos, una vida mas dificil y menos
opciones. Una vez presentado el recién nacido, la madre retomaba su labores cotidianas
y la mujer que habia atendido el parto se dedicaba inmediatamente a hacer masajes en
los muslos y articulaciones del pequefio después de embadurnarlo con un amasijo hecho
con saliva y greda. Si el nacimiento sorprendia a la madre durante una caminata por la
orilla del mar, se ponia en cuclillas sobre la arena mojada y pujaba hasta que el nifio salia
golpeando con su mollera la arena, esta era una prueba de su capacidad de enfrentar la
vida en un medio hostil, luego se le sumergia en las frias aguas, se le cortaba el cordon
umbilical y se continuaba el camino. El padre no se enteraba del nacimiento hasta que su
mujer se lo comunicaba oficialmente, mientras tanto el hombre permaneceria en un
silencio absoluto. Después de mucho tiempo el padre podria preguntar si era varon o
mujer.

La llegada del nuevo integrante trae consigo la inquietud del nombre. Ya hemos visto
la especial significacién que tiene el nombre para los Selk’nam, ya que con éste se
salvaguarda al nifio de venganzas o hechizos. Todos observaban atentamente al recién
nacido, cualquier defecto o virtud daria origen a su nombre:

“(...) Si su cara era pequefia, su nombre era: Kosch-tel; si, grande, Kosch-toon; si
roja, Kosch-poten. A un nifio de nariz chata, lo llamaran: Or-katen. A una nifia por
nacer en verano, le pusieron Con-Helesch. A otros por llorones, se los nombré
Olka (lagrima)”. *°

En el caso de los ritos funebres, los procedimientos eran mas complejos. Cuando un
hombre moria, los parientes mas cercanos gritaban y se cortaban el cuerpo con piedras o
valvas afiladas de moluscos. Los documentos sobre las creencias post-mortem de los
Selk’nam son contradictorios. Carlos Vega Letelier dice que:

“(...) No tienen nocidén de que pudiera existir otra vida después de ésta; menos
gue en esa supuesta vida vayan a recibir un premio por su buen comportamiento
en ésta”. '®

Esta apreciacion nos parece antojadiza e infundada. Anne Chapman aclara este punto
con el estudio y traduccién de los cantos funebres de Lola Kiepja, que explican la
existencia de un Hain, equivalente al celebrado en la Tierra, realizado en el Cielo entre
los antepasados muertos.

“Dos kloketen, hijos de Kenénik (cielo del Oeste) se han partido (segun la
mitologia chamanica, el rito del Hain tiene lugar en los cielos asi como en la
tierra).....Vocalizacion.... Estoy sobre las pisadas de aquellos que se fueron. Voy

andando por la pisada hacia el Hain de Ham-nia

%t Estoy (ahora) sentada sobre

la cama (nido, sitio, morada) alli. Estoy cantando. (...) Voy andando hacia la casa

99
Ibid., p. 42

100
Ibid., p. 83

10

1
Ham-nia era el lugar donde habitaban las almas de los seres pertenecientes al cielo del Oeste. Cfr. Anne Chapman: El

fin de un mundo: Los Selk’nam de Tierra del Fuego. Op.Cit.
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de Ham-nia” . '

Si lo que comenta Vega Letelier fuese efectivo no tendria sentido que los Selk’nam
conservaran un mito de muerte, ritos funebres y duelo; este mito nos cuenta justamente
coémo aparecio la muerte en la Tierra del Fuego, nos dice que en aquella época heroica,
la era hoowin, el gran Kwanyip peled y derroto al canibal Chaskilts. Al llegar la muerte, los
hombres y mujeres abandonaron la tierra y se transformaron en awes, rios, montanas,
luna, sol. Kwanyip y su familia se convirtieron en la Cruz del Sur. La muerte vino del
Norte. Tras la batalla de los héroes, un haya (Nothofagus pumilio), cuyo nombre
vernaculo era Kualchink, fue el primer arbol en morir; ante su muerte los demas arboles
se infligieron heridas para manifestar su congoja. Sus cicatrices (marcas de la corteza)
permanecen hasta nuestros dias. Los Selk’nam sentian un profundo respeto por sus
difuntos, considerando tabu el sitio donde habian muerto o habian sido enterrados. Toda
la simbologia cosmica del Hain y la existencia de chamanes y espiritus, confirman la
creencia de un lugar donde van a vivir los muertos y almas encuentran descanso. Si
durante una de las excursiones por la Isla, pasaban o acampaban cerca del lugar donde
habia sido enterrado un pariente, su familia se quedaba en vigilia, cantandole durante
toda una noche. Esto prueba que daban extrema importancia a la muerte.

Cuando moria un Selk’nam, todos los miembros de su familia (el campamento) se
cubrian el rostro, los brazos y el pecho con ceniza, arcilla roja y aceite de ballena, se
cortaban el cabello de la coronilla con una valva afilada, envolvian el cadaver en cuero de
guanaco Yy lo ataban con cuerdas hechas de los tendones del animal. Se acercaban al
muerto con lamentos y gemidos, después se lo sepultaba o depositaba en alguna grieta
entre las rocas o dentro de algun arbol préximo al campamento. Si la persona muerta era
mayor de doce afios, los parientes mas cercanos se laceraban, tal como el haya
(Kualchink) habia ensefado a sus ancestros. "% Gusinde relata que los hombres eran los
que mas se lastimaban, dejando a las mujeres los lamentos y los cantos. Estos rituales
mortuorios podian durar hasta dos afios. Anne Chapman cuenta que la madre de Lola
Kiepja estuvo permanentemente de luto por la muerte de su esposo y que sus heridas
jamas sanaron. 104

Cuando el difunto habia sido un gran guerrero o un chaman, se acostumbraba a
encender una gran fogata en su tierra natal (haruwen), en sefal del duelo que la tierra
padece por el fallecimiento, y para comunicar a los demas haruwen que alguien
importante habia muerto.

Las mujeres elevaban sus brazos lentamente mientras entonaban los cantos
funebres. Cada familia tenia sus propios cantos, heredados de los antepasados
pertenecientes a un cielo determinado.

Los cuatro cielos eran también las moradas de las almas de los muertos, (Kaspi). La

102
Ibid., p.p. 206, 207

3
Cuando los hombres blancos mataban a algun nifio Selk’'nam, las mujeres se laceraban y gemian como se acostumbraba con

los adultos en vida natural aborigen. Cfr. Anne Chapman: Op.Cit. / J. M. Borrero: Op.Cit.

104
Cfr. Chapman, Anne: El fin de un mundo: Los Selk’nam de Tierra del Fuego. Op.Cit.
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creencia en una vida después de ésta es substancial. La doctora Chapman, refiriéndose
a un canto funebre que interpreta Lola Kiepja, nos dice:
“(...) Con este cantico intentaba evocar la presencia de los dos hijos y el marido,
logrando un trance en el cual se sentia mas alla de la viday en el que su espiritu
participaba de la compafiia de aquellos deudos”. *®
En otro documento escrito por un historiador que conocié a los Selk’nam durante su
estadia en Tierra del Fuego, en 1910, encontramos la siguiente asewveracion:
“En cuanto al hombre dicen que su espiritu llamado Nehn sabe lo que pasa en la
tierra, pero no puede tomar participacion alguna en las cosas mundanas. Llegan
hasta decir que los truenos sordos, lejanos, son lavoz de tal o cual doctor ya
muerto”. *%
Como podemos ver, los Selk’nam cuidaban las almas y cuerpos de sus muertos,
esperando reunirse con ellos en el cielo familiar al morir. Son muchos los cantos
chamanicos y funebres que nos hablan de una creencia en otra vida después de la
muerte, caracteristica de todos los pueblos primitivos conocidos y estudiados. 107

Volviendo a la muerte simbdlica durante el ritual del Hain, ésta se practicaba durante
la noche, a la luz de una gran fogata. Xalpen "% mantiene relaciones sexuales con los
jévenes kloketen durante el transcurso de la Ceremonia. Debido a ésta actividad
constante, ella queda embarazada. Cuando sus dolores de parto son insoportables,
arroja un arco fuera de la choza del Hain, signo de la pronta muerte de los Kldketen,
destripados por la diosa. Las mujeres oyen los gemidos de sus hijos y cantan intentando
calmar a la diosa para que se detenga. Cuando reina el silencio, las mujeres saben que el
bebé ha nacido y se lo ha llevado al inframundo. En ese momento dos hombres mayores
salen acongojados del Hain con el cadaver de uno de los Kloketen que emana sangre por
todos sus orificios y muestra sus intestinos colgando de su vientre. Se realiza entonces
una procesion lenta frente a las mujeres para después retornar al Hain, con todos los
jovenes. Las madres cantan lamentos frente a la choza ceremonial. Después de unas
horas resucita a los jévenes invocando al chaman mitico Olum, quien les devuelve la
vida. A Olum nadie lo weia, esto ocurria dentro de la choza del Hain. Una vez hecho el
trabajo, un chaman dentro de la choza gritaba:

“(...) Ya esta bien. Kai ko’osé. Retirense. Kai joje wi. Los kloketen estan de nuevo
vivos. Kl6keten kau ko’osé”. '*

105
Ibid., p. 204

106
Gallardo R., Carlos: Los Onas. Cabaut y Cia. Editores, Buenos Aires, 1910. p. 319

107 . . . . i
Esto lo confirmamos en James Frazer, Mircea Eliade, Claude Lévi-Strauss, Anne Chapman, Joseph Campbell, etcétera.

Xalpen es una diosa del inframundo, la mas poderosa y temida. Esta diosa atormenta a los kloketen durante la Ceremonia del
Hain devorandolos simbdlicamente para complacer sus insaciables deseos sexuales. Se la representa con una efigie hecha de
madera y cuero de guanaco, jamas aparece en forma humana. Es la madre del tierno bebé del Hain, el dios recién nacido

Keternen, cubierto de plumas.

109
Chapman, Anne: Los Selk’nam: la vida de los Onas. Op.Cit. p. 208
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Los Kloketen eran presentados frente a las mujeres sin rastros de sangre ni cicatrices de
las heridas que les habia propinado Xalpen.

2.3.3 Ritos de caza

Los Selk’'nam eran habiles cazadores, su subsistencia dependia de sus habilidades y
para esto eran preparados desde muy nifios. Cada caceria era un acontecimiento
festejado por todos los habitantes, sin embargo habia algunas que conformaban un
verdadero ritual. Los cazadores Selk’nam incorporaban sus principios morales a toda
actividad relacionada con la caza; en cualquier ocasion repartian el producto de su faena
entre todos los miembros del grupo, aunque algunos no hubiesen participado; desde
luego el organizador y jefe de la expedicion mantenia un privilegio: le correspondia el
pecho del animal. Si algun cazador ocultaba alguna parte del animal para alimento propio
o de su familia, nadie lo delataria, no obstante seria castigado para siempre por el grupo,
salvo que por arrepentimiento, confesara su falta, diera explicaciones y pidiera perdén; al
anochecer durante las tertulias para el recuento de las faenas de caza, encontrandose
presente el autor del engano en torno a la tradicional fogata, sus companeros imitaban el
canto o ruido del animal que éste habia escondido.

Junto con las armas de caza llevaban consigo antorchas; habia un guia que durante
las largas caminatas nocturnas agitaba la suya para sefalar el camino o el
descubrimiento de alguna presa. Las que buscaban eran principalmente el guanaco, el
coruro o tucu-tuco (roedor silvestre), ballenas varadas, lobos marinos, aves y entre ellas
patos silvestres. Nos detendremos en la caza de patos en lagos poco profundos. Esta
especial forma de asedio y captura nos parece que reune el simbolismo ritual de todas
las cacerias.

Los cazadores esperaban una noche sin luna, agrupandose y tiznando sus rostros,
cuerpos y antorchas que preparan durante largo tiempo y que sélo utilizarian en aquella
ocasion. Al comenzar la caza los hombres rodeaban silenciosamente el lago,
acercandose y manteniéndose en circulo durante muchas horas, hasta comenzar a entrar
lentamente en el agua. Las awes encandiladas se apifiaban entonces sobre las aguas
iluminadas. Los hombres portaban en una mano la antorcha y en la otra un garrote, y se
sumergian dejando a ras de agua el resplandor del fuego. Las awes totalmente
desorientadas trataban de volar pero caian al agua nuevamente por el encandilamiento y
el terror, en ese preciso momento ‘los hombres elevaban sus antorchas y arremetian con
sus garrotes sobre las aves’. o

El rito de esta caza se celebra con toda la comunidad al amanecer. Las mujeres
limpian las awes, las plumas las conservan para utilizarlas en otros rituales, y preparan el
awe para ser comida de dos formas: la ponen sobre piedras calentadas a fuego o las
atraviesan con una vara dejandolas asi hasta que se conviertan en charqui.

Las awes eran ofrecidas a los espiritus del Hain cuando Xalpen amenazaba con
devorar a sus kloketen y por supuesto servian de alimento al cuerpo que es la

0
Cfr. Vega Letelier, Carlos: Selk’nam: Cazadores en la Tierra del Fuego. Op.Cit.
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manifestacion concreta del alma.

2.4 Elementos constitutivos de la Ceremonia del Hain

La Ceremonia del Hain es compleja y extensa, duraba entre cinco meses a cinco anos.
Esta compuesta por diversos ritos en los que se emplean variados elementos como
cantos, danzas, mascaras y pinturas corporales. Los elementos que examinaremos a
continuaciéon son aquellos que inspiraron la creacién escénica Kiepja: La Hija de la
Luna.

2.4.1 El escenario y la choza ceremonial.

El pueblo Selk’nam poseia espacios rituales, realizaba sus ceremonias en escenarios
claramente determinados por simbolos que los identificaban con la tierra y cielo al que
pertenecian las familias. El sitio donde se desarrollaba la Ceremonia del Hain
correspondia a la cosmogonia que guiaba sus vidas.

La choza denominada Hain ' , de forma circular, simbolizaba la concordancia, la
armonia del universo, de los cielos y las tierras. Esta choza era coénica y de amplias
dimensiones; poseia siete postes principales llamados élin, que alcanzaban una altura de
casi tres metros, los espacios que quedaban entre los postes eran cubiertos por troncos
delgados, pasto, barro y cuero de guanaco. Cuatro de los postes simbolizaban los puntos
cardinales, los cielos centrales y por ello eran instalados en los ‘centros’ (oishka). Los tres
postes restantes eran colocados entre los cuatro centrales a una corta distancia y eran
considerados ‘periféricos’ (shixka), de menor importancia respecto a los anteriores. Cada
poste poseia un espacio central y periférico al igual que cada cielo que representaba.

1
Es el sacerdote Martin Gusinde quien bautiza la ceremonia con el nombre de ‘Ceremonia de los Kldketen’; por su parte, Anne

Chapman la llama ‘Hain’ que era el nombre de la choza ceremonial. Los Selk’'nam no ponian nombre a sus ceremonias. Nosotros

hemos adoptado la denominacién de A. Chapman.
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La choza ceremonial representaba las cuatro matrices del poder chamanico (haiyen),
los lugares de la creacion y permanencia de las almas que se ubicaban en los cuatro
‘cielos del infinito’. Llamaban a los cielos ‘las cordilleras invisibles del infinito’. Los
elementos de la naturaleza como montanas, rios y quebradas eran personificados como
héroes mitolégicos y pertenecian a los cielos, a excepcion del cielo del Este. A cada
hombre se le asignaba un lugar dentro de la choza del Hain, perteneciente al espacio
central o periférico del cielo que correspondia a su haruwen. El poste del Este (Pahuil),
era exclusivamente asignado a los Haush, mientras los cielos Norte, Sur y Oeste eran
destinados a los Selk’nam, los cuales estaban divididos en ochenta haruwen a lo largo de
laisla.

La choza estaba dividida en dos hemisferios por una linea imaginaria, en un lado
estaban los postes Norte y Este y en el otro, los postes Sur y Oeste. En el centro de esta
linea se encendia un fuego ceremonial que soélo se apagaba durante la representacion de
la ‘danza falica’ '
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La linea imaginaria era trazada de Este a Oeste, desde la entrada al extremo
opuesto y era considerada muy peligrosa ya que sefalaba un profundo abismo o grieta
(chali), que eventualmente conducia hasta un mar subterraneo muy hondo, era el centro
del universo. Asi se determinaba el lado por el que cada hombre ingresaba o salia de la
choza.

La choza se erigia en medio de un area boscosa ya que solo contaban con su fuerza
fisica para transportar los pilares destinados a la construccion de ésta. La choza del Hain
construida para la Ceremonia de 1923 media ocho metros de diametro en su interior y
alrededor de seis metros de altura a partir del centro, la entrada tenia una anchura de
cuatro metros y treinticinco centimetros para facilitar asi la entrada y salida de las
personas con las mascaras ya puestas. Esta entrada, orientada hacia el Este (cielo
oriental " ), daba la espalda a un espacio abierto detras del cual se encontraba el
bosque. La vegetacion servia para ocultar a los ojos de las mujeres los movimientos de
los hombres.

La choza del Hain era siempre construida de acuerdo a normas simbdlicas
tradicionales conocidas por todos los habitantes Selk’nam y algunos Haush, que
esporadicamente participaban representando a su cielo.

Pero la choza era solo una parte, sin duda esencial, del espacio ritual utilizado. No
olvidemos que las mujeres eran espectadoras activas y fundamentales en el desarrollo de
la Ceremonia, y que los ‘espiritus’ se presentaban fuera de la choza ceremonial.
Contamos entonces con dos espacios mas que se agregan, completando asi todo el
escenario |+ ceremonial.

En el siguiente esquema realizado por la doctora Chapman, podremos apreciar las
dimensiones y la ubicacion espacial de la Ceremonia, en las tres divisiones mencionadas:

2 Esta danza era parte del rito del Hain y consistia en un juego erético entre dos hombres vestidos como espiritus, quienes lucian
grandes falos postizos atados a las caderas. Ambos ejecutaban movimientos que simulaban un coito, luego meneaban sus falos
frente a las ruborizadas mujeres, quienes enojadas les gritaban insultos y les exigian detenerse aduciendo que habia nifios
presente. Sin embargo, A. Chapman comenta que la danza resultaba muy graciosa para las espectadoras y servia para relajarlas

después de las ‘escenas’ mas rudas del rito, que provocaban gran sufrimiento a la comunidad. Cfr. Anne Chapman: Op.Cit.

3
Cielo del Este, lugar de la cordillera resbaladiza, centro del universo y sede del poder chamanico. Alli habitaba Pémaulk

(Palabra), la chaman héowin mas poderosa de todos.

Este término fue utilizado por Lucas Bridges en el afio 1923, ya que se le utilizaba como tal durante la ceremonia. Cf.

Chapman, Anne: Escenario y simbolos de la ceremonia del Hain. En: Los Selk’nam: La vida de los Onas. Op.Cit. p. 121
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2.4.2 Simbologia del Hain: el sentido de la Ceremonia.

En el Hain de 1923 la escena de ‘nacimiento y muerte’ '"® fue censurada debido a la
presencia de los ‘blancos’ y en consideracion al sacerdote Martin Gusinde.
Posteriormente durante los cincuenta dias que durdé el Hain de 1933, esta escena se
representd dos veces. Segun la doctora Chapman, las mujeres creian que los jovenes
Kloketen eran realmente asesinados por Xalpen, la primera y las otras veces que
siguieran. El impacto de la Ceremonia como representacion dramatica es crucial para
comprender el desconocimiento total de las mujeres frente al ‘secreto’.

“A mi me parece claro que las mujeres estaban tan implicadas como los hombres

115
La escena a la que nos referimos pertenecia a la linea dramatica de la Ceremonia del Hain. Se trataba de una sangrienta

actuacion, donde Xalpen asesinaba a los Kldketen para calmar sus dolores de parto, siendo exhibidos, los cadaweres, a las
sufrientes madres. Cfr. Chapman, Anne: Los Selk’nam. La vida de los Onas. Op.Cit.
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en la muy seria representacion teatral de los espiritus”. ™

La doctora Chapman sefiala en su libro Los Selk’nam: la vida de los Onas (1982), que
las evidencias reunidas por ella a lo largo de su exhaustivo estudio sobre el tema
determinan que:

“Las mujeres conocian el ‘'secreto’, aunque parece que nunca dudaron que la
efigie era Xalpen. Sin duda se cuidaban de dejar ver alos hombres que sabian el
secreto, temiendo ser agredidas por éstos o que algun chaman pudiera ‘matarlas’
(quien podia realmente provocar su muerte). Ademas, asi como no ignoraban que
los hombres se disfrazaban de espiritus, al mismo estaban convencidas, al igual

gue los hombres, que los espiritus realmente existian”.

117

Los hombres cuidaban y restauraban las mascaras utilizadas en el Hain. Es importante
recordar que en dicha Ceremonia no sélo se representaba a los espiritus, sino que
también a los antepasados miticos (hdéowin). Asi, los hombres que personificaban a un
espiritu eran poseidos por los héowin, lo que hacia que el ‘actuar’ fuera un peligroso
juego sagrado donde los antepasados participaban apoyando una buena representacion
y condenando una insatisfactoria.

La Ceremonia tenia como objetivo iniciar a los Kloketen, disciplinar a las mujeres,
manteniendo el patriarcado y divertir e intensificar el regocijo de la reunién con Selk’'nam
de otros haruwen. La sociedad secreta del Hain y la creencia en Kreeh, conservaban el
equilibrio en la sociedad respecto a la division de sexos. Luna odiaba a los hombres y
favorecia a las mujeres; el Hain muestra la amistad de los hombres con los dioses y la
lucha de los varones con Xalpen para que no devore a los kioketen, hijos de hombres y
mujeres de la comunidad.

Las reglas que se ensenan a los jévenes en el Hain permiten una convivencia
respetuosa entre todos los miembros, ya que cada uno de los preceptos los involucran
implicitamente, ordenando la sociedad en su relacion divino-humana.

2.4.3 El consejero del Hain

El consejero del Hain era el ‘director’ "8 de la Ceremonia, éste debia ser un Ch’anha’in o
Chan-ain, es decir un ‘Padre de la Palabra’. Tradicionalmente el consejero era escogido
entre los profetas, sin embargo, el Hain era dirigido por mas de un hombre, siendo el
consejero el de mayor jerarquia. Desde la llegada de los blancos, los profetas fueron
cada vez menos, y asi en 1923 los consejeros Tenenésk y Halimink, fueron sabios y
chamanes pero no profetas. "% Todo chaman debia deshacerse de su poder antes de
comenzar la Ceremonia, ya que los poderes de las chamanes femeninas podia
contactarse con ellos y enterarse del secreto.
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El consejero tenia un profundo conocimiento de la tradicion héowin, era siempre un
excelente narrador y un experto en lo referente a los espiritus del Hain. Su tarea consistia
en cerciorarse que los hombres portaran bien sus disfraces, debia saber perfectamente
coémo se debia actuar frente a las mujeres al inicio de cada aparicion, y los limites
permitidos en cualquier ‘improvisacién’. Conocia cabalmente el sistema simbdlico y todo
lo relacionado a los espiritus y antepasados miticos (los hoowin), manifestado en la
pintura corporal de cada hombre que encarnaba a los espiritus del Hain y en la
simbologia de cada poste ceremonial (cielo) al que pertenecia. El consejero debia vigilar
la exageracion de simbolos que se pintaban en el cuerpo, tanto hombres como mujeres,
ya que éstas también lucian pinturas corporales durante la Ceremonia; estaba a cargo de
las ubicaciones de las mujeres en los alrededores de la choza ceremonial, segun sus
cielos, siendo el principal instructor de los kloketen en el cédigo moral y en lo referente al
‘secreto’ e historia mitica héowin; disponia las tareas de caza, aseo, recoleccién de lefia y
manutencion del fuego, se encargaba de indicar el dia de inicio de la Ceremonia o
suspenderla por mal tiempo. Debia mantener las buenas relaciones entre los hombres del
Hain, congeniar discrepancias y pactar nuevos proyectos del grupo, salvaguardando el
cumplimiento de los objetivos de la Ceremonia.
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2.4.4 Los Kloketen y sus madres

La palabra Kldketen significa ‘novicio’; mediante los ritos del Hain éste llegaba a
conwertirse en Maars o ‘adulto’. Todo joven, sin excepcion, debia ser iniciado. Cuando los
hombres maduros estimaban que algun joven no estaba preparado para la vida adulta lo
mantenian como kléketen dos o tres Hain mas. Un joven no podia casarse antes de
haber sido iniciado. El kléketen era educado en el Hain y por esto, a su llegada, los
misioneros lo denominaron ‘colegio’. La edad ideal de un joven para iniciar su Hain era
entre los diecisiete y weinte afios, edad en la que poseian mayor resistencia fisica para
soportar las pruebas impuestas. Los adultos discutian durante horas sobre la madurez de
los jévenes y grados de tolerancia a las mortificaciones que se les infligirian. Gusinde
comenta:

“(...) Primero observamos muy cuidadosamente si el muchacho sabe callar, si
muestra poder de reflexion y si ya ha dejado de lado la charlataneria de los nifios.
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Si aun nos parece atolondrado y excesivamente locuaz, lo posponemos por
algunos inviernos, hasta que nos pueda ofrecer la seguridad de guardar el
secreto”. "

Es muy importante destacar que el sacerdote Martin Gusinde, fue Kloketen y luego un
adulto participante de la Ceremonia del Hain.

Una wez elegidos los kloketen, se les enviaba al bosque en grupos o solos, debian
traer alimento a la choza, esta labor era muy dificil para los incipientes cazadores, a pesar
de enviarseles a un sector del bosque donde hallarian un guanaco recién muerto,
colgando de un arbol. Si el animal pesaba mucho no se les obligaba a cargarlo integro,
aunque si se les planificaba una ruta de regreso larga y dificil. Para asegurar el
cumplimiento de las 6rdenes y de la seguridad de los jovenes, un adulto los seguia
durante toda la incursién, no sin antes de partir explicarles que si se encontraban con
algun espiritu Shoort (encarnacion del antepasado héowin llamado K’tétu), no debian
atacarlo ya que éste los mataria inevitablemente; lo que debian hacer era trepar a un
arbol, ya que a estos espiritus les disgustaba escalar los troncos, que a través de sus
tejidos hacian circular la savia.

A cada candidato se le enviaba a cazar solo, al bosque donde aparecia
constantemente el temible Shoort, a veces éste lo golpeaba con una antorcha encendida
causando pavor en el joven.

Durante la Ceremonia del Hain, la madre o sustituta (si la verdadera madre habia
muerto), jugaba con las otras mujeres imitando el comportamiento de su hijo cuando
pequeno. Las demas mujeres actuaban como madres de ésta, guiandola y diciéndoles
qué hacer. Cuando el kléketen no tenia padre vivo, una mujer asumia este rol, entonces
se establecia un juego entre ambos ‘padres sustitutos’.
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2.4.5 Cantos, danzas y pinturas ceremoniales

En muchas culturas originarias y religiones como el hinduismo y el budismo se utilizan los
Mantra, férmula ritual sonora cuyas vibraciones permiten armonizar la energia del Ser con
el cosmos, poseen una sola linea melddica interpretada incesantemente, logrando un
estado de transe en el que se alcanzan ademas los poderes chamanicos del universo.
Los Selk’nam poseian una variada cantidad de cantos chamanicos que revivian el mito
de la era héowin actuando como memoria mitica del pueblo.

La doctora Chapman recopila 47 cantos chamanicos y lamentos, interpretados por
Lola Kiepja en Tierra del Fuego, cuatro meses antes de su muerte. La traduccion es
realizada un afio mas tarde (1967) por Angela Loij. Al ser Lola una chaman, conocia
palabras secretas que Angela nunca logré traducir. Algunos cantos son anteriores a la
llegada de los colonizadores y otros, una mezcla entre cantos originales y otros
aprendidos en las misiones salesianas. De los cantos exclusivamente Selk’nam
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tomaremos el numero trece del Volumen | de los dos discos grabados por Anne

Chapman. En este canto, Kiepja hace mencién de su poder para curar enfermedades.
“(...)Tengo aqui mi arco. Aquellos que partieron me lo entregaron ... vocalizacion
.... He adquirido suficiente (poder) para sacar (en castellano en el original) (con el
significado de extraer) para curar (con mi poder) sola. El que se fue comia
(cantaba) solo. Aquellos que se fueron (evocacion). Mis dos padres (tios) me lo
entregaron. Aquellos que se fueron murieron de enfermedad ..., vocalizacién ...
Digo que yo puedo sacar (en castellano en el original) la enfermedad de la
persona que acude a mi ... (...) La mujer ésta (Lola), tiene el arco. El arco esta
dentro de mi, el arco de los dos que murieron de enfermedad, los que se fueron

e (L)

Este canto chamanico rewla de manera evidente el simbolismo del arco como
instrumento de sanacion. El arco utilizado por los chamanes era el simbolo de su poder
sobrenatural, utilizando los cantos, acompafados por movimientos especiales para entrar
en trance:
“Al comenzar a cantar una melodia, normalmente solia estar sentado en un cuero
con las piernas cruzadas y el torso ligeramente inclinado hacia adelante,
imprimiéndose un movimiento de vaivén lateral como un péndulo. Al mismo
tiempo mantenia baja la mirada, dejando caer los brazos a los costados. Todo
ese proceso de cantar y ensofar era parte de un enorme esfuerzo de
concentracion de todas sus fuerzas espirituales y se llevaba a cabo a fin de que
el Xon (chaman) alcanzara el estado de autosugestion”.
Otro canto chamanico de Kiepja decia:
“Estoy aqui cantando, el viento me lleva, estoy siguiendo las pisadas de aquellos
gue se fueron. Se me ha permitido venir a la montafia del poder. He llegado a la
gran cordillera del cielo, camino hacia la casa del cielo. El poder de aquellos que
se fueron vuelve a mi. Yo entro en la casa de la gran cordillera del cielo. Los del
infinito me han hablado”. **
En el segundo volumen de los cantos de Kiepja se encuentran los de la Ceremonia del
Hain. Los 41 cantos fueron recopilados en la misma época de los del disco anterior,
cantados por Lola a los 9 afos de edad. De los 41 cantos, 25 se asocian con los
espiritus, danzas y juegos del Hain. Los 16 restantes son K'méyu: cantos ejecutados por
las madres de los Kloketen.

Durante un Hain, siempre se comenzaba con cantos llamando al amanecer. Cuando
el campamento era alumbrado por los primeros rayos del sol, las mujeres cantaban
Yéroheu (amanecer), para dar la bienvenida a la luz del dia y despedir a la oscuridad,
este canto era la repeticién de la palabra yéroheu en una extensa linea melddica.

No esta de mas recordar que como en los ritos Selk’'nam, los cantos siempre han
estado presentes en los rituales que dieron origen al teatro. El elemento musical estuvo
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fundamentalmente presente en los ritos ditirambicos como en la posterior Tragedia atica,
considerada como el culto publico a los dioses.

“Es facil comprender laimportancia que como vehiculo al éxtasis tenia en el rito
el elemento musical (danzay canto). El coro de la tragedia clasica, que cantay
gue se mueve ritmicamente, es el elemento que conserva no soélo los elementos
del culto religioso, sino también los elementos liricos que contenia el espiritu de
la musicay que primitivamente se expresaban en cantos y danzas orgiasticas”.

124

A ‘San Rafael’, mision fundada en 1889, ubicada en la Isla Dawson y a ‘La Candelaria’,
fundada en 1893, ubicada en Rio Grande, fueron llevados los Selk’nam para ser
evangelizados y educados en labores manuales. Alli se les ensefaron cantos religiosos a
la Trinidad y a la Virgen Maria. Como los Selk’'nam conservaban sus cantos ceremoniales
y sus dioses, se produjo el obvio sincretismo; por ello se encuentran cantos Selk’nam que
pronuncian palabras en latin y ruegan a la Madre de Dios durante las ultimas ceremonias
del Hain, como sucede también en los cantos que interpreta Lola Kiepja, quién vivid
mucho tiempo en ‘San Rafael’, junto a su madre, hijas y amigas, una de las cuales, Paula,
murié luego del asesinato de su esposo invalido cuando eran trasladados a Isla Dawson.

La danza y la plastica no eran ajenas a la Ceremonia del Hain, la gran cantidad de
bailes que alli se ejecutaban eran repeticiones corporales y gestuales del mito héowin
que servian de wehiculo a la comunicacién y a la entretencion.

Una de las danzas favoritas que se ejecutaba espontdneamente honraba a Kulpush
quien era un espiritu femenino de la tierra que jamas se mostraba en publico. Era soltera
y venia con frecuencia al Hain a establecer relaciones sexuales con los hombres. Cuando
asciende desde el inframundo los hombres cantan y se realizan cuatro danzas en su
honor. “(...) Las danzas del Brinco, Ondulante, del Pingiino y del Empujén. Todas
deleitan y divierten al publico, y en especial a los jévenes que actian.” '*La danza del
Brinco la realizaban los hombres dando saltos cortos con el pie derecho; la danza
Ondulante se realizaba durante largas horas, los hombres bajaban una colina formando
una extensa linea, abrazados y moviéndose muy lentamente produciendo una leve
ondulacién; observados desde abajo parecian una gigantesca serpiente descendiendo
languidamente. La danza del Pingiino, también realizada por hombres, consistia en
imitar los pasos y saltos de esta awe. La danza del Empujon solia representarse de
noche, alrededor de una fogata en el centro del ‘escenario’ (en las afueras de la choza
del Hain). Consistia en una fila de hombres que salian de la choza del Hain, avanzando
agachados, como soportando un gran peso, con el pie izquierdo constantemente
adelante. El primero de la fila ponia sus manos en las caderas y los demas sobre los
hombros de sus compafieros. Las mujeres hacian una fila similar, paralela, y la danza
consistia en darse empujones entre ambas filas y resistirlos.

Otras danzas ceremoniales eran la danza falica, las danzas de los hombres vy
mujeres pintados, y las danzas que ejecutaba Matan. Los movimientos de los espiritus
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eran precisos y agiles, los hombres requerian de un gran estado fisico y resistencia.

La plastica se expresa a través de dibujos corporales que eran repeticiones de lineas
y puntos simétricamente ubicados para representar a los diversos espiritus y la rica
simbologia de los cielos a los cuales pertenecian todos los Selk’nam; esta simetria
testimonia un mundo en armonia con las leyes universales. Las mujeres tenian la
obligacion de proveer pintura a los hombres mientras duraba la Ceremonia del Hain. Las
pinturas se hacian con arcilla, los colores eran negro, blanco, amarillo y rojo. Pintaban
sus cuerpos enteros con dos o tres colores, cubriendo los antebrazos y piernas de blanco
y el resto de otro color, o cada mitad del térax con diferente color.

El significado de cada disefio era conocido por cada uno de los participantes del
ritual; como regla general el predominio del color rojo, en la pintura de los espiritus,
indicaba la proweniencia del cielo del Oeste; el blanco, del cielo del Sur; el negro, del
Norte; el cielo del Este se identificaba por un dibujo determinado y no por un color
preciso.

Las mascaras de los espiritus poseian el mismo dibujo que el de los cuerpos de
éstos, en cambio, los hombres y mujeres que no representaban espiritus, se pintaban el
rostro con un dibujo determinado, y el resto con otro.

La pintura se aplicaba con las manos. Para disefios mas precisos utilizaban una vara
puntiaguda o una espatula de madera; cuando el disefio comprendia lineas muy
delgadas y unidas se utilizaba la mandibula de un delfin (tonina magallanica). Para lograr
el efecto de nubes se llenaban la boca con polvo de color y soplaban a través de los
dientes sobre el cuerpo del espiritu que maquillaban.

Antes de la llegada de los blancos, las mujeres se pintaban el cuerpo con disefos
(Tari) de sus cielos o tierras, y si el clima lo permitia, se presentaban desnudas. Durante
el Hain de 1923, las mujeres se pintaron unicamente el tronco y conservaron sus faldas
(entregadas por los blancos).

Los Kloketen se pintaban cada dia. Los espiritus presentaban una perfecta unidad de
estilo y sus disefios no cambiaban jamas.

La repeticion del mito héowin en cada Ceremonia del Hain, es lo que permitia que
ésta fuese un rito sagrado, dando sentido a cada escena, que no solo se utilizara para
invocar a los espiritus, sino, para reafirmar, consciente e inconscientemente, su historia y
la identidad colectiva en plena conexién con lo ancestral.

Esta repeticidon con sentido espiritual se relacionaba profundamente con el ‘drama’ de
las historias que se formaban entre sus participantes cada vez que se realizaba el ritual.
Tanto imagenes como palabras contribuyen a una identificacion entre los oficiantes y
participantes. Si lograramos definir ciertos codigos visuales y verbales del rito, para
relacionarlos con el espacio teatral lograriamos una recreacién actual actor-espectador
que durante el tiempo de representacion vivenciaran un teatro de creacion de inspiracion
ceremonial magallanica.

2.4.6 La palabra en el ritual Hain.
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Hacemos notar que los Selk’nam al relatar el mito de la era héowin en el transcurso de la
Ceremonia del Hain, lo hacen de manera poética, utilizando las metaforas y el ritmo
poético. El mito es por excelencia un relato y transporta el tiempo originario al actual.
Para Octavio Paz el mito no se situa en una fecha determinada, sino en un lugar, (‘Erase
una vez....") donde espacio y tiempo se entrelazan.

“El mito es un pasado que también es un futuro. Pues laregion temporal en
donde acaecen los mitos no es el ayer irreparable y finito de todo acto humano,
sino un pasado cargado de posibilidades, susceptible de actualizarse. (...) El mito
es un pasado que es un futuro dispuesto a realizarse en un presente. (...) No
todos los mitos son poemas pero todo poema es un mito. Como en el mito, en el
poema el tiempo cotidiano sufre una transmutacion: deja de ser sucesion
homogénea y vacia para convertirse en ritmo”. **°

La Ceremonia del Hain nos relata acerca de un dios Sol que quema a su esposa Luna y
que esta escapa al cielo para permanecer alli vigilando la noche. El relato se vuelve en
un espacio pasado que ocupa el presente, sitio atemporal, lugar de poesia: una choza
con un gran fuego en el centro, en una atmdsfera solemne. El tiempo mitico ya
transmutado sufre una nueva transformacion mediante el ritual del relato de éste, asi,
mito y rito se tornan poesia, dejan de ser lineales y se convierten en ritmo. El ritmo
poético se expresa en la Ceremonia del Hain mediante el lenguaje sagrado:

“El ritmo poético no deja de ofrecer analogias con el tiempo mitico; laimagen
con el decir mistico; la participacion con la alquimia magica y la comunion
religiosa. Todo nos lleva a insertar al acto poético en la zona de lo sagrado”.

La relacion entre rito y poesia es importante para entender el tipo de lenguaje utilizado
durante la Ceremonia. Ya hemos conocido algunos cantos y algunos dialogos expuestos
durante el ritual Hain y nos resulta muy claro el uso que dan a las palabras ordenandolas
poéticamente, en unién con la danza y la gestual en un ambito dispuesto para el ritual.
Esto constituye fundamentalmente el ritmo de la Ceremonia:

“Larelacion entre ritmo y palabra poética no es distinta a la que reina entre danza
y ritmo musical: no se puede decir que el ritmo es la representacion sonora de la
danza; tampoco que el baile sea la traduccién corporal del ritmo. Todos los bailes
son ritmos; todos los ritmos, bailes. En el ritmo esta ya la danza; y a la inversa.
Rituales y relatos miticos muestran que es imposible disociar al ritmo de su
sentido. El ritmo fue un procedimiento magico con una finalidad inmediata:
encantar y aprisionar ciertas fuerzas, exorcizar otras. Asimismo, sirvié para
conmemorar o, mas exactamente, para reproducir ciertos mitos: la aparicién de
un demonio o lallegada de un dios, el fin de un tiempo o el comienzo de otro.
Doble del ritmo césmico, era una fuerza creadora, en el sentido literal de la
palabra, capaz de producir lo que el hombre deseaba: el descenso de lalluvia, la
abundancia de la caza o la muerte del enemigo. La danza contenia ya, en germen,
la representacion; el baile y la pantomima eran también un dramay una
Ceremonia: un ritual. El ritmo era un rito. (...) El relato y su representacion son
inseparables. Ambos se encuentran ya en el ritmo, que es dramay danza, mito y
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rito, relato y Ceremonia. La doble realidad del mito y del rito se apoya en el ritmo,
que los contiene”. **®
El Hain es un poema ritual que revive la sacralidad de la muerte en todos sus aspectos: la
muerte del relato al ser pronunciado, la muerte del tiempo mitico al contemporaneizarlo,
la muerte de la nifiez en la iniciacion del Kloketen, la muerte del ser profano al ingresar en
una zona sagrada. Es obvio que toda muerte implica un nacimiento y viceversa, pero no
es evidente lo que sucede con la vida y la muerte cuando ingresamos en lo sagrado.
Tadashi Suzuki, haciendo notar que lo sagrado es un mundo aparte, dice:
“Adherirse al mundo objetivo es adherirse al ciclo del vivir y el morir, que es
como las olas que se levantan en el mar; a esto se llama: esta orilla... Al
desprendernos del mundo objetivo, no hay ni muerte ni viday se es como el agua
corriendo incesante; a esto se llama: la otra orilla”. **°
La pregunta inmediata, para Octavio Paz, es ;como alcanzar esta ‘otra orilla’ para
penetrar lo sagrado?. El Hain como rito de iniciacién esta destinado a preparar a los
jévenes para alcanzarla, para dar el salto que les permita desprenderse, llegado el
momento, del mundo objetivo. El despojo de la objetividad se facilita con la vida y muerte
ritual ficticia que los transforma, convitiéndolos en ‘otros’, alcanzando por ende un estado
superior: el renacer.
“El rito reproduce la experiencia mistica de la ‘otra orilla’ tanto como el hecho
capital de la vida humana: nuestro nacimiento, que exige previamente la muerte
del feto. Y quiza nuestros actos mas significativos y profundos no sean sino la
repeticién de este morir del feto que renace en criatura. En suma, el ‘salto
mortal’, la experiencia de la ‘otra orilla’, implica un cambio de naturaleza: es un
morir y un nacer. Mas ‘la otra orilla’ esta en nosotros mismos”. **
Por eso creemos que la ‘otra orilla’ es el encuentro con el propio ser, empujados por una
voluntad sobrenatural, aquella que nos lanza a la creacion poética. En la ‘otra orilla’, todo
adquiere un sentido diferente ya que se ha ingresado en la esfera de lo sagrado,
entonces, la palabra y su emisién son cruciales para penetrar este otro mundo, este
nosotros mismos:
“La primera actitud del hombre ante el lenguaje fue la confianza: el signo y el
objeto representado eran lo mismo. La escultura era un doble del modelo; la
formula ritual una reproduccion de la realidad, capaz de re-engendrarla. Hablar
erare-crear el objeto aludido. La exacta pronunciacién de las palabras méagicas
era unade las primeras condiciones de su eficacia”. ***

El Rito del Hain trasciende el uso cotidiano de la palabra, como en poesia ésta es
sagrada. Descubre el abismo que nos separa de esa ‘otra orilla’ que habita en la zona
sagrada de nuestro ser; al descubrir el abismo no nos abandona, se vuelve vehiculo para
el ‘salto mortal’ necesario para renacer en el ‘otro’ interno que, a su vz, se encontrara
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con ‘otro’ recién nacido. El ritmo de estos encuentros manifestado en el Hain es el mismo
que experimenta el poeta en el encuentro con la creacién y el mismo que vive el lector
cuando recita el poema: re-creando y recreando-se en esta vida y muerte rituales.
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CAPITULO lIl. Mitologia y ritual en la
creacion escénica

Es dificil encontrar ejemplos de textos dramaticos que sean netamente indigenas ya que
éstos fueron transmitidos oralmente siendo adoptados, con el tiempo, por las tradiciones
europeas. Una excepciéon es ‘El Rabinal Achi’ 192 , pieza anénima del antiguo teatro
amerindio guatemalteco del siglo XV. Esta es la unica pieza que ha llegado hasta
nosotros, sin que podamos 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 relacién entre culturas originarias y creacion
teatral.

Nos parece esencial aclarar a qué nos referimos al hablar de creaciéon ya que es un
concepto amplio que abarca diversas posibilidades. En un diccionario comun vemos que
‘creacion’ es accioén 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 nos
habla de creacion diciendo:

“(...) Con Grotowski la antigua oposicion ‘imatio’ y ‘Creatio’ se anula. Sabemos
gue los antiguos, los griegos de la época clasica, por ejemplo, no creian que el
arte fuera creacion y que el valor del arte no consistia en la ‘creatio’. Por el

Cardoza y Aragén, Luis: El Rabinal Achi. En: Anales de la Sociedad de geografia e historia. Afio V, tomo VI, N° 3,4,

marzo-junio, Guatemala, 1930.
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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 debiatomar y
exponer estas formas y no crearlas. Al mismo tiempo la funcién del arte era vista
como imitacién, mimesis concebida no como una repeticién servil de la realidad
sino como una libre enunciacién 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 conviccion: que el arte tiene el derecho y la obligacion de
producir nuevas formas”. ***

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, saltar y
conwertirla en ‘otro’. 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”. **

Esas palabras, Paz las encuentra en la creacién poética:

“El poema es creacion original y Unica, pero también es lecturay recitacion:
participacion. El poeta lo crea; el pueblo, al recitarlo, lo recrea. Poetay lector son
dos momentos de una misma realidad. Alternandose de una manera que no es
inexacto llamar ciclica, su rotacion engendra la chispa: la poesia”. **

Podriamos afirmar en tal caso que al igual que el poema, la obra teatral es creacion unica
que se engendra como realidad en la participacion. Asi, el poeta como el chaman y el
creador escénico:

“(...) transforma, recreay purifica el idioma; y después lo comparte”. **
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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 representacién de los re-nacimientos, tanto de los actores como de cada
espectador. En este encuentro la creacidon se experimenta, se asienta y se \erifica a si
misma.

3.1 Conceptos de mito y rito en el teatro
contemporaneo

De mitos y ritos esta constituido el teatro, éste de los rituales primigenios de las culturas
mas arcaicas de la humanidad. La relacién entre estos tres conceptos: mito, rito y teatro
es antiquisima y la podemos constatar 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 alos ‘actantes’ palabras, gestos, intervenciones fisicas cuya buena
organizacion sistematica es la prueba de una representacion lograda”. **’

Esta representacion lograda puede ser cualquier expresién escénica comprometida con
sus objetivos, sin embargo, el rito posee un elemento que lo separa de una puesta
comun: lo sagrado. ¢ Qué es lo sagrado para el teatro?, ¢ qué es lo profano para el rito?;
ambas preguntas estan ligadas a nuestro estudio y examinaremos posibles respuestas
en la revision de las teorias de algunos creadores teatrales contemporaneos como
Antonin Artaud, Jerzy Grotowski, Peter Brook y Eugenio Barba.

3.1.1 Antonin Artaud: El teatro de la crueldad

En primer lugar situaremos la vision de Antonin Artaud en el pensamiento de su época
concerniente a mito y rito en El teatro y su doble (1931-1936) editado en 1938. En esa
época estaba vigente el pensamiento de Tylor que expusimos en el Capitulo I. Tylor dice
que en los primitivos existe la creencia general de que la naturaleza posee un alma
susceptible de personificacion, y es ésta la causa principal de la transfiguracién de la
experiencia diaria en mito. Algunos afos mas tarde, Hocart declara que 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. Recién en 1949,
Karl Jung, propone el mito como la estructura mas arcaica y no necesariamente apoyada
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en un rito.

Tomando en cuenta la etapa en que se encontraban los conceptos de mito y rito en
la antropologia, podremos comprender mejor lo que Antonin Artaud propone en la
compilacion de articulos, conferencias, cartas y manifiestos en El teatro y su doble
(1938).

Para 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. Solo se realizaba literatura sobre la
escena, se ponia el texto dramatico por sobre las necesidades de la escena. Sabemos
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 Antonin Artaud que esta 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 musica, a la plastica, a
la danza, arquitectura, iluminacién, modulaciéon, 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

gue podriamos llamar la tentacion fisica de la escena”.

138

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”.

139

Para ello, dice Antonin 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, dice Artaud que no se hayan alejado
jamas del espiritu del hombre. Hace una gran diferencia entre el texto dramatico y la
puesta en escena, asegurando que esta ultima es un instrumento de magia y hechiceria y
no el reflejo de un texto escrito, perteneciente al campo de la literatura y no del teatro que
es la escena. Para Artaud, el verdadero teatro es aquel que posee cualidades
ceremoniales de un rito religioso:

“(...) pues extirpan del espiritu del espectador toda idea de simulacién, de

imitacién irrisoria de la realidad” .

140

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 relacion con los sentidos. Esta
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serie de gestos rituales, dice Artaud, cuya clave no poseemos, parece obedecer a
indicaciones musicales muy precisas que tienen la solemnidad de un rito sagrado.

Artaud plantea poner en escena un teatro que posea los cddigos y alcances de un
rito primigenio; por esto entendemos 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 simbdlicos. 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 més sutiles funciones”. ***
En un articulo publicado en la Revista ECO 142 , Antonin Artaud nos dice que la muerte es
un estado inventado, que el cuerpo sélo 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. Recordemos que los ritos, para la antropologia, pretenden volver
a los origenes paradisiacos del hombre con el propdsito de encontrarse en estado de
inmortalidad. Para Artaud, el teatro es el ritual que nos permitiria reencontrarnos con
nuestros origenes y transformar el cuerpo en espejo de nuestra 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
anatémicamente, 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 toma ciertos elementos rituales que encuentra en el teatro balinés y los coteja con
el teatro occidental, sin embargo, no debemos olvidar que el teatro oriental es la
consecuencia de una tradicion milenaria que no puede coincidir con la vision de mundo
occidental que transporta creencias y tradiciones muy diferentes y recientes. Al respecto,
J. Grotowski nos dice que:
“Artaud sofiaba con producir nuevos mitos gracias al teatro, y su suefio de
infinita hermosura nace de su falta de precisidon. 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 més contribuir a la cristalizacion del mito. Pero habria estado entonces

demasiado cerca de las representaciones corrientes como para poder ser
realmente creador”. **

Lo que nos interesa en este punto es dilucidar lo que Artaud plantea sobre la relacion del
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teatro con el mito y el rito. Para ello tomaremos uno de sus planteamientos donde
demuestra el intento de sacralizar el teatro, convirtiéndolo en el ritual por excelencia,
capaz de generar nuevos mitos.
“Crear Mitos, tal es el verdadero objeto del teatro, traducir la vida en su aspecto
universal, inmenso, y extraer de esa vida las imagenes en las que deseariamos
volver a encontrarnos”. **
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
Artaud, la sacralizacion no estaria en los significados sino en las formas de expresion de
cualquier significado. Podemos decir, por ejemplo: ‘la casa esta 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 ningun alma a habitarla’.
Conwertimos asi, una frase aparentemente profana y de significado cotidiano en una
expresion ritual sagrada.
“(...) Pero, junto a ese sentido l6gico, las palabras seran tomadas en un sentido
de encantamiento, verdaderamente magico, por su forma, sus emanaciones
sensibles y ya no méas GUnicamente por su significado”. **
Podriamos decir que Antonin Artaud nos presenta lo que podriamos llamar ‘Teatro
sagrado’, 0 mas exactamente, ‘Teatro ritual’. Recordemos que para él lo profano esta
intimamente ligado al acercamiento psicoldgico de los personajes y de la escena, y lo
sagrado esta relacionado a la magia, al estado de trance extatico que comunica al
hombre-actor con el personaje-contenedor de significados césmicos 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, 0 sea magicamente,
en términos verdaderos, un tipo de creacién total donde sélo le quede al hombre
retomar su lugar entre el suefio y los acontecimientos”. **
Tal vez, lo que fue catalogado como locura en Artaud sea aquello que Lévi-Strauss
denomina ‘pensamiento mitico’, que es una concepcion mental que basa su visién en el
significado primigenio de las cosas y de los acontecimientos para lograr una afirmacion
cientifica de los fendbmenos. Es muy probable que estemos frente a una perspectiva
teatral magico-religiosa, que puede ser concretada a través del estudio de la ciencia
antropoldgica. Artaud es sobre todo un poeta y expone mediante un lenguaje metaférico
un nuevo universo con imagenes que deberian concretarse en una nueva interpretaciéon
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escénica. Es perfectamente factible, a partir de interpretaciones contemporaneas sobre
su pensamiento teatral, plasmar creaciones que puedan realizarse a partir de la
perspectiva de la ciencia, desde un punto de vista mitico, a través de la imaginacion
ingenua que acepta los fendmenos de la naturaleza sin cuestionarlos. Creemos que si se
analizara el pensamiento de Antonin Artaud a partir del pensamiento cientifico, nos
permitiria enriquecer ain mas el lenguaje escénico. Como él dice, hay que realizar ‘un
teatro que tenga la precisién de la musica, sin ser musica’ 148

3.1.2 Jerzy Grotowski: El teatro Pobre

En 1959 Jerzy Grotowski crea el Laboratorio teatral en Opole, Polonia. Las obras
representadas por el laboratorio se basan en los grandes clasicos polacos y europeos
cuyas funciones se acercaban a la del mito como parte de la conciencia colectiva. En su
investigacion en torno al trabajo del actor y su relaciéon con el espectador, trabaja con
métodos de diversos creadores como Stanislawski, Meyerhold, Dullin, etcétera, también
lo hizo con técnicas del teatro oriental. Decide entonces 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 divisidbn escenario-publico. A este despojo de artificios de la
escena llamo ‘teatro pobre’, llegando a esta concepcioén a través de una ‘via negativa’ que
consistia en la destruccion de los obstaculos particulares que impiden al actor quitarse las
mascaras sociales adquiridas.

Durante su proceso de inwestigacion recurrid a la antropologia cultural y a la
psicologia:
“Tuve gue revisar racionalmente el problema del mito. Entonces adverti con
claridad que el mito era a la vez una situacion pristinay un modelo complejo con
existencia independiente en la psicologia de los grupos sociales, y que inspira
tendencias y conductas de grupo. Cuando todavia formaba parte de la religion, el
teatro era ya teatro: liberaba la energia espiritual de la congregacion o de la tribu,
incorporando el mito y profanandolo, o mas bien trascendiéndolo”. **°
‘La sociedad ha cambiado’ nos dice Grotowski, y el hombre se aleja cada vez mas de la
religion, las formas tradicionales del mito no son las mismas. Los espectadores estan
cada vez mas separados en su relacién con el mito que ya no es considerado una verdad
o modelo de grupo. La verdad individual no halla reflejo en la verdad universal. Siente
que para encontrar la mascara vital (esencia) del ser humano es necesario otro tipo de
choque con el mito: es imprescindible la confrontacion con éste, mas que la identificacion:
“En otras palabras, a la vez que se retiene nuestra experiencia privada, podemos
tratar de encarnar el mito, asumiendo su piel que ya no nos contiene para
percibir la relatividad de nuestros problemas, su conexion con las ‘raices’ y la
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relatividad de las ‘raices’ alaluz de la experiencia actual”.

150

El director polaco piensa que aunque se hallan perdido las creencias comunes, la
percepcion original del mundo permanece en el ser humano. Sélo el mito encarnado en el
hecho de la existencia del actor, de su organismo vivo, puede funcionar como un tabu. La
‘violacién’ del organismo vivo nos dewuelve a una situacion mitica concreta, una
experiencia de verdad que ha experimentado todo humano comun.

“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 expresién para nosotros”.

151

Asi, el trabajo del actor consistiria en despojarse de todo ornamento para conwertirse 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.

“(...) Latécnica del ‘actor santificado’ es una técnica inductiva (es decir, una
técnica de eliminacién), mientras que la técnica del ‘actor cortesano’ es una

técnica deductiva (es decir, una acumulacion de habilidades)”.

152

El teatro debe ser pobre en técnicas externas ya que la televisién y el cine poseen la
supremacia en este aspecto, se debe aprovechar la ventaja que el teatro tiene en cuanto
a la cercania de un organismo vivo, cambiar los escenarios distanciados del publico y
poner frente al espectador un actor santo en un teatro pobre. El director polaco aclara que
no se debe interpretar la palabra ‘santo’, en un sentido religioso, sino, como a la persona
que a través de su arte puede ascender la escala y autosacrificarse. Este autosacrificio
implica una grandeza moral, que consiste en despreocuparse de los aplausos y las
ovaciones que no estan constantemente presentes en el teatro pobre. No se le ofrece al
actor un éxito diario ni riquezas materiales, pero en su lugar se obtiene paz mental y
armonia interior. El actor santo debe entregarse totalmente a su trabajo junto con su
director que debe serlo aiin mas.

Grotowski piensa que la crisis que estaria sufriendo el teatro contemporaneo se debe
al eclipse de lo sagrado y de su funcion ritual, producto de la decadencia de la religion en
la sociedad de nuestros dias. Para su recuperacion el teatro debe ofrecer una conciencia
secular que sustituya a la religiosa, sin embargo, considera que esta conciencia no
nacera del teatro rico o dominante, acaudalado, avasallador.

Es necesaria una renovacién y ésta debe provenir de los seres de teatro
insatisfechos con el estado actual de este arte o de los grupos aficionados que trabajan
distantes del teatro profesional:

“(...) en suma: unos cuantos locos que no tienen nada que perder y que no tienen
miedo de trabajar con ahinco”. ***
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En su ultimo periodo de investigacion, al final de su vida, Grotowski se encierra a trabajar

un teatro que podriamos llamar ‘ceremonial’ 0 mas bien, ‘ritual’. Mas que hablar de ‘actor’,

se refiere con insistencia al ‘performer’ como un ‘hombre de acciéon’.
“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”. ***

En este articulo, Grotowski habla de ‘teacher’ refiriéndose a aquel hombre a través del

cual fluye la ensefanza, ésta debe ser recibida para ser redescubierta por el aprendiz de

manera personal. El ‘teacher’ conocié 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 aln si no es maldecido
por los otros, se siente diferente, como un outsider”. **°

El hombre de conocimiento dispone del ‘hacer’, no de ideas o teorias. El verdadero
‘teacher’ le pide a su aprendiz que haga esto o aquello, el aprendiz intentara comprender
lo que le piden y por ello opondra resistencia. Se puede comprender sélo si se hace, por
lo tanto, el conocimiento es un problema del quehacer.

El guerrero es alguien que es consciente de su propia mortalidad; para conquistar el
conocimiento lucha, porque la pulsacién de la vida se vuelve mas potente, mas articulada
en los momentos de gran peligro. Asi entonces para Grotowski, peligro y suerte van
unidos:

“El ritual es un momento de gran intensidad. Intensidad provocada. La vida se
vuelve entonces ritmica. El performer sabe ligar el impulso corpéreo ala
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”. **°
La esencia es el ser que no encierra lo sociolégico, que no llega del exterior, que no es
aprendido. La conciencia moral pertenece a la esencia y es totalmente diferente al cédigo
moral que si pertenece a la sociedad.
“Si infringes el codigo moral, te sientes culpable, y es la sociedad la que habla en
ti. Pero si haces un acto contra la conciencia, sientes remordimientos - esto es
entre ta y t mismo, y no entre ta y la sociedad. Porque casi todo aquello que
poseemos es socioldgico, la esencia parece poca cosa, pero es tuya”. ™’
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Esta esencia habita el camino del cuerpo transformandose al mismo tiempo en el camino

al cuerpo de la esencia. El cuerpo del ‘performer’ debe ser un organismo-canal a través

del cual se desplacen las fuerzas, y éstas no sean descubiertas sino recordadas:
“Uno de los accesos a la via creativa consiste en descubrir en si mismo una
corporeidad antigua a la cual se esta unido por unarelacién 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 fenomeno de reminiscencia,
como si uno recordase al performer del ritual primario”. **®

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.

3.1.3 Peter Brook: El teatro sagrado

Este director britanico emprendio su busqueda en torno a los preceptos de Antonin Artaud
sobre el teatro de la crueldad, con los que inspira a Peter Weiss en la escritura de
‘Persecucion y asesinato de Jean-Paul Marat segun los alienados del asilo de Charenton
bajo la direccion del Marqués de Sade’ (1964) 199 que posteriormente llevara a escena
bajo el titulo de ‘Marat-Sade’. En su ensayo El espacio vacio (1973), expone su
experiencia con un grupo de actores con los que forma un centro de investigacién
escénica ‘El teatro de la crueldad’, en honor a Antonin Artaud. Investiga lo invisible hecho
visible o lo que Brook denomina ‘teatro sagrado’, donde intenta llevar lo sagrado a la
escena, entendiendo que para nuestra cultura lo sagrado y lo profano son puntos
opuestos.
“(...) Esta friccién de polos opuestos produce fuego, y por el mismo modo
pueden obtenerse otras formas de combustion”. **
Para Brook, estas formas de combustién se hayan en el rito; sin embargo considera que
los ritos en nuestra sociedad estan en decadencia:
“Aunque el teatro tuvo en su origen ritos que hacian encarnar lo invisible, no
debemos olvidar que, a excepcidn de ciertos teatros orientales, dichos ritos se
han perdido o estan en franca decadencia”. ***
Cuando habla de lo invisible se refiere a lo que nuestros sentidos cotidianos no logran
palpar, a aquellos mitos que estan presentes en el origen de todas las cosas y que no
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vemos sino en la concrecion del rito, que los pone de manifiesto en la experiencia de una
colectividad que los vive como algo visible y real. Se vive al dios y se conoce el
sentimiento de su creacion.
“(...) En respuesta a la necesidad de algo que no existia, unaimagen se habia
hecho realidad”. **
Los ritos, nos dice Peter Brook, se han ido transformando en sesiones de gala sin el
objetivo sagrado, se adultera el sentido, y el rito pierde trascendencia como tal. Quedan
los edificios rituales y la estructura del rito, que no funciona como transposicion escénica,
ya que no posee por si solo el sentido sagrado compartido, durante generaciones por una
comunidad.
“(...) Laforma exterior s6lo puede adquirir verdadera autoridad si el ceremonial
tiene otra tanta”. ***
Los espacios donde se realizan los rituales son de especial belleza y riqueza, Brook
aclara que podemos erigir nuevas catedrales y reconstruir antiguos templos sagrados,
pero los ritos no pueden ser reconstruidos con la misma precision, no es posible poner
sobre el altar moderno ritos antiguos y pretender que sean nuevos poseyendo la misma
eficacia. Las comunidades actuales han perdido el sentido de lo sagrado y de comunidad,
el individualismo presente atenta contra los ritos basados en el concepto de colectividad.
“Solo cuando un rito se pone a nuestro nivel nos sentimos calificados para
intervenir: el conjunto de la masica ‘pop’ es una serie de rituales situados aun a
nivel al que tenemos acceso”. ***
Se debe dar a los nuevos espacios, nuevos rituales que contengan el concepto de lo
sagrado para nuestra época, esos nuevos espacios ya poseen una intimidad propia que
debe ser indagada y penetrada.
“El nuevo lugar reclama a voces un nuevo ceremonial, si bien este ceremonial
deberia haber pasado adelante y dictar, en todos sus significados, la forma del
lugar, como ocurrié cuando se construyeron todas las grandes mezquitas,
catedrales y templos”. *®
Sin embargo, actualmente lo sagrado al igual que el rito se encuentra desgastado y
desfigurado.
“(...) Lo sagrado no tiene la culpa de haberse convertido en un arma de la clase
media para que los nifios sigan siendo buenos”. **
La critica que formula Peter Brook, la deformacion que ha sufrido el sentido de lo sagrado
en manos de la religion deberia mirar hacia los tiempos de los origenes remotos, ya que
esta deformacién ha existido desde siempre a la par con el sentido ancestral, que dista
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bastante de la vision moralista y primaria de este concepto de religion, principalmente,
occidental. Pareceria que lo ‘sagrado’ para Brook es algo mas general que lo que es para
un chaman o para el mismo Antonin Artaud. Lo que Peter Brook busca es un sentido de
lo sagrado en el teatro, intentando explicarse el distanciamiento de lo poético en la
escena:
“En el teatro evitamos con timidez lo sagrado porgue no sabemos qué podria ser:
Uunicamente comprendemos que lo que se llama sagrado nos ha traicionado, y
por el mismo motivo nos apartamos de lo que se llama poético”. **'
El teatro es poesia y la poesia es ritual. En el teatro se tiende a rechazar la poesia
hablada y con ello se estd negando la indagacion en este camino de lo sagrado en
escena. Es ya evidente que el lenguaje poético es propio del teatro y del rito. En la
busqueda de lo sagrado, lo importante para Peter Brook, es encontrar utiles magicos
primordiales que nos conduzcan a los auténticos rituales, sin copiar externamente el rito,
sino, internarse en el interior desconocido y pleno de la sacralidad:
“(...) Necesitamos escenificar auténticos rituales, pero se requieren auténticas
formas para crear rituales que hagan de la asistencia al teatro algo tonificante de
nuestras vidas. Estos rituales no estan a nuestra disposicion, y las
deliberaciones y resoluciones no los pondran en nuestro camino. (...) A veces el
artista intenta hallar nuevos ritos teniendo como Unica fuente su imaginacién:
imita la forma externa del ceremonial, pagano o barroco, afiadiendo por
desgracia sus propios adornos”. '*®
Al hablar de ‘auténticos rituales’, nos queda la consabida interrogante: ¢ existen rituales
falsos?; entendemos que Brook se refiere a la forma externa de las estructuras rituales
que toman algunos directores teatrales en sus puestas en escena, y que no corresponde
a una investigacion de los sentidos ligados intimamente al concepto de ritual. Al quitar el
significado, lo que queda no puede denominarse rito, y es légico que sea descartado por
los creadores.
“El sacerdote celebra el rito para él y en nombre de los demas. Los actores de
Grotowski ofrecen su representacion como una Ceremonia para quienes deseen
asistir: el actor invoca, deja al desnudo lo que yace en todo hombre y lo que
encubre la vida cotidiana. Este teatro es sagrado porque su objetivo es sagrado:
ocupa un lugar claramente definido en la comunidad y responde a una necesidad
que las iglesias ya no pueden satisfacer”. **®

La escena posee un centro sagrado que es un rito en si, descubrir los accesos a este
centro es labor del creador que a su vez debe viajar a su propio centro. Lo sagrado para
Peter Brook, es lo invisible que debe ser puesto en evidencia por el creador para la
percepcién del espectador.

“(...) Un teatro sagrado no s6lo muestra lo invisible, sino que también ofrece las
condiciones que hacen posible su percepcién”. *"
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Para descubrir lo invisible de la escena, es necesario realizar rituales que renueven la
antigua magia ceremonial con un nuevo sentido que involucre al espectador
contemporaneo; al hombre le atrae lo sagrado, aunque no sepa exactamente el
significado y las connotaciones de este concepto; se acerca a lo mistico y a lo religioso
como una forma de huir de la realidad, de perpetuar la vida mas alla de lo fisico, de hallar
un motivo fundamental para ‘estar aqui’ o simplemente para pertenecer a una comunidad
que comparta la soledad que provoca el individualismo imperante. El rito esta en
nosotros, y buscar en el propio ser es realizar el mas profundo ritual que celebra el
encuentro de ese ‘otro’, en el espacio mas sagrado, es decir en el espacio ritual
transcorporal.

“El acto de interpretar es un acto de sacrificio, el de sacrificar lo que la mayoria

de los hombres prefiere ocultar: este sacrificio es su presente al espectador”. '

3.2 Un nuevo paradigma: El Teatro Antropoloégico de
Eugenio Barba

172

El principal aporte de Eugenio Barba es la aproximacién de la antropologia al teatro,
realizando una investigacion sobre el comportamiento fisico y sociocultural del actor
durante su trabajo sobre el escenario, para adquirir las reglas que ayuden a su
desempefio.

“Originalmente, por el término ‘antropologia’ se entendia el estudio del

comportamiento del hombre no solamente a un nivel sociocultural, sino también

fisiologico. La antropologia teatral, por consiguiente, estudia el comportamiento

fisiologico y sociocultural del hombre en una situacién de representacion”. "
Para Eugenio Barba, la antropologia teatral consiste en hallar los principios similares que
rigen la actuacion en lugares y épocas distintas. Estos principios no constituirian una
‘ciencia del teatro’ sino ‘buenos consejos’ para una mejor praxis teatral. Lo valioso, para
Eugenio Barba, es la posibilidad de infringirlos o superarlos. En relacion a Artaud, Barba
hace diferencia entre el actor occidental y el oriental:

“El actor occidental contemporaneo no posee un repertorio organico de consejos

en los cuales apoyarse y orientarse. En general tiene, como punto de partida, un
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texto o las indicaciones de un director. Le faltan aquellas reglas de accion que,
sin restringir su libertad, lo ayudan en su tarea. El actor tradicional oriental se
basa, al contrario, en un cuerpo organico y bien experimentado en ‘consejos
absolutos’, es decir, reglas que se asemejan a las leyes de un cédigo. Codifican
un estilo de accidn cerrado en simismo y al que todos los actores de aquel

género deben adecuarse”.

174

La libertad radica en el empleo de reglas que ordenen su campo de accion para luego
sobrepasar los territorios que conoce. Para Eugenio Barba el actor debe ‘especializarse’
en una forma particular de teatro, e indagar en sus leyes y superarlas por la necesidad de
su practica. El dilema radica en la ‘relatividad y arbitrariedad’ de las leyes que rigen el
teatro occidental. Para fijar ciertas leyes es necesario el aislamiento que preserve la
imposible pureza, sin embargo

“El maestro que encierra a sus propios alumnos en un sistema de reglas y finge
ignorar su propia relatividad, y por tanto la utilidad de la confrontacién, preserva

ciertamente la cualidad de su propio arte, pero amenaza su porvenir”.

175

Es esto lo que Barba denomina el ‘riesgo del aislamiento estéril’. No obstante un teatro
puede abrirse a la experiencia de otro teatro sin mezclar su arte, sino, compartiendo sus
principios, para encontrar lo que se tenga en comun. La antropologia teatral pretende
estudiar los posibles usos de estos principios.

Eugenio Barba estudia largos afios las semejanzas que existen entre los principios
de las artes orientales y occidentales; para ello instaura el llamado ‘trueque cultural’, que
realiza en diversas partes del mundo, en escenarios diversos ligados a la arqueologia de
los pueblos visitados.

Barba descubre, en el actor oriental, una ‘presencia’ que hace a los espectadores no
quitarles la vista de encima; esta ‘presencia’ estaba separada de los significados de lo
que interpretaran, era una ‘fuerza’ particular del actor. Después de la observacion de
diversos actores en una situacion cotidiana y luego de ‘representacion’, pudo percibir que
el comportamiento corporal de éstos era significativamente distinto.

“A nivel cotidiano tenemos una técnica del cuerpo condicionada por nuestra
cultura, nuestra condicion social, nuestro oficio. Pero en una situacion de
‘representacion’ existe una utilizacién del cuerpo, una técnica del cuerpo que es
totalmente distinta. Se puede distinguir una técnica cotidiana de una técnica

extracotidiana”.

176

Las técnicas cotidianas - dice el director italiano - no son conscientes. Son acciones
determinadas culturalmente y no ‘naturalmente’. Cada pueblo posee una huella cultural
que determina el actuar fisico de sus habitantes, caminar con zapatos o sin ellos
caracterizara el cuerpo y condicionara sus movimientos. A diferencia de las técnicas
cotidianas estan las extracotidianas que no se atienen a estas dependencias culturales
del cuerpo y que se observan con claridad en una situacion de ‘representacion’. La
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contraposicion de ambas técnicas se ve determinada por una peculiaridad fundamental:
“Las técnicas cotidianas del cuerpo se caracterizan en general por el principio
del menor esfuerzo: conseguir un rendimiento maximo mediante un gasto
minimo de energia. Las técnicas extracotidianas se basan, al contrario, en el
derroche de energia”. "’

Una tercera técnica se diferencia también de las recién mencionadas: la técnica del
virtuosismo. Esta muestra ‘otro cuerpo’, que se ve transformado por ‘otras técnicas’:
“Las técnicas cotidianas del cuerpo tienden a la comunicacion, las del
virtuosismo tienden a la maravillay a la transformacion del cuerpo. Las técnicas
extracotidianas, sin embargo, tienden a la informacion: éstas, literalmente,
ponen-en-forma el cuerpo. En esto consiste la diferencia esencial que las separa
de las técnicas que, al contrario, lo transforman”. *'®
Eugenio Barba encuentra en el teatro japonés el principio de ‘recitar la ausencia’. estar
presente y vivo y no representar nada. Este es el ‘oximoron’ '™ del actor: representar su
propia ausencia. Esto requiere un manejo mayor de la energia del actor, ya que ésta
debe ser la misma que cuando representa, sin hacerlo. Esta energia se traduce, para el
actor japonés, en tener o no ‘caderas’: lugar del equilibrio corporal, ya sea cuando
continla unicamente el movimiento de las piernas o lo hace en bloque con el tronco. El
equilibrio del cuerpo radica en el cambio de peso en la base de los pies y es posible su
observacion mediante la presién que éstos ejercen sobre el suelo. El equilibrio esta
presente tanto en el movimiento como en la inmovilidad y se relaciona, en el actor, con
procesos mentales y tensiones musculares. Junto a este principio se halla el de la
‘oposicion’ que consiste en dos fuerzas que, antagénicamente expanden al actor:
“(...) el actor debe imaginar que encima de él hay un circulo de hierro que lo tira
hacia arriba y contra el que es necesario hacer una resistencia para mantener los
pies en el suelo”. **
Es en la incomodidad y en el dolor donde el actor encuentra la orientacion a su técnica
corporal. El centro de gravedad del actor oriental, donde se aloja su energia, se halla en
la linea que va desde el ombligo al coxis. El cuerpo no esta separado del alma o del
espiritu, sino que ambas zonas formarian una poderosa unidad denominada actor. Su
presencia es la esencia de sus técnicas actorales.

Eugenio Barba incorpora actores de diversas nacionalidades con idiomas, razas,
culturas y vivencias diferentes, realizando con ellos un teatro que denomina
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antropoldgico. En sus multiples viajes-trueques, toma rituales para realizar sus puestas
en escena en lugares arqueoldégicos y, a su wez, comparte las formas teatrales
aprendidas en otros lugares. En su trabajo se ha preocupado de la relacién de los actores
con el espectador, incorporando a este ultimo al espacio escénico. Se podria decir que
este ‘teatro antropoldgico’, es un serio acercamiento a lo que podriamos denominar un
‘teatro ritual’. Sin embargo, Peter Brook define el teatro ritual como ‘el dejarse penetrar
por el papel’:
“(...) Este dejarse ‘penetrar’ por el papel esta en relacidén con la propia exposicion
del actor, quien no vacila en mostrarse exactamente como es, ya que comprende
que el secreto del papel le exige abrirse, desvelar sus secretos. Por lo tanto, el
acto de interpretar es un acto de sacrificio, el de sacrificar lo que la mayoria de
los hombres prefiere ocultar: este sacrificio es su presente al espectador. Entre
actor y publico existe aqui unarelacion similar a la que se da entre sacerdote y
fiel. Esta claro que no todo el mundo es llamado al sacerdocio y que ninguna
religion tradicional lo exige. Por una parte estan los seglares - que desempefian
papeles necesarios en lavida -y, por la otra, quienes toman sobre si otras
cargas, por cuenta de los seglares. El sacerdote celebra el rito para él y en
nombre de los demas. Los actores de Grotowski ofrecen su representacion como
una Ceremonia para quienes deseen asistir: el actor invoca, deja al desnudo lo
gue yace en todo hombre y lo que encubre la vida cotidiana. Este teatro es
sagrado porque su objetivo es sagrado: ocupa un lugar claramente definido en la
comunidad y responde a una necesidad que las iglesias ya no pueden satisfacer.
El teatro de Grotowski es el que mas se aproxima al ideal de Artaud. Supone un
modo de vida completo para todos sus miembros y contrasta con la mayoria de
los otros grupos de vanguardia y experimentales, cuyo trabajo suele quedar
invalidado por falta de medios”. ***

Brook habla primordialmente de un teatro ritual cuando se refiere a Grotowski, dando
caracteristicas bien determinadas como sacrificio, relacion, etcétera, mencionando a
Antonin Artaud donde, segun él, se cumple justamente en el director polaco el ideal del
teatro de la crueldad. Respecto a esto, interesante es poner atencion a lo que nos dice
Jerzy Grotowski refiriéndose a Artaud en Hacia un teatro pobre (1968) :

“Artaud habl6 de la magia del teatro y su modo de conjurarlo; cre6 imagenes que
nos afectan en cierta forma. Quiza no las entendemos completamente pero
advertimos que estaba buscando un teatro que trascendiera la razon discursivay
la psicologia. (...) Artaud se dio cuenta instintivamente de que el mito era el
centro dinamico de la representacion teatral. Solo Nietzsche lo adelanta en este
dominio; advirtié también que la transgresion del mito renovaba sus valores
esenciales y ‘se convertia en un elemento de amenaza que restablecia las normas
gue habian sido violadas’ (L. Flaszen). (...) Artaud fue un gran poeta del teatro, es
decir un poeta de las posibilidades del teatro y no de la literatura dramatica.
Como el profeta mitico Isaias, predijo para el teatro algo definitivo, un nuevo
significado, una nuevay posible reencarnacion. ‘Entonces Emmanuel nacio’.
Como lIsaias, Artaud supo de la llegada de Emmanuel y lo que con él se implica.
Vio laimagen através de un vidrio, oscuramente”. **
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Ahora bien, el concepto de ritual escénico mas definido lo encontramos en Jerzy
Grotowski a través del analisis que de él hace Peter Brook: ceremonial teatral en donde el
actor ofrenda el secreto de su personaje al espectador en el sacrificio de la
representacion. El secreto del rol se dewla por el dominio de una técnica acabada
constante de ‘autopenetracién’ (como dice P. Brook) y consiste en la apertura total para
exhibir-se, mostrar-se a través del rol. Sacrificio que no cualquier hombre es capaz de
llevar a cabo.

Con esto se cumplen las caracteristicas principales del rito: Encarnaciéon de una
historia con fines sagrados, dominacion de la naturaleza del ser, ubicacién de los
hombres en el estado de gracia en el que se hallaban con los dioses antes de su derrota,
restableciendo las relaciones democraticas divino-humanas, acceso a la comunicacion
entre cielo, tierra e infierno, por ende, conexion del hombre con sus bondades y miedos,
purificacion del alma humana a través del sacrificio, del fuego y del dolor, confirmacion de
la existencia de la inmortalidad expresada con la muerte y el nacimiento simbdlicos,
iniciacion del hombre a la vida codificada, social y sagrada de la comunidad, conociendo
sus secretos esenciales, junto a las leyes de la teatralidad que Roland Barthes define
como el ‘espesor de signos y de sensaciones’:

“(...) Es el teatro menos el texto, es un espesor de signos y de sensaciones que
se construye en la escena a partir del argumento escrito, es esa especie de
percepcion ecuménica de artificios sensuales, gestos, tonos, distancias, luces,
que sumerge al texto en la plenitud de su lenguaje exterior.” **

La utilizacion pragmatica del instrumento escénico, como define Pavis y la
representaciéon, que menciona Arthur Adamov como:
“(...) la proyeccién en el mundo sensible de los estados e imagenes que
constituyen sus resortes ocultos ... la manifestacion del contenido oculto,
latente, que contiene los gérmenes del drama”. **
Desde esta reflexion podriamos inferir que el teatro de Eugenio Barba es transcultural y
no ritual, en donde su concepto antropoldgico se basa mas en una definicion operativa
que en fundamentos cientificos de la ciencia antropolégica. Barba realiza sus practicas en
talleres dentro de un marco arqueolédgico y sobre la base de reunion de actores de
diversas culturas haciéndoles interactuar como el ejemplo de Huampani en 1988 en Peru,
pero en sus obras teatrales mantiene las caracteristicas de expresiéon escénica comun al
teatro tosco que menciona Peter Brook:
“Sal, sudor, ruido, olor: el teatro que no esta en el teatro, el teatro en carretas, en
carromatos, en tablados, con el publico que permanece en pie, bebiendo,
sentado alrededor de las mesas de la taberna, incorporado a la representacion,
respondiendo a los actores; el teatro en cuartos traseros, en falsas, en graneros;
el teatro de una sola representacién, con su rota cortina sujeta con alfileres a
través de la sala, y otra, también rasgada, para ocultar los rapidos cambios de
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traje de los actores. (...) Aparentemente, el teatro tosco carece de estilo, de
convenciones, de limitaciones, pero en la practica tiene las tres cosas. Al igual
gue en lavida el uso de trajes viejos puede comenzar como actitud de desafio y
convertirse en una postura, lo tosco también puede pasar a ser un fin en si
mismo”. *®
La ritualidad que podemos encontrar en Eugenio Barba se halla en el cuerpo del actor, en
la energia que se aloja en el centro fisico y que lo concentra en si mismo para lograr la
expresion actoral. Esta ritualidad se v favorecida por la experiencia del ISTA (The
International School of Theatre Antropology) en los lugares visitados, cercanos a la
tradicion de los pueblos donde encontraria los principios del ritual actoral ancestral.

3.3 Mitologia y ritual en el Teatro Chileno

185
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En este punto intentaremos encontrar ejemplos de puestas en escena nacionales
que hallan rescatado elementos miticos, rituales e histéricos de los pueblos originarios de
Chile, para ser utilizados en un teatro de creacion.

Nuestra investigacion en este campo comienza en 1941 por ser el nacimiento del
Teatro Experimental de la Uniwersidad de Chile, marcando el inicio de una
sistematizacion en la investigacion y el aprendizaje metddico del arte escénico.

Durante los afos previos a la apariciéon de los teatros uniwersitarios, el teatro nacional
se gestaba en grupos sin ninguna preparacién académica, que ponian en escena obras
de repertorio espanol, de preferencia melodramas y sainetes. La llegada del cine sonoro
en los afnos treinta y los vertiginosos cambios politicos hacian dificil llevar publico a las
salas que, en su gran mayoria, eran destinadas a la proyeccion de peliculas. La
concepcion de los espectaculos teatrales se habia anquilosado y no existia ninguna
innovacion:

“(...) se mantenia una escenografia envejecida, a base de papeles pintados; la
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iluminacion era primitiva, encomendada fundamentalmente a las candilejas; la
funcion se sacrificaba en su totalidad al brillo del primer actor, con frecuencia
también autor de un texto que no se memorizaba, quedando su recitado a merced
del apuntador, cuando no de improvisaciones mas o menos ingeniosas”. **

Debido a los intereses y preocupaciones de estos grupos, por sustentarse y asentar una

practica teatral abundante, no es posible hallar tematicas basadas en rituales, mitologias
o historia de nuestros pueblos originarios.

Posteriormente, con el surgimiento de los teatros universitarios, las preocupaciones
cambiaron, un ejemplo de ello es el siguiente texto escrito por Agustin Siré acerca del rol
de actor en la sociedad:

“En un principio, en Roma fue igual que en Grecia: Los actores que aparecian en
el teatro fueron considerados clérigos que cumplian una funcién sacerdotal. Mas
tarde, cuando llamaron a los histriones de Etruria, se siguid teniendo en estima
una profesion que se ejercia en honor a los dioses. Toda la juventud romana
tomaba parte en los juegos escénicos. Pero cuando las fiestas publicas
perdieron su cardcter puramente religioso, cuando necesitaron la presencia de
actores en gran numero, se adquirié la cumbre de hacer subir a la escena a los
esclavos o a gente del pueblo que habia descendido a una condicion semejante.
Entonces la profesion del teatro se convirtié en ‘infame’ y le fue prohibido a todo
ciudadano ejercerla, bajo la pena de ser expulsado de la tribu y privado de todos
sus derechos”. **

Los teatros universitarios, tanto de la U. de Chile como de la U. Catdlica, escogian obras
‘clasicas’, que habian sido probadas por la historia como ‘productos culturales’ que
poseian calidad dramaturgica y eran el vehiculo de una educacion teatral para el publico
chileno. Ambos teatros variaron su repertorio con obras de autores de diversas épocas y
nacionalidades: Shaw, Chéjov, Thornton Wilder, Moliére, Pirandello, Ibsen, Brecht, Ben
Jonson, Shakespeare, Claudel, Anouilh, Gabriel Marcel, Calderén de la Barca, Lope de
Vega, Alejandro Casona, entre otros. Cuando posaron su mirada en autores nacionales,
lo hicieron en: Daniel Barros Grez, German Lucro Cruchaga, Armando Moock, Carlos
Cariola y Antonio Acevedo Hernandez. Por su parte, en 1959, el ITUCH cre6 el Centro de
Investigacion del Teatro Chileno:

“(...) destinado al estudio y catalogacién de obras nacionales de todas las épocas

con vistas a larealizacion de una historia del teatro chileno, y que divulgaba su

trabajo en publicaciones, conferencias y lecturas dramatizadas”. **

Al inicio de la década de los sesenta la dramaturgia chilena se basaba en hechos
histéricos, biblicos y de indole cotidiano (matrimonio y trabajo), éstos eran pretextos para
poner en relieve las problematicas psicolégicas del hombre contemporaneo. Se
intentaban historias cargadas de fantasia dentro de un género realista-naturalista, salvo
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escasas excepciones, se investigaban argumentos y no formas.

En 1945 se representa el drama ‘La Tierra del Fuego se apaga’ de Francisco
Coloane, que trata del suicidio de su protagonista debido a la indomable naturaleza
austral.

Durante la década de los cincuenta se presentan en escena temas costumbristas y
obras basadas en leyendas populares como ‘Las Pascualas’ (1957) de Isidora Aguirre.
También, encontramos a Maria Asuncion Requena, quién habia pasado gran parte de su
vida en la ciudad de Punta Arenas, inspirandose en la colonizacion del Estrecho de
Magallanes, escribe ‘Fuerte Bulnes’ (estrenada en 1955 por el Teatro Experimental), la
vision de los colonizadores de un hecho histérico que muestra a ‘indios belicosos’ y
‘heroicos fundadores’.

“(...) Maria Asuncién no harespetado ni la cronologia ni la autenticidad
documental de los hechos. Y no es que ella desconozca la historia. Por el
contrario, la domina con una erudicion pasmosa. Pero para ser fiel a la historia, a
debido colocarse més alla de la historia, reflejando de preferencia el panorama
humano, el estado de alma de Fuerte Bulnes, con vistas al dramay a su leccion
perdurable. A este respecto, la autora ha procedido como proceden los autores
europeos cuando toman los viejos mitos clasicos, remozandolos y poniéndolos
en consonancia con los publicos de hoy”. **

En la década de los sesenta, Fernando Debesa escribe ‘El guerrero de la Paz’ (1962) que
trata de la actividad pacificadora del Padre Luis de Valdivia entre los Araucanos, cuya
principal novedad radica en la puesta en escena, donde los personajes se visten frente al
publico y la escenografia es elemental, sin adornos. En 1964 dos actores, Gabriel
Martinez y Verdnica Cereceda fueron contratados por la Universidad de Oruro, en Bolivia,
donde tratan de crear un teatro en lengua quechua:
“Tras un tiempo de permanencia en las comunidades indigenas pudieron ofrecer
el primer resultado: Ukhu Ukhumanta (desde adentro, muy adentro), donde se
pretendia mostrar la cosmovision del indio captada en profundidad. Los propios
indigenas crearon la musica para el espectaculo, que era en su primera parte la
escenificacion de algunos suefios y en su segunda la representacion ritual de un
mito, y ellos mismos fueron los encargados de darle vida artistica”. **°

En 1964 se estrena ‘Ayayema’ de Maria Asuncion Requena por el Teatro de la
Universidad de Concepcion, obra que presenta la dificil existencia de los indios
Alacalufes, indefensos ante los abusos de los ‘loberos’ que se llevan valiosas pieles a
cambio de alcohol, tabaco y escasos alimentos. La obra se ‘limita a descubrir otro de los
sectores marginados de la poblacién chilena’. 11
189 Orthous, Pedro: Historia y drama. En: Teatro. Publicacién del Teatro Experimental de la Universidad de Chile, N° 5,
agosto, 1955. p.p. 34-35
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Alejandro Sieveking escribe en 1962 ‘El Cheruve’ (estrenada en 1965), obra basada
en la mitologia mapuche:

“(...) y es una de las muy escasas muestras de tematica indigena que ofrece el
teatro chileno contemporaneo”. **

En ‘El Cheruwe’ se trata el dilema social del mapuche despojado de sus tierras por el
hombre blanco. El joven personaje Millapan va en busca de una piedra roja y brillante
(cheruwe), que dewvuelva a su raza la fortaleza.

En 1972 se estrena la obra de M. A. Requena ‘Chiloé, cielos cubiertos’, obra de
tematica costumbrista, inspirada en los sufrimientos, creencias y mitos chilotes.

Luego del Golpe de Estado de 1973, dado por los militares que derroca el Gobierno
Constitucional de Salvador Allende, la cultura pasé a ser un residuo de lo que habia sido
hasta ese momento. Se censurd, asesind y exilié a artistas de todas las disciplinas, las
carteleras teatrales fueron encabezadas por dramaturgos, actores y directores que
habian sido considerados menores por los teatros universitarios. Las obras de este
periodo son de corte comercial, a los actores se les contrataba como productores que
debian fabricar productos rentables que no se comprometieran con ninguna ideologia o
tipo de pensamiento social. Se requerian obras como ‘A la Mary se le ve el Poppins’
(creacién colectiva, 1981) y comedias musicales traidas de Broadway, vulgarizando sus
argumentos.

En 1989 se estrena ‘La tragicomedia del rey de la Patagonia’ ' de Andrés del
Bosque, por el Teatro de la U. Catdlica, basada en el hecho histérico de un colono
francés que instaura un gobierno en la Patagonia, declarandose rey de esas tierras,
formando ejércitos en su honor.

Durante el periodo dictatorial surgieron teatros clandestinos y de resistencia, fuera de
. , ‘ ey 194 . . .
Chile se gesté un ‘teatro en exilio . Toda la actividad teatral alternativa se aboco a
temas imprescindibles al suceso politico que se vivia, la denuncia de los crimenes de la
dictadura, la busqueda de detenidos-desaparecidos y el apoyo a los grupos de
resistencia.

Dentro del teatro realizado en exilio se halla el caso excepcional del poeta, actor,
. . 195 . .
director y dramaturgo chileno Alberto Kurapel , quien realiza una profunda

. . ., , . . . . . L. , 196
investigacion escénica ritual-performativa. Su trilogia ‘América deswelada que
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comprende ‘Colmenas en la sombra ou L’Espoir de L’Arriere-Garde’ hd (estrenada en
Santiago de Chile en 1992), ‘Circulo en la Luna’ y ‘Antes del préximo afio’ (ambas aun sin
estrenar), denotan un gran interés por el problema de las etnias frente a la llegada del
conquistador. Otra obra es ‘Trauco, Pompof de los demonios’, inspirada en la historia,
mitologia y rituales del pueblo chilote. Asi, podemos mencionar una multiplicidad de obras
de tematicas universales de este autor que, ademas de rescatar elementos rituales,
mitoldgicos e historicos de los pueblos originarios de Chile, realiza un tratamiento
esceénico ritual; nos referimos a la utilizacion de las caracteristicas de rito como creacién y
composicion escénicas.

El trabajo de Alberto Kurapel es el unico ejemplo que hallamos de teatro ‘ritual’ en
Chile. Si bien es cierto que el director chileno-canadiense realiza gran parte de su trabajo
en Canada, Europa y Norteamérica, éste forma parte del ‘teatro chileno de exilio’, la
utilizacion de elementos étnicos latinoamericanos y chilenos, lo hace pertenecer al ambito
del teatro nacional que estamos indagando. 198

En Magallanes no existe teatro propio, por ende, no se hallan ejemplos de obras
inspiradas en la historia, mitologia o rituales de sus pueblos originarios.

Las obras que se han realizado en Chile estan inmersas dentro de lo que Fredric
Jameson y Slavoj Zizek conciben como cultura, cosa muy diferente, tanto en forma como
contenido, al concepto de rito que estamos estudiando.

“La cultura - laversion mas débil y secular de eso que Illamamos religién - no es
una sustancia o un fenémeno propiamente dicho; se trata de un espejismo
objetivo que surge de una relacion entre, por lo menos, dos grupos. Es decir que
ningan grupo ‘tiene’ una cultura s6lo por si mismo: La cultura es el nimbo que
percibe un grupo cuando entra en contacto con otro y lo observa. Es la
objetivaciéon de todo lo que es ajeno y extrafio en el grupo de contacto: en este
contexto, es de sumo interés observar que uno de los primeros libros sobre la
interrelacion de los grupos (el rol constitutivo de la frontera, la forma en que cada
grupo es definido por los otros y, a su vez, éste los define) se inspira en
estigmas, de Erving Goffman, para describir cémo funcionan para los otros las
marcas definitorias: en este sentido, entonces, una ‘cultura’ es un conjunto de
estigmas que tiene un grupo a los ojos de otro (y viceversa). Pero dichas marcas
son mas a menudo proyectadas en la ‘mente ajena’ bajo la forma de ese
pensamiento del - otro - que Illamamos creenciay que elaboramos como
religion”. **°
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CAPITULO IV. “Kiepja: La hija de la
Luna”: Experiencia de creacion

4.1 Fundamentos de la eleccion tematica.

Luego de la investigacion hecha sobre los Selk’nam, su cultura y su historia, me resulté
interesante, en primer lugar, el hecho de descubrir que un pueblo del paleolitico hubiese
sobrevivido hasta la era moderna sin variar su forma de vida. Sus ceremonias y mitologia
me parecieron fértiles en imagenes y un enriquecedor aporte a la creacién escénica. Al
continuar la investigacion me pude percatar de la brutal desaparicion de esta etnia como
consecuencia del choque feroz entre su cultura y la irrupcion en Tierra del Fuego del
hombre blanco, representante de la cultura moderna. La extincién, como ya vimos
anteriormente, no solo fue consecuencia de un choque cultural, sino resultante de una
matanza organizada e impune, destinada a arrebatar su territorio con fines comerciales y
politicos. Este ultimo punto es uno de los fundamentos inspiradores de esta creacion.

La riqueza de sus ceremonias, mitos, costumbres y rituales fueron para mi, el
referente de creacion inicial, no obstante, el relato de cada episodio de la colonizacién del
territorio Austral que habla del fraude, del exterminio y de la coercién sobre un pueblo sin
nocién de la propiedad privada y la xenofobia que ejercieron de manera ininterrumpida e
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impunemente los colonos, me abrié nuevos caminos de inspiracion. El tema de la obra
nace de la investigacion sobre el choque de la colonizacion con la consecuente extinciéon
de los Selk’nam y las otras tres etnias de la Patagonia chileno-argentina. Conocer la
forma de exterminio no solo inspird la escritura del texto sino, la conduccién e indagacion
en el comportamiento escénico de los personajes.

4.2 El texto escénico en su relacién con la historia,
mito y rito Selk’nam.

200
‘La representacion contemporanea se caracteriza por una relacién directa con una estética de lo discontinuo, con diferencias

La obra se basd en una inwestigacion exhaustiva de la historia del pueblo Selk’nam,
bibliografias y documentos de la época como las cartas de José Menéndez a su capataz
Mc Lenann. Todo se entrelazd, combind e interactivd con mis lecturas de poemas de
Pablo Neruda como ‘Luna’ y ‘Cataclismo’, cartas escritas por Fredric Chopin, pasajes de
‘El otofio del Patriarca’ de Gabriel Garcia Marquez y textos mios; la combinacién de todos
estos universos me permiti6 componer un texto y escoger cada uno de los signos
basandome, ademas, en la revisién del material bibliografico antropoldgico estudiado,
para determinar las caracteristicas que compondrian un rito y su relacién con los mitos en
autores como Mircea Eliade, Lévi-Strauss, Anne Chapman, Martin Gusinde, Carlos Vega
Letelier, Juan Rivano, Joseph Campbell entre otros.

El texto escénico se construyd luego de una extensa investigacion acerca de la
mitologia, ritual e historia de los Selk'nam. Todo ello me fue confiriendo imagenes que se
aunaron en la creacion escénica.

La obra transcurre en una carniceria, espacio l6gico de acciébn como consecuencia
practica en el intento de traducir las condiciones de exterminio que sufrio este pueblo.

Una vez determinado el lugar donde se situaria el desarrollo escénico y los
personajes, la estructura de la obra se concibié a través de la impresién de todas las
imagenes surgidas de la lectura del material antropolégico de la doctora Anne Chapman,
José Maria Borrero, y otros investigadores que han tratado el tema.

La estructura se configuré asi con personajes que no podian estar ausentes en este
espacio de muerte. Esta hizo surgir imagenes que ayudaron a modificar la concepcién de
algunos personajes, sus trayectos en el espacio escénico, sus vestuarios, dando sentido
mnemonico y de estética discontinua a la puesta en escena, a la escenografia y a la
ubicacién espacial. Finalmente la lectura de Juan Rivano me ayudd a incorporar el
personaje de la Mujer Magallanica, que debia mostrar el encuentro entre dos épocas vy
creencias distantes, incorporando a la escena un ritual contemporaneo. ?% Con Juan
Rivano surgen textos que hablan de la culpa y es en este punto donde, creo, se completa

de escala, y por la riqueza del juego de las citas, con obras de otras épocas o de otras civilizaciones (por ejemplo, Ariane

Mnouchkine cuando cita el espacio japonés).” Ubersfeld, Anne: Diccionario de términos claves del analisis teatral. Editorial
Galerna, Buenos Aires, 2002. p. 50

92

Catteneo Clemente, Claudia



CAPITULO IV. “Kiepja: La hija de la Luna”: Experiencia de creacién

la fabula adquiriendo su total dimensién.

La obra transcurre en una carniceria en ruinas, donde se cometieron feroces
crimenes contra los Selk’'nam, alli vive el Carnicero Mc Lenann, empleado ejemplar de
José Menéndez, quien ha escondido los cuerpos de sus victimas, siendo asediado por
los espiritus de los Selk’'nam que aparecen a su alrededor dia tras dia en busca de sus
cuerpos necesarios para realizar el ultimo viaje hacia el paraiso. El Carnicero no puede
olvidar sus crimenes e intenta calmar la conciencia, justificando los asesinatos mediante
explicaciones médicas y filosoficas, pasando persistentemente un trapero por el piso que
ve siempre manchado de sangre y que nunca logra limpiar.

La nifia Kiepja, quien es apufialada por el Carnicero y cuyo espiritu no ha muerto, ha
crecido en el paraiso y vuelve para permitir el rito de entierro de su pueblo, de modo que
éste pueda descansar en paz, y sea asi posible la purificacién mediante el fuego para
acceder al paraiso. Kiepja, regresa como la emisaria del pueblo Selk’nam a restaurar el
rito perdido del Hain guiando la Ceremonia hacia la localizacion de los cuerpos
escondidos por el Carnicero.

Los Selk'nam asesinados que se hallan ocultos, estan resguardados por sus almas
que permanecen dentro de sacos que oscilan imperceptiblemente colgando de una barra,
sostenidos por gruesos ganchos, esperando la llegada de Kiepja. En el momento de
‘despertar’ de su trance, salen de sus lechos-receptaculos, invadiendo el espacio-tiempo
de la carniceria. Suben a un rectangulo ubicado a 90 cm. del suelo, lugar de confluencia
césmica iniciando la Ceremonia del Hain; ésta es interrumpida en dos momentos, el
primero es por el Carnicero, que intenta limpiar la sangre del pecho del Kloketen y el
segundo, por la Mujer Magallanica de unos cincuenta afos, contemporanea quien
deambula por el escenario realizando ritos religiosos modernos, que en la obra, se
transforman en ritos de expiacion, como son el rezo del rosario misionero, el canto a lo
divino y la procesion. Lo que este personaje busca es lograr que surja la verdad y se
redima a las victimas por medio de la oracidén, y a los victimarios por medio de la
confesién de los crimenes cometidos. Los cuerpos son descubiertos sin que la verdad se
halla dicho, se realiza asi el rito del entierro. ElI Carnicero obtiene el perdén de las
victimas por los asesinatos cometidos, sin que su conciencia le permita aceptarlo.

Durante el transcurso de la obra se va planteando el dilema de la culpa en el ser
humano y de la absoluta necesidad de la verdad revelada para el descanso de las almas.
Sin embargo, las conciencias permanecen inquietas, carcomiendo la existencia de los
personajes involucrados.

4.2.1 La culpa en el alma humana

Uno de los temas fundamentales que aparecen en esta creacidon escénica es la culpa.
Teniendo acceso a documentos y cartas de la época, me interesé saber qué podria sentir
un hombre que extermina a otros y ademas indefensos. Comencé a indagar en la
problematica de la culpa, en su significado y en su aporte en cuanto a la exposicion de
signos y curva dramatica.

Me inspiré, por supuesto en las diversas investigaciones que realicé en torno al tema
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y en las reflexiones del filésofo Juan Rivano, quién me abrié un mundo de posibilidades
escénicas en su analisis del mito como una historia creada por el hombre para expiar la
culpa del reparto injusto. Rivano relata que los hombres - instruidos por Prometeo -
hicieron dos bultos para darle a elegir uno a Zeus: el primero era grande lleno de huesos
y grasa de animal, envuelto en un hermoso cuero, y el otro contenia carne y visceras,
ésteestaba confeccionado con el estdmago e intestinos del animal, era muy desagradable
a la vista. Al presentarselos a Zeus y darselos a elegir, éste se dejé llevar por las
apariencias, escogiendo el del aspecto mas hermoso. Los hombres, entonces obtuvieron
la mejor parte de este reparto, ya que se quedaron con lo comestible y mas util del
animal, lo cual habia sido de alguna manera, planeado previamente en este juego de
apariencias. Por lo tanto, este reparto injusto hizo nacer en el hombre el sentimiento de la
culpa, por haber dado a los dioses lo peor.

“(...) La culpa es un sentimiento cardinal, y una gran parte de lavida de los

hombres ordinarios se consume suprimiéndola por un medio u otro”. **

Por ende, para borrar esta culpa, el hombre crea el mito que trata de dar una explicacién
y justificar este reparto. Segun Juan Rivano, esta misma culpa es la que, sin embargo,
impide el cumplimiento del objetivo del mito.

Es claro que todo reparto injusto da origen a mitos, cuya funcién es la de eliminar la
tensién que provoca esta abusiva situacion. En las lenguas, inglesa, alemana y sueca, la
palabra ‘culpa’ se aplica, primitivamente, a la deuda. Deuda por tomar mas de lo que nos
corresponde. Mas adelante, dice Rivano:

“(...) Esta culpa espiritual, inmaterial, insubstancial, desaparece en el momento
en que devuelvo esa parte”. **

En definitiva, cuando la deuda es cancelada, la culpa desaparece.

A diferencia de la antropologia, en la perspectiva de Juan Rivano, el mito adquiere
connotaciones morales y se transforma en un acontecimiento contemporaneo comun a
todo ser humano. Todos somos herederos de esta deuda del reparto injusto, la llevamos
inscrita en nuestros genes y somos los responsables de la creacién de mitos colectivos y
personales que con el tiempo aceptamos como irrefutables. Los aceptamos simplemente
sin buscar ofra explicacién, sin seguir preguntandonos; conformandonos con el dogma
casi indiscutible de la historia creada, con la respuesta encontrada, sea ésta, légica o
irracional.

Para este filésofo, el mito griego de Epimeteo y Pandora es otro ejemplo que cobra
resonancias universales ya que:
“(...)’No se abre la caja’ es como decir ‘la averiguacion termina aqui’. Y como la
estrategia con mitos termina con un mito, decir ‘no se abre la caja’ viene a
significar ‘no se tocan los mitos’. Se cuenta una historia para que no se siga mas
alla, para que no se desaten los vientos, para que no se liberen los males, para
que no se produzca una reaccion en cadena”. **

Tal vez ‘tocar un mito’, traiga consecuencias espirituales que repercutan en el cosmos o
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202
Ibid., p. 10

94 Catteneo Clemente, Claudia



CAPITULO IV. “Kiepja: La hija de la Luna”: Experiencia de creacién

revele las verdades del universo, puesto que existen infinidades de mitos como
infinidades de cajas de Pandora que necesitamos abrir. A pesar de la creacion de los
mitos, se produce un conflicto interno frente a la conciencia de poseer mas, y esta culpa
dificulta la tranquilidad del alma que conoce la forma viciada en la que se hizo el reparto.

Segun Juan Rivano, hay mitos que explican aquello que nuestra limitada visién no
logra descubrir, pero necesitamos saber, y otros que ocultan la verdadera manera en que
se realiz6 este reparto. “Tocar ambos mitos produce reacciones en cadena, ya que nos
enfrenta a éstos con nuestra humanidad completamente desprotegida.

Podriamos afirmar que en Kiepja: La Hija de la Luna, la culpa del personaje
‘Carnicero’, es multiple como lo constataremos a continuacion:

1. Culpa de estar vivo después de haber asesinado a los Selk’'nam:

“(...) Duermo atravesado frente a la puerta de mi pieza, jamas apago la luz, tengo
miedo sefior, me orino de noche. Me seria bastante mas facil manifestarle mis
sentimientos, si me fuese posible expresarlos por medio de la musica como lo
hacia Chopin ... me eleva Chopin, es el Unico que logra calmar esta matematica
fraternizacién con la muerte... Chopin, me eleva Chopin”.

2. Culpa de poseer un cuerpo después de haber escondido los de sus victimas:

“(...) Por mas que las seque con cal y ceniza, sefior, las alfombras siguen
chorreando sangre, por mucho que las tuerza para disimular el tamafio de la
masacre, las paredes rezuman sangre...No he tenido un instante de reposo
tratando de barrer tanta basura de feria”.

3. Culpa de haber destrozado los mitos Selk’nam y fabricar sus propias justificaciones
para hacerlo:

“(...) Como bien dice Arthur H. Parmelee, vemos frecuentemente que naceny
nacen nifios que catalogamos como sanos; sin embargo es alli donde nos
encontramos con la mayor mortalidad, y esto motivado por los peligros que
encierra el parto y por la morbificidad de la criatura. Cuando el recién nacido
lleva consigo el germen de la enfermedad o la ocasiona, es la Naturaleza la que le
elimina toda posibilidad de subsistencia”.

4. Culpa de haber cumplido las 6rdenes de su patron, es decir, de haber hecho lo que le
correspondia y sentir culpa por ello; culpa de ser un hombre blanco y no un salvaje:

“(...) (Balbucea) No fue mi culpa sefior, cuando uno hace las cosas que tiene que
hacer uno vive como debe vivir un ser humano... me orino de noche, sefior... fui
un empleado ejemplar ¢qué opina usted?, hice lo que me ordend, fui fiel a mis
principios... y... las paredes me siguen escupiendo sangre mi seiior, mi sefior...
susted lo ve?, no se lo diga a mi mama, sefior, no le diga que la culpa es un
sentimiento cardinal que no puedo suprimir... fui ignorante mi sefior, cumpli con
mi deber... los coloqué a todos juntos para ahorrarle sepulturas... jes lo que
habria hecho usted sefior!... sélo que me toc6 a mi esta vez, podria haber sido
cualquier otro... no le debo nada, estoy libre de culpas... sefior...

justed...usted.....usted sefior....... .
Asi, el Carnicero justifica sus crimenes e intenta pagar su deuda. Esto se observa en la
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escena octava cuando las Mujeres Selk’nam suben a la mesa y se colocan sobre el
cuerpo del Kléketen, limpiandole la sangre del pecho con sus cabellos. En este momento
es cuando el Carnicero aparece con un pafio blanco en las manos para limpiar, también
él, la sangre del Kléketen. Esta accién del Carnicero es un acto de reparacion y expiacion
que interrumpe la Ceremonia del Hain sin proponérselo. El lenguaje moderno no entiende
el lenguaje de los Selk'nam y al no comprender destruye, por este motivo, la posible
comunicacion y conciliaciéon entre estos dos lenguajes y estas dos épocas tan distantes
no se concreta. Los Selk’nam continlan hasta su total exterminio privados de la
consumacion de su Ceremonia.

El reparto injusto persigue al Carnicero y la ‘caja de Pandora’ (confesion), debe ser
abierta, las justificaciones que él se crea para expiar esta culpa no logran su cometido ya
que su realidad lo persigue y dicha justificacion se desvanece por inconsistente. La deuda
que este personaje tiene es hacer publica la verdad de sus crimenes y confesar el
ocultamiento de los cuerpos de sus victimas, impidiendo, con ello, el cumplimiento del
mito Selk’nam sobre la ascensién al paraiso después de la muerte.

“(...) Segun la mitologia chamanica, el rito del Hain tiene lugar en los cielos asi

como en latierra”.

204

Nos estamos refiriendo a la existencia de una vida después de la muerte donde sus
almas y cuerpos accederian a los diversos cielos a los que ellos pertenecian en vida.
Este espacio cumple las veces de paraiso, aunque no lo denominaban asi, ya que
continuaban con una vida similar a la terrenal, sélo que ahora sin riesgos. En la obra los
participantes de la Ceremonia del Hain deben recuperar sus cuerpos para acceder al
cielo-paraiso y continuar eternamente sus ceremonias.

En Kiepja: La Hija de la Luna, encontramos una concepcion diferente de mito
referente a los Selk’nam. La mitologia esta presente como referente en la construccion
escénica y la culpa nace como la resultante de haber abierto una ‘caja de Pandora’ que
no debi6é haberse tocado. Esta caja es para mi el hermetismo, el deber de preservar los
secretos rituales.

Siguiendo la légica de Juan Rivano, la apertura de los Selk'nam (el compartir
generosamente estos secretos), les acarreo la culpa de la inocencia frente al asesino, la
culpa de tener la posibilidad de llegar, purificados por el fuego de la verdad, al paraiso. La
deuda que ellos acarrean en la obra, es la oportunidad que se les presenta de obtener la
salvacion a través del fuego purificador del cual, segun su mitologia, son portadores. Esta
posibilidad, el Carnicero no la tiene, lo que convierte a los Selk’nam exterminados en
herederos del reparto injusto frente al Carnicero que no posee este camino de salvacion.
Asi, saldan su deuda ofreciéndole el fuego purificador y la ocasién de decir la verdad y
obtener asi la salvacion.

El mito de salvacion a través del fuego, segun Mircea Eliade, cumple aqui, con el
objetivo de expiar la culpa del reparto injusto; asi el mito es eficaz. El Carnicero en
cambio ve derrumbarse sus ‘mitos’(en el sentido que le da Rivano: historias inventadas
para justificar-se), y no salda la deuda ya que el acto de purificacion ofrecido por sus
victimas acrecienta el reparto injusto: es él nuevamente el favorecido con la posibilidad de
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salvacion, con el perdon y el paraiso que no merece, ya que no es capaz de enfrentar los
hechos y decir la verdad.

Socialmente, para lograr pagar la deuda se recurre al mito, segun Rivano:
“(...) El mito cancela la deuda en el aire, fingiendo que no es deuda”. *®

Y asi da paso a la justificacion por medio de una historia inventada, por medio de la
mentira:
“(...) Lo que ocurre a algunas personas que inventan historias para justificarse de
no pagar lo que deben”. *®
Los Selk’nam saldan la deuda de su salvacién a través del mito del fuego purificador,
tornando justo lo que fue injusto; es decir, para mi, reparten carne al que recibidé sélo
huesos.

Si analizamos la culpa en la concepcion cristiana, vemos que ésta se inicia con el
mito del pecado original, asi, culpa es pecado: es la desobediencia a Dios. Este desacato
permiti® a los hombres conocer el bien, el mal, igualarse a Dios y el deber de
responsabilizarse por los actos cometidos; esta perspectiva corresponderia a la actitud
del Carnicero frente a los crimenes cometidos: toma en sus manos la vida y la muerte,
tiene el poder de decidir y se siente pecador; sus pecados lo atormentan y ve sangre que
no logra borrar. Ha impuesto su poder, su estadio superior en la jerarquia, y con ello ha
destruido la democracia: se ha situado a la altura de Dios.

En la obra vemos que el exterminio de los Selk’nam surge de la necesidad de
imponer el pensamiento del poder, manifestado por el concepto de jerarquia que
romperia esa democracia paradisiaca, en la que los hombres se encontraban en el
mismo plano que los dioses. La jerarquia de los dioses, la existencia de un dios
omnipotente y la consecuente inferioridad humana, nos enfrenta nuevamente a la
situacion del reparto injusto y como consecuencia de éste, a la culpa, expresada en el
pecado como concepto cristiano, pecado que los Selk’nam no conocian.

“(...) No sabia lo que era pecado, porque si uno hace las cosas reales como son,

uno vive como debe vivir un ser humano”. *
Por estas razones no es dificil entender la crisis existencial que se produce en una cultura
cuando, tanto desde la religibn como desde el sistema politico imperante, se pretende
introducir estructuras sociales e ideoldgicas que producen vejacion, despotismo, caos y
finalmente exterminacion de un pueblo. En Kiepja: La Hija de la Luna. la Mujer
Magallanica que porta un gran rosario misionero irrumpe en plena Ceremonia Hain
interpretando un Canto a lo divino, en una procesién por el escenario. La Ceremonia se
detiene, y rompe también la comunicacién democratica con los dioses. Se introduce aqui
el lenguaje y el pensamiento de la jerarquia divina.

“MUJER MAGALLANICA: Madre puray virginal Desde tu trono en el cielo
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Aboga por nuestro suelo Ante el padre celestial Que mande viento filial Y aire
reconciliador Que nos conmueva el dolor De todo el mundo sufriente Porque el
trato indiferente No es fineza ni es amor”.

Con este canto perteneciente a la tradicion religiosa campesina de Chile, se impide la
comunicacion entre el chaman Kiepja y los dioses, que tenia como objetivo alcanzar la
democracia paradisiaca; sin embargo, el canto cumple la doble funcién de interceder por
los seres que alli se encuentran. Es el papel que cumplié la Iglesia cristiana en la
evangelizacion de los Selk’nam, introduciendo, de manera forzada y abrupta una
estructura religiosa monoteista que concebia como norma establecida la jerarquia
divino-humana. Indudablemente esto hace imposible la eficacia del rol del chaman en los
rituales Selk’nam, destinados a restaurar la democracia perdida entre hombres y dioses,
ideologia que habia regido su universo y sus vidas desde siempre.

Es evidente que los rituales cristianos no pretenden poner al hombre a la altura de
Dios, como cuando se encontraba en el paraiso, sino muy por el contrario, lo que intentan
es mantener una comunicacion vertical con Dios. Recordemos el mito de la expulsion de
‘Adan y Eva’ % del jardin del Edén de la Biblia cristiana donde la ambicién de parecerse
a Dios, comiendo del fruto del arbol del conocimiento, del bien y del mal, los hace
merecedores de la expulsion del paraiso y de la mortalidad. A este acto de ‘soberbia de
los hombres’ se le denomina ‘pecado original’. Pecado y culpa heredado por toda la
humanidad. Como vemos, el ritual Selk’nam tiene un objetivo muy distinto al de los
rituales cristianos, éstos consisten en ofrecer al unico Dios la voluntad de creer, aceptar y
obedecer sus preceptos, demostrando respeto absoluto por el lugar que a cada cual le
corresponde en la jerarquia religiosa.

Lo que para los cristianos es un pecado (igualarse a Dios), para los Selk’'nam era una
necesidad vital y todos los ritos religiosos dirigidos por los chamanes estaban destinados
a ello.

4.2.2 Estructura textual

20

Los textos de la obra fueron escritos de acuerdo a las lecturas y audiciones de todo el
material bibliografico que comprende esta investigacion, las modificaciones finales se
realizaron sobre la base de una premisa de direccion. Se utilizaron textos de discursos y
relatos de hechos histéricos.

La incorporacion del idioma Selk’'nam en los parlamentos de las Mujeres Selk’'nam y
del Kldéketen, rescata un lenguaje perdido y texturas sonoras entre el espafiol y este
idioma desaparecido que posee timbres y resonadores tan diversos.

La poesia, los cantos incorporados y el lenguaje de sordomudos traduciendo los
textos, al mismo tiempo que se pronuncian, acentuan el bilinglismo y muestran las
posibilidades de una multiplicidad de lenguajes posibles en la creacién escénica; estos
signos ?® 1os llevan a colocarnos en el campo visual de los Selk’nam a la llegada de los
Europeos con tan diversos idiomas y destacan el lenguaje de los marginados como
cédigo de la ruptura del centro hegemonico colonizador.

8
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En Kiepja: La Hija de la Luna, existe una cualidad hibrida de lenguajes atemporales
y atépicos en donde las minorias se van interrelacionando en un espacio ritual escénico
central (repeticion de movimientos, trayectos, estructura, etcétera) inmerso en un espacio
ritual periférico, transmitido por una ‘tradicion’ 210

La confluencia en este sitio de un personaje mitico (Luna), de personajes
representando indigenas Selk’nam, de hombres blancos de 1920 y de una mujer
contemporanea con un rosario eterno, nos sefiala una hibridacién, entendida como
concurrencia de seres pertenecientes a colectividades dispares en una coexistencia de
diversas culturas, etnias y religiones en un espacio desterritorializado.

La obra se basé en circularidades para representar, como lo hizo el pueblo Selk’nam,
el universo y ritmo sensorial, pensamiento dinamico que esta presente durante toda la
vida y se manifiesta como un potente signo en las ceremonias religiosas. Concebimos el
pensamiento como un constante juicio temporal, donde el razonamiento fuese un
encadenamiento de juicios que tuviera como propésito alcanzar un juicio final que cerrara
este encadenamiento produciéndose la ‘conclusion’. El juicio nos aparecia asi como ‘la
operaciéon fundamental de la inteligencia del pensamiento reflexivo’, y es en este sentido
que podemos decir con Kant: ‘pensar es juzgar. La obra Kiepja: La Hija de la Luna
entonces operd en todo momento como un circulo, que hacia el final es destrozado
impidiendo esa ‘conclusién’, y evitando el cierre de un encadenamiento de pensamiento,
no alcanzando ese juicio final. Es decir, Kiepja: La Hija de la Luna la podemos enfocar
dentro de la poética de la ‘Obra abierta’ de Umberto Eco que:

“(...) tiende, como dice Pousseur, a promover en el intérprete ‘actos de libertad
consciente’, a colocarlo como centro activo de una red de relaciones inagotables
entre las cuales él instaura la propia forma sin estar determinado por una
necesidad que le prescribe los modos definitivos de la organizacion de la obra
disfrutada”. ***

El montaje de Kiepja: La Hija de la Luna, es planteado como una ‘Ceremonia’, como la
conmemoracion de un acontecimiento; pero es sabido que no existe Ceremonia que
conmemore una derrota, mas aun, las derrotas, por todos los medios, tratan siempre de
ser olvidadas. La Ceremonia es conmemoracion de un triunfo, incluso mas, es la
preservacion de una victoria para que ésta continue accionando y ejerciendo su ejemplo
en la sociedad presente. Las grandes ceremonias religiosas celebran el nacimiento de la
humanidad. Este nacimiento es el triunfo y la perseverancia de la vida, del quehacer de la
trascendencia, y la trascendencia es la memoria creadora.

La Ceremonia teatral de Kiepja: La Hija de la Luna, conmemora aquella memoria
creadora que quedo inscrita en informes, documentos, libros y en el habla del ultimo
chaman, Lola Kiepja, que significo, con su testimonio, la existencia de una cultura

209
Para Saussure un signo es el elemento constitutivo de un coédigo. Cf. Ferdinand de Saussure: Curso de lingiiistica general.

Editorial Losada, S.A., Buenos Aires, 1975. p.p. 127-130
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Tradicién: Comunicacién o transmision de doctrinas, ritos, costumbres por relacién sucesiva de unas a otras generaciones.
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totalmente exterminada por los rudimentarios mecanismos del poder. Asi vemos que esta
ceremonia escénica teatral encerraba otra Ceremonia (originaria) que era la del Hain,
empleando en la expresion escénica una ‘puesta en abismo’, es decir, teatro dentro del
teatro, manifestacion muchas wveces utilizada, cuyo ejemplo mas conocido es el de
‘Hamlet %' en la escena Il del acto tercero, cuando los comediantes representan el
asesinato del rey Hamlet a la vista de Gertrudis (la viuda), Hamlet (su hijo), el asesino (el
rey Claudio) y los demas integrantes de la corte.

Es importante hacer notar que en la busqueda de las palabras intimas de esa
ceremonia del pueblo Selk’nam, intentamos dilucidar las relaciones existentes que
enlazan una ceremonia dentro de una ceremonia; asi en este procedimiento se veria y
sentiria claramente el discurso polisémico de una cultura que mediante su Ceremonia de
iniciacién, es decir, de interpelacion y de dialogo con la naturaleza, fuese capaz de
inscribir una memoria que trascendiera el espacio-tiempo, logrando llegar hasta nuestros
dias, mostrando sus heridas y su ‘concepcion teatral’ de la preparacién del hombre frente
a la vida, no olvidemos que los Selk’nam utilizaban el espacio como escenario.

La ‘puesta en abismo’ en la obra fue planteada en este caso desde un punto de vista
estructural, y no desde la repeticién de un desarrollo de visiéon ontolégica teniendo en
cuenta a Sigmund Freud que reconoce este procedimiento como un fenédmeno psiquico al
decir ‘cuando se suefia que se suena, el sueno interior dice la verdad’. 218 Pero este
suefio verdadero que es Ceremonia y teatralidad fue montado a través de un ‘espesor de
signos y de sensaciones’ que se edificé en escena a partir de un argumento escrito,
constituyendo una estructura en la que el ordenamiento de variados signos escénicos
obedecieron a una ldgica dictada por un espacio cultural de lo representado y de lo
representativo.

“(...) El fenédmeno teatro es un constructo dindmico que articula la representacién
de acciones humanas. Pero en un sentido mas profundo, articula también, como
parte de la misma red de acciones simbdlicas el entramado cultural mismo de la
comunidad en la que se realiza la teatralizacion y, por tanto, es teatralizacion de

simisma”.

214

Es vital dentro de este contexto mencionar a Néstor Garcia Canclini en su alusién a un
problema primordial en la percepcion de una expresion artistica, que interesa destacar
como un llamado a centralizarla en el campo de la conjuncién de signos escénicos que
proyectan ‘realidades tamizadas’ por esa red artificial de la escena inserta en un espacio
cultural muy determinado.

“(...) El mayor o menor alcance explicativo de una interpretacion sociologica del
arte dependera del grado en que la obra permanece atrapada en sus condiciones
de produccidn y recepcion o consigue modificarlas. Los ‘autores de éxito’, los

212
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teleteatros y novelas escritos en funcién de codigos representativos y sensibles
ya probados se dejan explicar ampliamente desde sus condiciones
socioeconomicas de fabricacion; en cambio, las obras que experimentan con un
nuevo material o formas distintas de comunicacién, requieren que junto con el
andlisis socioldgico se examine la estructura interna de su lenguaje”. *°
En este ir y venir, en este vaivén entre el rito y la puesta en escena, he intentado
vislumbrar aquel sitio chamanico que corresponde a la uniéon creadora de una
sociedad-cultura-tradicion determinada, con el complejo ceremonial de la creacion
artistica, guiada externamente por reglas y leyes aprendidas y aplicadas en el espacio
escénico. Evidentemente me estoy refiriendo a la creacién teatral.
“(...) Un dia un espectador escribi6 a Dullin: ‘una obra buena es una obra que va a
algun sitio’. Ese ‘algun sitio’ me parece que es ese terreno donde se arreglan
cuentas y donde la vida hace justicia; Una vez mas: reestablece la justeza de la
mecanica. En nuestra precaria condicidén de seres vivos, mas o menos extrafos,
pero todos condenados a la destruccion, lo justo es lo que sostiene a la vida: lo
injusto, lo que la deteriora. El teatro es el juego, es decir, el entrenamiento fisico
mas apto para mostrar lo que es justo y lo que es injusto, lo que sostiene y lo que
deteriora. Por esa razon se le puede considerar como la auténtica ciencia del
comportamiento humano”. **°
Fernando de Toro en Semidtica del Teatro concluye que escenificar en el teatro es
escenificar la lengua y la obra. Lo que intentamos en Kiepja: La Hija de la Luna, fue
precisamente escenificar aquella palabra, aquella escenificacion sagrada que es
Pémaulk, diosa-Palabra, importante signo que nos permitié desplegar significados de la
Ceremonia del Hain en la escena teatral.
“(...) Escenificar en el teatro no es sino escenificar lalengua, un acto de lenguaje
en situacion. Es precisamente el marco o el encuadramiento escénico lo que
determina el funcionamiento del discurso teatral”. '

La utilizacion de poesia en el texto escénico responde a una necesidad de expresion
exacta para asir lo sagrado.

“(...) En el poema el lenguaje recobra su originalidad primera, mutilada por la
reduccion que le imponen prosay habla cotidiana. (...) El poema, sin dejar de ser
palabra e historia, trasciende la historia”. **®
Al referirse a mutilacion, Paz, lo hace desde un punto de vista disociador, mutilar es dejar
de ver y de oir para sélo entender. Dicotomizar el lenguaje en sentido y razén. Es asi
como erradicar esta mutilacion permitiria purificar el lenguaje:
“(...) Cada vez que nos servimos de las palabras, las mutilamos. Mas el poeta no
se sirve de las palabras. Es su servidor. Al servirlas, las devuelve a su plena
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naturaleza, les hace recobrar su ser. Gracias a la poesia el lenguaje reconquista
su estado original”. *°

Aquella naturaleza original que poseian las palabras es, para Octavio Paz, la posibilidad
de significar dos 0 mas cosas al mismo tiempo, ampliar los significados de cada palabra,
poniéndola en constante movimiento significativo. El constante rotar de los sentidos
verbales se ejecuta en escena junto a los signos y su organizacion nunca es estatica.

La recuperacion del lenguaje Selk’nam para la puesta en escena, viene a constituir

una ritualizacién del hecho privado:
“El acto de informar, sobre algo que corresponde al patrimonio, encierra un
despojarse de si, un vaciarse que abarca la ritualizacion del hecho privado. Se
ritualiza la identidad, estructurandose un conjunto de factores que configuraran
un proceso de creacion (intercambio de codigos de comunicacion), traspasado
por multiples lenguajes y culturas”. ?°

La transcripciéon de la palabra Selk’'nam y su organizacion desarraigada de su contexto

originario son parte del acto de creacion.
“Cuando es transcrita la palabra cambia evidentemente de destinatario. (...) El
imaginario del hablante cambia de espacio: ya no se trata de demanda, de
Ilamado, ya no se trata de un juego de contactos; se trata de instalar, de
representar un discontinuo articulado, es decir, de hecho, una argumentacion”.
221

Asi, la estructura textual de Kiepja: La Hija de la Luna, permitié tener un soporte para el

posterior trabajo escénico.

4.3 Concepcidn textual y escénica de los personajes.

Comenzaremos haciendo la diferencia entre concepcion y composicion de los
personajes, refiriéndose la composicién al trabajo del director con los actores en la
construccion de los personajes. Al hablar de concepcion, nos referimos a la autoria
dramaturgica de éstos. De la composicion hablaremos mas adelante, en este momento
nos aproximaremos al nacimiento de los personajes inspirados en el material bibliografico
estudiado.

Tomando la Ceremonia del Hain como hito principal, los personajes de la obra estan
en estrecha relacion con ésta. Como detallaremos a continuacion, los personajes
representan situaciones dentro de una curva dramatica. Representar es ‘volver a
presentar’ una historia, situacion, imagen, etcétera, con un nuevo sentido extraido del
conocimiento sensible del creador en el acto de creacidén. Es poner en escena algo que
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ya ha sido presentado: en la vida, en la historia, en el mito. En este sentido, representar,
es un rito en si, ya que pone en presencia del espectador una historia que ha sido
‘presentada’ anteriormente en la conciencia cultural ancestral del espectador, impresa en
un fondo de memoria organica, heredada de nuestros antepasados a lo largo de la
historia de la humanidad: deseos, miedos, pasiones, cuestionamientos, instintos,
creencias. El actor, como cada uno de los participantes de un rito, re-crea lo que se halla
oculto en nuestro ser milenario. Por esto sabemos que representar es acercar al
espectador a emociones inscritas en vivencias conscientes e inconscientes de la vida
humana, sumergiéndolo en aquella memoria invisible y colectiva. Asi por ejemplo, la
visualidad de la obra se enriquece al transportar aquellos signos que despiertan la huella
mnemonica que todos poseemos, llevando al espectador a ‘emocionarse’, que no es sino
encontrarse con imagenes que acuden al redescubrimiento de si, a través del
sentimiento, que es otra forma noble del entendimiento. Los signos que se escogen para
una puesta en escena son fundamentales, sin embargo no debemos obviar su
organizacion, puesto que, como dice Anne Ubersfeld:
“El placer no proviene de los signos sino de su organizacion; el hermoso vestido
rojo en el que el satén forma bellos pliegues, solo es hermoso en escena, como
en una pintura por su presencia en relacion a otros elementos verbales y no
verbales”.

Aquella organizacion de signos relacionados entre si, nos dio la base de las relaciones
entre los personajes y los elementos utilizados en la escena, ya sea verbales o no.
Concebimos a los personajes dentro de una interaccion con cada elemento rescatado de
la mitologia, ritual e historia del pueblo Selk’nam, asi, cada personaje fue un signo que se
remitié a si mismo comportando significados antropolégicos al servicio de la teatralidad.

4.3.1 El Carnicero y José Menéndez

Ambos personajes surgen de referentes muy claros, de aquellos exterminadores que
actuaron eficientemente en Tierra del Fuego y todo el territorio Austral.

El Carnicero, esta inspirado en el capataz de las estancias del acaudalado
empresario José Menéndez, llamado Mc Lenann y apodado ‘Chancho Colorado’,
responsable de la muerte de un centenar de Selk’nam. Cansado de matar indios a ‘ojeo’
(caza de a uno), comienza entonces a planificar asesinatos en masa como la cena
ofrecida a los Selk'nam en Cabo Santo Domingo 228 , para celebrar un tratado de paz con
ellos.

Hacia el final de sus dias se ve a Mc Lenann deambulando por la ciudad de Punta
Arenas, entre conwulsiones y alucinaciones.
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“(...) Ahi hemos tenido hasta hace muy pocos dias a ‘Chancho Colorado’ en
persona, quien a pesar del disimulado recluimiento en que se le tuvo durante los
altimos tiempos hasta su muerte, de vez en cuando asomaba su figura siniestra
por las calles de Punta Arenas y entre ramalazos de locura producida por tanta
orgia de sangre, y sucumbiendo a la influencia del alcohol - jquién sabe si
también del remordimiento! - con el rostro torvamente descompuesto, los o0jos
saliéndose de las drbitas y epilépticamente retorcido, gritaba: ‘Ahi, ahi vienen,
ahi estan, jlos indios....!, jjilos indios!!!... jjilos indios!!!... ‘y caia entre
convulsiones y gritos inarticulados”. **

En la obra, el personaje ‘Carnicero’ vive atormentado por las almas de los Selk'nam que

ha asesinado, los ve aparecer por todas partes en todo momento impidiéndole vivir en

paz.

Ahora bien el remordimiento que siente el verdadero Mc Lenann es un caso aislado
dentro de los cazadores de indios de la época, como el conocido Mister Bond 225 , por
citar un ejemplo, quien hasta su muerte se jactd de sus intrépidas tacticas asesinas. Por
ello nos parecié importante tomar a Mc Lenann para este personaje; la culpa que siente
por matar y esconder los cuerpos se contrapone a su lealtad para con José Menéndez, y
es aqui donde reside el conflicto interno del personaje, que Stanislawski denomina ‘fuerza
antagonica’. Al inicio de la obra lo vemos sentado a los pies de Luna para atender su
parto, recibe amorosamente en sus brazos a la recién nacida Kiepja, y dicta una catedra
sobre la insignificancia de la vida de los indios, pensamiento caracteristico de aquella
época. A su wez, es la justificacion que se crea para calmar la conciencia y el
remordimiento que siente. Esta catedra va dirigida a unos sacos ensangrentados, los
cuerpos de los Selk’nam que ha ocultado. Todos los argumentos utilizados en este
discurso son aparentemente razonables y pueden servir de justificacion para asesinar o
no hacerlo. Toma las palabras de cientificos de la época como C. Darwin, A. H. Parmelee
y otros, para luego apoyarse en la ética teoldgica, recurriendo a las palabras del Papa
Juan Pablo Il sobre la conciencia.

“CARNICERQO: (...) el papa Juan Pablo Il nos recuerda en su discurso a los
jovenes en Varsovia que: ‘Al hombre hay que medirlo con la medida de su

conciencia’”.

El discurso tuvo que ser convincente, debimos ahondar en el mecanismo de la logica del
pensamiento de un asesino. Todo ser tiene una mision en la vida y la de él es ayudar a la
Naturaleza en su seleccion.

“CARNICERO: (...) Cuando el recién nacido lleva consigo el germen de la

enfermedad o la ocasiona, es la Naturaleza la que le elimina toda posibilidad de
subsistencia”.

Apufala entonces repentinamente a la recién nacida y sin darse cuenta, permite la
llegada de la emisaria del pueblo Selk’nam para el descubrimiento de los cuerpos, ya que
Kiepja por ser asesinada debia descender a los infiernos (bulto de sacos en el suelo),
crecer y vencer a la muerte, adquiriendo asi la sabiduria chamanica necesaria para dirigir
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la Ceremonia del Hain.

El parto de Luna, un espiritu, una divinidad, es el parto de una nueva mitologia: la de
Kiepja como salvadora de su pueblo, la de una nifa-mujer consejera del Hain en un
estado de anormalidad, donde todo esta trastocado. El universo se ha dislocado porque
se ofendid y asesind a Luna, ser mitolégico, en quien se destrozé un mito. Recordemos
que en la mitologia es la Unica mujer héowin que asciende al cielo sin pasar por la
muerte.

El Carnicero ha roto el orden cosmico que intenta ahora obviar limpiando las huellas
que deja el Hombre Antorcha, este acto cuyo referente es el comportamiento de los
politicos de la época como el Gobernador de Punta Arenas, don Manuel Seforet, que
borra toda huella de crimen en actas publicas y decreta ‘limpiar de indios’ el territorio
Austral; estd comprobado el robo del segundo tomo del libro de Borrero que nunca se
publicé y las dificultades que tuvo para editar el primero ‘La Patagonia tragica’. El
Carnicero limpia su conciencia, lava las huellas de sus crimenes, trata de limpiar la
sangre que ve aparecer por doquier, cumple con los decretos y nos simboliza a todos, en
esta accion de trapear el suelo del escenario.

“ACOTACIONES: (...) el Hombre Antorcha se pasea por el escenario, dibujando
en su trayecto el mismo circulo anterior desde la derecha hacia la izquierda, lo
acompafia el graznido de avutardas coloradas, su cuerpo escurre pintura blanca
gue deja huellas en el piso. (...) El Carnicero limpia, baldea y trapea
obsesivamente el escenario que ha quedado manchado de las huellas del
Hombre Antorcha, lo sigue, va limpiando las huellas; realiza esto siguiendo todo
el desplazamiento del Hombre Antorcha, desaparecen ambos del escenario.
Después de una brevisima pausa vuelve a aparecer el Hombre Antorcha. El
Carnicero lo sigue limpiando sus huellas, desaparecen nuevamente.”

Como vemos, el Carnicero no limpia en cualquier direccion, lo hace en circulos contra el

sentido de las manecillas del reloj, contra el orden logico universal que regia al pueblo

Selknam y a la Ceremonia del Hain. Intenta impedir el avance de una civilizacion

indigena que toma su lugar, incluso después de extinta. Este acto se repite durante toda

la obra conformando, segun la antropologia, una de las caracteristicas del ritual.
“ACOTACION: (...) El Carnicero trapea de izquierda a derecha, rompiendo el
movimiento anterior; la luz aumenta de intensidad, el Carnicero limpia
obsesivamente, baldea, tratando de limpiar las huellas de pintura que dejé el
Hombre Antorcha”.

Limpiar es ocultar, borrar huellas fisicas pero la mentira tifie las acciones del Carnicero
rompiendo, no solo el orden cosmico, sino, toda posibilidad de redencion y perpetuidad
de la humanidad. La extincién va mas alla de la destrucciéon del cuerpo fisico de un
pueblo o cultura. Extincién es la que sufre un hombre que no logra estar en paz consigo
mismo en la soledad de su trayecto.
“(...) Inillo tempore, en ese tiempo ‘paradisiaco’, los dioses bajaban a la tierray
se mezclaban con los humanos, quienes a su vez podian subir al cielo escalando
una montafa, un arbol, una liana o una escalera, o bien dejandose llevar por los
pajaros”. *°
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Se produce, asi, en la obra teatral una comunicacion horizontal democratica en las
relaciones divino-humanas que implican la inmortalidad. ElI Carnicero, en plena
Ceremonia del Hain entra a limpiar la sangre del Kldketen, a limpiar su culpa, intentando
reparar la universal Ceremonia que habia roto, pretendiendo, con un acto indtil, mostrar
piedad por estos seres salvajes y lo Unico que consigue es interrumpir la ceremonia ya
que él no esta dentro de las leyes de la Naturaleza; el Carnicero irrumpe con otro idioma,
con el de la civilizacion llamado también pacificacién y su acto no constituye un rito como
el de la limpieza del pecho del Kldketen que realizan las tres mujeres Selk’nam de la
obra, ya que sus objetivos y formas son sagrados: son los de la ofrenda.
“ACOTACION: (...) Las Mujeres Selk’nam suben ala mesay se posan sobre el
cuerpo del Kloketen, lo comienzan a limpiar con sus cabellos. En este momento
aparece el Carniceroque no ha salido del escenario, con un pafo blanco en las
manos, intenta limpiar la sangre del Kloketen. Se debe destacar esta accion del
Carnicero como un acto de expiaciéon. Las Mujeres se detienen sin mirarlo”.
En ese momento entra la Mujer Magallanica que desea purificar, sin disponer de las
herramientas adecuadas, el Carnicero la apunta con el rifle constituyendo una accion de
defensa provocada por el miedo de haber sido descubierto y enfrentado, asi como el
derrumbe de su propio ‘mito’ de hombre valiente la obra va finalizando.
“CARNICERO: (...) El acto de ser es la existencia. En nuestra naturaleza se
encuentra la busqueda de altas cumbres en las que se revelan los valores
morales; mientras mas elevados sean éstos, mayor es el sacrificio que hay que
realizar. Asi los verdaderos valientes no se encuentran entre las bestias, sino
entre los hombres”.

Se deshumaniza utilizando el lenguaje de la violencia fisica, no expresa argumentos
inteligentes, no parlamenta. Se ha involucionado ya totalmente. Su texto ya no se articula,
balbucea, arguye inconsistentemente, habla de rodillas en el suelo, en contraste con el
discurso inicial dictando catedra desde una altura fisica. Estas lineas tienen como
referencia diversas declaraciones del dictador Augusto Pinochet (1973-1990) cada vez
que fue entrevistado por los hallazgos de multiples cadaweres en un ataud, éste
contestaba lo que oimos en la voz del Carnicero:
“CARNICERO: (...) fui ignorante mi sefior, cumpli con mi deber... los coloqué a
todos juntos para ahorrarle sepulturas... jes lo que habria hecho usted sefior!...
sOlo que me tocO a mi esta vez, podria haber sido cualquier otro... no le debo
nada, estoy libre de culpas”.

El segmento escénico en el que el personaje lee la carta acurrucado bajo la mesa lo
situamos en el momento que tiene la mas estrecha relacion con José Menéndez, esta
carta que lee el Carnicero proviene de documentos originales de la época que nos
exponen el pensamiento de los exterminadores y la forma en que actuaban. La mayor
fuerza colonizadora radica en el poder de la escritura sobre la oralidad:
“(...) un idioma definitivamente codificado por y para la escritura permite imponer
‘las leies quel vencedor pone al vencido’”. ?*’ “(...) Todo parece indicar que para
los conquistadores, la operacion de escribir, sea como gesto simbdlico (herrar
esclavos, cambiar la toponimia, atestiguar un derecho) o como metéafora (escribir
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en las almas de los indios) apunta siempre a una practica de toma de posesién,
‘sanctificada’ en dltima instancia por lareligion del Libro en cuyo nombre se
realiza. (...) Se aprecia aqui al estado puro la violencia politica que puede implicar
la escritura cuando se la maneja como instrumento de un ejercicio totalitario del
poder - su Gnico uso segun un Lévi-Strauss (...)". %

En el parlamento final, el Carnicero toma las palabras de Luis Garibaldi Honte sobre el

pecado para invertir su significado y logra una justificacion o forma de expiacion.
“CARNICERO: (...) No fue mi culpa sefior, cuando uno hace las cosas que tiene
gue hacer uno vive como debe vivir un ser humano...”.

‘Los mitos no se tocan’, advierte Luna, tal vez lo dice porque romper el tabu aumenta el
pecado, el desorden universal, desvaneciendo toda credibilidad y fiabilidad del pecador
frente a la humanidad, que exige un pago o castigo. Los Selk’nam cometian errores
constantes que expiaban por medio de la confesion de la verdad y la purificacion a través
del sacrificio **° y del rito del fuego purificador, se les encomendaba la manutencion del
fuego de la choza principal o Hain. A diferencia de los Selk’nam, el Carnicero utiliza el
engafno y el infundio. La redencién asi no llega, aparece entonces el hombre antorcha
que le ofrece el perddn, a pesar de no haber sido enfrentada la verdad.

El Carnicero permanece en la duda de recibirlo. La obra finaliza aqui transformada
en un rito chamanico que intenta restablecer la democracia (paraiso) entre el hombre y su
dios (esencia).

No sabemos si este milagro se produzca ya que para el hombre primitivo, un milagro
‘ ;e . . . . , 230
es ‘solamente una rarisima y asombrosa manifestacion de un poder corriente.

4.3.2 La Mujer Magallanica

La insercién en la obra del personaje Mujer Magallanica, surgié de la necesidad de
introducir el pensamiento moderno religioso. Es una mujer del afio 2003 enfrentando la
verdad con un pensamiento ritualista actual para denunciar el crimen contra los derechos
humanos. Problematica presente en nuestro pais desde el golpe de Estado de 1973.

Los referentes utilizados para la concepcion de este personaje son las esposas y
familiares de los detenidos desaparecidos que buscan la verdad de lo ocurrido con sus
esposos Yy parientes sin saber aun dénde se encuentran sus cuerpos. El territorio Austral
es también compartido por Chile y Argentina, por este mismo flagelo. Los parlamentos
que pronuncia en su primera aparicion fueron tomados de las declaraciones hechas por
descendientes Selk’nam, expuestas en el video testimonio de la doctora Chapman: Vida
y Muerte en Tierra del Fuego y transcrito en el libro: El fin de un mundo: Los
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mujeres, eran confinadas a sus chozas con poco alimento y agua para reflexionar sobre el delito cometido. Cfr. Anne Chapman,
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Selk’nam de Tierra del Fuego. A este texto se le dio la estructura del rezo del rosario
misionero, utilizando el segundo misterio doloroso perteneciente al continente americano.

“MUTEL. MAGATTANICA:  Scaundo Misterio doloroge:
Sunarido mvahde de una pierna,
Tug Devade a1:la Dawso,
lo matavown alli en el camuo a Dawszon,
en vista que no podia canunar rapado,
frieron qie matarlo,
€11 31 prescncia lo mataromn.

{...)  Alosmaladores yo los voy a nombra:
wie era Jose Diaz, otro, Kovasich el Yugoszslavo,
Fodolto Stobemnranch v Joln Mc. Fae,
Alberta Mrword era obro, sam [=2op v Stewmt.
santa Maria madee de Dioz, muez por ellos,

externnadores, aliora v en la hora de su muerte,

denr’”

La poesia esta presente como lenguaje ritual; en este caso tomamos el comienzo del
poema ‘Nocturno’ de Gabriela Mistral =1,
“MUJER MAGALLANICA: Padre nuestro que estas en los cielos... ¢Por qué te has
olvidado de mi?”.
Se ubica dentro del triangulo rojo, color del continente europeo en el rosario misionero;
este triangulo que ubicamos en el primer plano lateral izquierdo desde publico, representa
la trinidad cristiana, y al continente desde donde arribaron el exterminio y los misioneros
de Tierra del Fuego.

La Mujer Magallanica irrumpe en la Ceremonia cantando en procesion religiosa, en
medio del canto ceremonial que ejecutan las mujeres Selk’nam; irrumpe asi con otra
Ceremonia completamente opuesta al pensamiento democratico, introduciendo la
jerarquia de un Dios por sobre los hombres para pedir la justicia, la igualdad y la
democracia. El canto a lo divino fue en la obra el signo inwvertido, es decir el discurso
jerarquico como instrumento de redencién volcandose sobre si mismo, insertando su
mensaje con la ruptura del rito del Hain. La Mujer Magallanica ruega a la Virgen del
Carmen que envie la reconciliacion:

“MUJER MAGALLANICA: (...) Que mande viento filial y aire reconciliador”.

En sus manos lleva constantemente un rosario misionero que porta la muerte ritual
simbolizada en la cruz del rosario donde se recuerda el sacrificio de Cristo a causa de los
pecados de la humanidad.

231
Gabriela Mistral: Poetiza chilena, premio Nobel de literatura (1945). Pas6 algunos afios en Punta Arenas como directora del

Liceo de Nifias de esta ciudad. Durante su estadia en la zona escribe ‘Tala’.
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Otra aparicion en escena de la Mujer Magallanica la realiza en el momento exacto en
que comienza el cataclismo y se levantan las almas de los Selk’nam para poblar la
escena y realizar la Ceremonia del Hain.

“MUJER MAGALLANICA: ;Do6nde estan sus cuerpos?, ¢Donde los dejaste?”.

Sale inmediatamente del escenario dando paso a la Ceremonia del Hain realizada por los
espiritus de los Selk’nam asesinados.

4.3.3 Luna y Kiepja

Ambos personajes poseen referentes que encontramos en la historia de los Selk’nam.
Luna esta inspirada en la diosa Kreeh (Luna) de la mitologia Selk’nam y Kiepja en la
ultima chaman Selk’nam, Lola Kiepja.

El vestuario y maquillaje de Luna estan sugeridos por el Butoh 22 , al igual que los
gestos realizados durante los quejidos de parto. Sabemos que el Butoh es el teatro de la
agonia, de la muerte que apoya en este caso los significados de la obra.

Luna es una diosa y se deja asistir el parto por un Carnicero que ademas ha sido el
asesino de sus hijos, los Selk’nam. Luna-diosa se atendera el parto con un carnicero que
posee lenguaje y conocimientos de médico con un vestuario de matarife y cumpliendo
funciones de auxiliar de aseo.

El primer texto que pronuncia es una estrofa del poema ‘Luna’ de Pablo Neruda 2%

que nos entrega la procedencia y destino de este personaje como ciclo de muerte
repetido.
“LUNA: Cuando naci mi madre se moria con una santidad de anima en pena,
era su cuerpo transparente. Ella tenia bajo la carne un luminar de estrellas. Ella
muridé y naci”.
El oximoron escénico que presentan los personajes se caracteriza en las acciones y en la
funcién que estos desempefian; de esta antitesis como figura narrativa ira penetrando la

% En 1860, era un término japonés utilizado para definir el baile en general; mas tarde fue aplicado exclusivamente a la ‘danza
antigua’. El butoh fue utilizado como ‘performance rebelde y sincrética’ a inicios de los afios 60 por Tatsumi Hijikata, quién
denomino este estilo como Anokoku Butoh o ‘danza de las tinieblas o tristeza’. La palabra Butoh se compone de dos caracteres
japoneses: Bu: danza; y To: paso. Después de la segunda guerra mundial los artistas japoneses se alejaron totalmente de las
formas tradicionales. Lizzie Slater, escribid: ‘Después de Hiroshima la joven generacion de Japoén, diezmada por la guerra y
destrozada, necesitd gritar. Okamoto Taro volvié de Manchuria y empujé a sus compafieros artistas visuales de 1948: ‘A destruir
todo lo que tuviera la monstruosa energia como la de Picasso para reconstruir el arte mundial japonés”, y Okamoto continué para
establecer que el arte no debia ser ni hermoso, ni técnicamente perfecto, ni comodo. En vez de esto debia de ser ‘desagradable,
indiferente a la belleza facil y a las formas conocidas de arte’. El principal representante es Kazuo Ohno con su obra-Butoh ‘La
Argentina’ que ha representado fielmente durante toda su vida. En: Sue Stein, Bonnie: Twenty years ago we were crazy, dirty, and
mad. Cfr. The Drama Review. Volume 30, number 2, Ediciones New York Uniwersity/ Tisch School of The Art, 1989. p.p. 110-115

233
Este poema fue escrito a la edad de dieciséis afios en memoria de su madre, Dofia Rosa Basoalto, muerta en Parral poco

después del nacimiento del poeta. Se publicé por primera vez en 1967. En: Pablo Neruda: Obras completas. Tomo [, seleccién de

Francisco Coloane, Editorial Nascimento, Santiago, 1971. p. 56
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estructura dramatica, creando una linea fragmentada, cuyos segmentos se iran alojando
en el pensamiento metaférico del espectador.

Luego Luna explica filosoficamente la esencia de los mitos:

“LUNA: Se cuenta una historia para detenerla, para que no se desaten los
vientos, para que no se liberen los males, para que no se produzca una reaccion
en cadena...Yo Kreeh, la Luna soy un Mito. Los mitos son historias que explican
como el mundo lleg6 a ser tal como es. Soy historia, sin embargo no lo logro
explicar. Si pueden vivir los mitos en una comunidad de hombres primitivos que
hablan y escuchan, ¢como es que agonizan brutalmente en una comunidad de
hombres civilizados que escriben y leen?...Yo Kreeh, la Luna soy un Mito...Los
mitos no se tocan...”.

Se esta planteando asi una modernizacién diegética del mito.
“(...) consiste en transferir en blogue una accion ‘antigua’ en el interior de un
cuadro moderno la practica, siempre puntual y dispersa del anacronismo que
consiste en esmaltar una accion antigua con detalles estilisticos y tematicos
modernos”. ***

Esta anacronia se centra en la discordancia producida entre el orden temporal de la
fabula y el relato. Luna iluminando la fabula cuenta después la exposicion de Paris y
luego define el mito que ella encarna con el lenguaje filoséfico de Juan Rivano, dentro de
una escena que se desarrollara entre dos personajes en Tierra del Fuego el afio 1920.

Luna incorpora como parlamento, fechas y numero de Selk’nam sobrevivientes de
las matanzas:
“LUNA: 1843, Numero de hijos: 1.500; 1864: Junio, 1.245; 1874: Marzo, 936; 1886:
Septiembre, 522; 1902: diciembre, 32; 1910: octubre, 2...Hijos...¢adonde se fueron
las mujeres que cantaban como los Tam-tam?, habia muchas mujeres, ¢adénde
se fueron?”.
Finalmente le ruega a su hija Kiepja que la ayude a partir hacia el paraiso donde no vera
mas muerte, ni volvera a tener miedo. Su dolor es el de la patria dolida por el asesinato,
avergonzada por la omisién de la verdad, cegada por esa ‘claridad volcanica’ de la
realidad de su pueblo. Las palabras de Neruda (‘Cataclismo’) cobran otro sentido en boca
de la diosa agonica:
“LUNA: Ciérrame los ojos no sélo contra la claridad volcanica, no sélo contra la
oscuridad del miedo: no quiero tener 0jos, no quiero saber ya, ni conocer, ni
ser. Ciérrame los ojos contra las lagrimas, contra mi propio llanto y el tuyo,
contra el rio del llanto perpetuo que entre nochey lava, acariciay horada como
un beso sulfarico el altimo vestido de la pobre patria, sentada en una piedra”.
El personaje Luna es una diosa con forma humana que nos remite a la era héowin de los
Selk’nam, donde Kreeh era una mujer chaman, sin embargo, en la obra Kiepja: La Hija
de la Luna, esto nos permite acercar la concepcion mitica del mundo al antropomorfismo
amoral.

“(...) existe un substrato basico que implica una concepciéon premoral del dios.

234
Genette, Gérard: Palimsestos. La literatura en segundo grado. Trama Editorial/Prometeo Libros, Argentina, 2002. P.
440
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Esta ha hallado su primera forma de expresién en el mundo del mito, con sus
dioses antropomorficos, que actian arbitrariamente. Se trata de un sustrato
tradicional, en cuanto arraigado a la mente popular y que ha encontrado cauce
literario en la poesia épica. Estos dos factores son decisivos. (...) El dios
engafiador del mito procede de una idea antropomoérfica de la divinidad, no
moralizada por cierto, que hace correlacion con el hombre engafiado, o sea con
el problema de la imposibilidad humana del conocimiento, con el del error
inherente a la condicion de ser hombre”. **

En la obra, la inmortalidad es encarnada por el personaje Kiepja, que al ser asesinada
por el Carnicero desciende a los infiernos y resurge para dirigir la Ceremonia del Hain.

Kiepja asume, asi, el rol del chaman que en cada rito restablece el mito paradisiaco,
venciendo a la muerte y estableciendo una comunicacién democratica entre hombres y
dioses, ascendiendo en un viaje extatico o siendo el canal para el descenso de algun dios

235
Vilchez, Mercedes: El engario en el Teatro Griego. Editorial Planeta, Barcelona, 1976. p.p. 74,75
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a su cuerpo. Kiepja no ha muerto. Se ve entonces restablecido el mito paradisiaco; sin
embargo, si bien es cierto Luna, el mito, se va al cielo llevada por el Hombre Antorcha, es
llevada muerta. La inmortalidad se rompe por medio del exterminio.

Se funda un nuevo mito, Luna permanece muerta en el cielo desde el exterminio de
los Selk’'nam, sus hijos. Luna pierde su don de inmortalidad, sin embargo, el mito
paradisiaco se restablece en Kiepja que ha alcanzado este don perdido.

Luna entra al paraiso, muerta, el exterminio alcanza al paraiso, lo penetra, lo invade.
El exterminio se da en todo su ambito. Se impone asi una jerarquia religiosa, se
dicotomiza el cuerpo del alma, se impiden los ritos de reparaciébn y se asesina
fisicamente.

4.3.4 El hombre Antorcha

Este personaje halla su referente en los ritos de caza Selk’nam y en las investigaciones
de Mircea Eliade y de James Frazer. Su vestuario es ornitomorfo y su maquillaje esta
inspirado en el butoh.

Al vestir ornitomadrficamente, se cumple con el requisito de ascension chamanica,
donde, recordemos, los hombres eran llevados al cielo por aves. Todos los elementos
estan dados para que se produzca la ascension de Luna. EI Hombre Antorcha cumple
una doble funcién: es el vehiculo de ascensioén al cielo por su vestimenta ornitomorfa y es
el ente purificador del alma humana, portador del fuego. Los Selk’nam, en sus ritos de
caceria portaban antorchas para confundir, atemorizar y, asi, cazar a sus presas. Este
elemento sirvi6 de inspiracion para la creacion de este personaje en la obra. Es
importante hacer mencion del unico parlamento que pronuncia este personaje:

“HOMBRE ANTORCHA: Sélo aquel que ha sido purificado por el fuego puede
entrar al paraiso. Mircea Eliade”.

Al incorporar una cita como parlamento mostramos al personaje distanciadamente dando
como informacion la fuente de donde nacié su enunciacion. El publico se involucra asi
desde otra dimension percibiendo explicitamente la relacion del personaje con el
pensamiento de un antropdlogo; este elemento se contrapone rotundamente a la
vestimenta compuesta de plumas de ‘caiquen’ 2% , constituyendo asi por ésta un apate:
“La historia falsa y el disfraz constituyen, por tanto, una ficcion que se opone ala
realidad. O si queremos definirlo mas exactamente, lo que constituyen es otra
realidad frente a la realidad cotidiana.
Inmediatamente se crea un contraste: entre apariencia y realidad, entre oculta verdad y
abierta mentira. La realidad solo la conoce el que miente o el que ha suplantado una
personalidad ajena. Se produce, por tanto, un fenomeno de distanciamiento de un
personaje con relacion a los demas, a los que quedan al margen de esa nueva realidad

236
Caiquen, canquén o canquin (bernicia magallanica): ave gorda, Pachorrienta, que deambula en grupos; tiene apariencia de

pavo y tranquilidad de ganso. El macho y la hembra comparten la responsabilidad de sus hijos que no han llegado aun a la edad de
las alas crecidas. Forman pareja de por vida, si uno de ellos es herido mortalmente, el otro vuela en circulos sobre éste hasta morir.

En: Oreste Plath: Lenguaje de los pajaros chilenos. Editorial Nascimento, S.A., Santiago de Chile, 1976. p. 126
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nacida de la ficcién y dotada ya de una vida auténoma.

La historia falsa y la suplantacion de personalidad son consustanciales al teatro, son
condicionamientos técnicos del género, lo que implica una estrecha ligazén entre el
engafar y la apate -ficcion- del teatro, que constituye su propia esencia.

Precisemos ahora el contenido conceptual que encierra el término apate. Es el
contraste y la contradiccion entre realidad y apariencia, manifestada en la incertidumbre
de la accién humana, en el error, en el estar engaiado con relacion a la propia condicién
humana, al ser real de los demas personajes, a fuerzas superiores o extranas a las
humanas y su razon.

Se frata, en suma, de toda maxima potenciacion de una concepcion irracionalista del
. . . . , 237
mismo, de cuya pervivencia el teatro esencialmente es exponente”.

El Hombre Antorcha, chaman amo del fuego intenta purificar por medio del
conocimiento de la unidad fundamental cuerpo-alma, se opone a este personaje, el
Carnicero, que intenta limpiar las huellas fisicas, conducido por el pensamiento occidental
que dicotomiza cuerpo y alma. Los desplazamientos del personaje por el escenario son
circulares, envuelve a los personajes con el fuego, intenta guiar, busca los cuerpos,
profetiza lo que acontecera con los personajes del ritual Hain.

El maquillaje blanco es la base del Butoh, los espectros del dolor y la agonia.
Durante sus apariciones, este personaje escurre pintura blanca y azul, se desangra,
marcando sus huellas corporales en el escenario, dejando estampada su silueta cada vez
que cae, recordandonos las marcas que se realizan alrededor de las victimas de
crimenes.

4.3.5 Los participantes de la Ceremonia del Hain

23

7
Vilchez, Mercedes: El engaiio en el Teatro Griego. Op.Cit. p. 88
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Los espiritus de los Selk’'nam asesinados permanecen en la carniceria a la espera de
ritos funebres. Sus cuerpos contindan ocultos y el asesino inconfeso. Al producirse el
enfrentamiento entre el Carnicero y la Mujer Magallanica se detona el cataclismo, la
Naturaleza se rewela, exige continuar su ciclo vital para retornar a la armonia. Es en ese
preciso momento cuando los espiritus invaden la carniceria y emerge desde los infiernos
la emisaria Kiepja. La Ceremonia puede ser iniciada.

Las Mujeres Selk’nam de la obra estan inspiradas en las mujeres de la era mitolégica
Selk’nam llamada héowin, donde las mujeres eran las que realizaban la Ceremonia del
Hain y reguardaban el secreto de la representacién de los dioses. Al tratarse del
asesinato de un ser mitolégico como es Luna, son las mujeres quienes dirigen la
Ceremonia, sin embargo el cosmos esta alterado y mito e historia se entrelazan para
desarrollar una Ceremonia muy particular, las mujeres iniciaran a un joven y actuaran
como lo hacian en el tiempo histérico: como madres y hermanas de los Kléketen. Cada
palabra pronunciada sera dicha en dos idiomas: el Selk’'nam vy el espafiol.
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SHWILIERIS: Iija clel cielo, Sho om Tam, oo lo conoces™,
0 2abes como ¢ lama?, [no le reconoces 1a cara™

MUTER. 3. Corazon lo, ol jippen.
MUTEER. - doode lo dejaste”, Eizluna taushe™

VILINCE 1: 0 %a esta lmen. Kal ko nsé.
Letirenze, Eai joje wi
El Floketenn exta de mmevo vivo, Flokeren kau ko' oze =,

Se debaten entre espasmos y gemidos atormentando a su asesino que observa
aterrorizado.
“ACOTACION: (...) se convulsionan. Caen. Se convulsionan. Caen. Se
convulsionan. Caen. Se convulsionan. Caen. Se yerguen. Pausa. Llevan
lentamente sus manos a la cabezay oscilan”.
En personaje Kldketen se inspira en los jévenes iniciados que participaban del Hain. En la
obra es instruido sélo sobre el mundo subjetivo, puesto que ya ha sido despojado de su
mundo objetivo. Cae repetidamente en un tiempo de ruptura secuencial, sangra
ficticiamente haciendo evidente para el espectador la artificialidad de la Ceremonia del
Hain y del teatro.
“ACOTACION: El Kl6keten se revienta una bolsa con sangre que lleva adherida al
pecho. Mientras el KOketen cae sobre la mesa, la Mujer 2 traduce los textos de la
Mujer 1y 3 en lenguaje de sordomudos.”
Se cuestiona la estadia del ser humano en la tierra donde se cometen actos inhumanos.
“KLOKETEN: Hombre soy, por qué naci en la tierra?”.

La Mujer Selk’nam 1 comienza la iniciaciéon del joven Kldketen con las palabras que
pronuncia el consejero de la Ceremonia:

“MUJER 1: ¢Sera usted el mismo que era antes?”.
Estos personajes finalmente cumplen su objetivo, encuentran sus cuerpos y realizan el
rito funebre, luego de westirse con ropas contemporaneas trasladando el ritual hasta
nuestros dias.

La presencia Selk'nam esta en cada astro del universo, han retornado al cielo desde
donde vigilan la existencia.

4.3.6 El narrador

El personaje ‘Narrador’ es voz y palabra. Los Selk’nam otorgaban gran importancia a la
palabra en el ritual del Hain. Esta les era presentada a los iniciados como la diosa mas
poderosa. El cielo del Este era el centro del universo y base del poder chamanico. Alli
estaba Pémaulk (Palabra), los iluminados por esta chaman-diosa eran los profetas,
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quienes tenian el deber de utilizarla con sabiduria. Estos dirigian la Ceremonia del Hain y
tenian constantes visiones, imagenes recibidas en suefos que les permitian dirigir
fielmente la Ceremonia. El acto de creacion poética se hallaba ligado al quehacer del
director de la Ceremonia. Poesia y teatro son una sola accion: ritual trascendiendo. El
Narrador es el personaje audio-ritual, voz masculina que relata a través de la poesia de
Pablo Neruda (‘Cataclismo’) ?%® 10s hechos de la historia.

El Narrador es la voz poética y profética de aquellos ‘Padres de la Palabra’ que
intervienen en tres momentos de la obra presagiando la destruccién desde ‘ayer’ y ‘otro
lugar’, como dice Brecht. Es interesante ver como la técnica de la actuacion existente
entre las dos guerras fue adoptada por el Schiffbauerdamm-theater de Berlin para
intentar producir imagenes basadas sobre el efecto de ‘distanciamiento’
(Verfremdungseffekt, Efecto V). Sabemos que el ‘distanciamiento’ nace como una forma
de reaccionar frente a la identificacion manipulada por un dictador o por el autoritarismo
que se perfilaba ya en 1944 con Hitler y Mussolini. Para B. Brecht una representacion
distanciadora:

“(...) es aguella que permite reconocer el objeto, pero que lo muestra, al propio
tiempo, como algo ajeno o distante (fremd). El teatro antiguo y medieval
distanciaba a los personajes con mascaras de hombres y animales. El asiatico
empleatodavia hoy efectos V musicales y mimicos. Estos efectos impiden, sin
duda, la identificaciéon (Einfuhlung) y, sin embargo, esta técnica se basa en un
fondo de hipnotismo y sugestién, en un grado mayor que aquella técnica que
busca la identificacion. Los objetivos sociales de estos antiguos efectos son
completamente distintos de los nuestros”. **
Existe una cercania entre hipnosis y manipulacion que se produce con la identificacion.
En Kiepja: La Hija de la Luna, el Narrador es el personaje neutral, cuya ausencia
corporea cumple con alejarlo de una identificacién precisa. Esas mascaras de la omision
son las ondas electroacusticas de la grabacién que traficaron el timbre de la voz hablada
del actor-persona mediante aparatos electronicos para después ser reproducida por otro
tipo de instrumentos electroacusticos que también enmascararon y transformaron la
categoria de identificacion del personaje ya que obviamente ningun espectador de
Kiepja: La Hija de la Luna debia identificarse en ese momento con un narrador.
Continuando con El Pequeiio Organon para teatro:
“(...) En la actuacion del actor se tiene que ver claramente que ya conoce desde el
principio el final de la obra, y que por ello tiene que tener ‘una absolutay
despreocupada libertad’. En una representacién viva cuenta el actor la historia de
Su personaje, sabiendo mas que éste; y no pone el ‘aqui’ y el ‘ahora’ como una
ficcion posibilitada por las reglas escénicas, sino que los separa del ‘otro lugar’ y
del ‘ayer’ para hacer visible la conexién de los acontecimientos”. **

Esto es justamente lo que hace el Narrador, sabe de qué se trata la historia pero él esta

238
Neruda, Pablo: Cataclismo. En: Cantos ceremoniales. Editorial Losada, Santiago, 1972. p.p. 34-38
239
Brecht, Bertolt: El pequefio Organon para teatro. Cuadernos de Teatro N° 1, Concepcién, Chile [s.e.], [19--]. N° 42

240
Ibid., N° 50
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narrando justamente no el ‘aqui y ahora’ sino el ‘ayer y en otro lugar’ y por eso utiliza un
tipo de poesia descontextualizada, en ese sentido podriamos decir que el Narrador

cumple con los postulados del Efecto V de Brecht.
“NARRADOR:De los cuarenta dias frios que llegaron antes, nadie supo ni vio

materia diferente: se presenta el invierno como un viajero, como ave regular en el

viaje del cielo. Cuarenta soles con lluvias sobre los montes, luego la luz, los

dedos de laluz en sus guantes. NARRADOR: Y la tierra paria 'y moria, agonizaba
y nacia, y otra vez volvia a llamarse tierray a tener noche y de nuevo borraba su

nombre con espanto, ay, ay, hermanos ausentes, como si el dolor fuera un

sistema intacto. NARRADOR: Y crecera mas de una flor, mas de un pan, mas de

un hombre de las mismas raices olvidadas del miedo”.

Asi se aleja definitivamente la obra, en un trayecto hacia el afio 2003, hacia un ayer y un
futuro presentes en este personaje. Somos aquella ‘flor’, aquel ‘pan’ y ‘aquel ‘hombre’
naciendo ‘de las mismas raices olvidadas del miedo’, del espanto de la sangre que ha
cubierto nuestra Nacion en permanente duelo. Este texto nos obliga a mirar-nos para no
olvidar y no repetir errores para seguir siendo humanos.

Quisiera agregar otro aspecto que me parece importante sobre el teatro
contemporaneo y que atafie directamente a Kiepja: La Hija de la Luna (2003).Heiner
Muller dice “el teatro ya no puede asumir la funcién de esclarecimiento” 41 , para él,
Bertolt Brecht asumia el teatro como ilustracion, sin embargo, B. Brecht en sus Escritos
sobre teatro habla de abolir el teatro didactico. En este punto, encontramos que existiria
una continuidad que Mdller haria a partir de Brecht con una tematica, ideologia y visién
totalmente diferentes que corresponden a la contemporaneidad.

4.4. Proceso de puesta en escena

La comprension del rito requiere obligatoriamente la participacion en el mismo. El vinculo
del teatro como rito existe en la Ceremonia y participacion con el publico, que a fin de
cuentas es un actor principal. De acuerdo con lo expuesto en los capitulos anteriores
creemos que una ‘Ceremonia teatral’ es un conjunto de ritos escénicos inmersos en una
teatralidad implicita, compartida con la comunidad espectacular que la vive. Estos ritos
escénicos son actos de sacrificio y éxtasis, con un fin sagrado: la creacion.

El proceso de puesta en escena es el preparativo para el ceremonial, como tal es
fundamental comprender su importancia en el compromiso de los participantes en éste. Al
enfrentar esta etapa de puesta en escena se debe involucrar a todos los participantes en
el sentido de ésta, luego, el sentido sera transmitido por vias metaféricas al espectador.

4.4.1 Los ensayos de la obra

1
Miller, Heiner: Germania. Muerte en Berlin y otros textos. Edicion y traducciéon de Jorge Riechmann, N° 18, Argitaletxe

HIRU, S.L., Navarra, 1996. p. 157
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Optamos por dividir el texto para los ensayos en médulos independientes para facilitar el
trabajo de los actores.

En la primera reunién se les hizo entrega, junto al texto de la obra, de un calendario
de ensayos del primer mes. En esa reunién se les leyd y present6é globalmente la obra
junto con mostrarseles el video documental de Anne Chapman sobre los ultimos

. , 242 e . s
sobrevivientes del pueblo Selk’'nam , lo que los sensibilizé frente al tema. Se les pidid
que, previo a la realizacién de los ensayos, memorizaran sus textos.

Los primeros ensayos se realizaron parcializando los segmentos teatrales,
aprendiendo sélo la planta de movimiento y la ubicacion espacial de cada actor en el
momento de decir sus textos. Esto se realizé durante un mes, al siguiente se cambié el
lugar de ensayo debido a la incorporacion de algunos elementos escenograficos. Se
comenzaba el trabajo global uniendo todos los mdédulos, y por ende a todos los actores.
Se organizo la secuencia de la obra: entradas, salidas, desplazamientos, parlamentos, a
lo que se agrego6 también la musica y el sonido, trabajo que tomd un mes mas. El ultimo
mes de ensayo se realizd en la sala donde se presentaria la obra, se traslado alli la
escenografia y en los primeros ensayos se trabajé el conocimiento del espacio real donde
tendrian que actuar.

En este momento, los actores ya estaban preparados para comenzar plenamente el
trabajo de actuacién: objetivos de sus personajes y aplicacion escénica, precision de la
planta de movimiento, trabajo de la voz y corporalidad de los personajes. A los actores,
se les fue entregando y sugiriendo material de lectura de acuerdo a las necesidades de
composicion de personaje.

Durante los ensayos se realizaron acercamientos corporales que iban de acuerdo a
los objetivos de cada uno de los personajes, siendo importante destacar el trabajo de
posturas, desplazamientos, movimientos, preparacion vocal, gestos, basados en
ejercicios de Jerzy Grotowski y Tadashi Suzuki.

Se trabajo el ritmo escénico, basandose en el ritmo musical del canto chamanico de
Lola Kiepja, utilizado en el inicio de la obra (los quejidos de parto del personaje Luna), al
mismo tiempo, durante este periodo se trabajaron las entradas precisas de la musica y la
iluminacion, el manejo de la utileria y vestuarios, ya que para mi esto no puede ser
incorporado en el ultimo momento o sélo en los ensayos generales, ya que perjudica la
exactitud y concentracion de los actores que deben sentirse seguros en escena.

Finalmente se realizaron en este lugar diez ensayos de la obra. Los ultimos ensayos
fueron dos ensayos técnicos y dos generales en los cuales, junto al profesor guia, se
hicieron correcciones de estilo a algunos parlamentos y movimientos.

Asi, los modulos fueron un instrumento para facilitar el trabajo practico y el estudio de
la obra por parte de todos los integrantes.

4.4.2 Escenografia

242
Chapman, Anne: Los Onas: Vida y muerte en Tierra del Fuego. Pelicula realizada entre los afios 1968 y 1977 en Tierra del

Fuego y Buenos Aires. Nueva York: 16 mm, color, 58 minutos.
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En el teatro ha existido histéricamente una divisién entre dos espacios bien
determinados: el espacio escénico y el espacio espectacular; esta division tiende a
desaparecer en el teatro ‘ritual’ debido al tratamiento sagrado que se le da al espacio, los
Selk’'nam tienen esta unidad por naturaleza en su espacio, el espacio espectacular es a
su vez espacio de y para su propio enriquecimiento espiritual y los actores, aunque
conocen ciertos limites, entran y salen de él sin quebrar la unidad de la escena. Los
espectadores del teatro ‘ritual’ participan de dos maneras:

a.- Compartiendo el espacio con los actores, por ende con su presencia, siendo un
actor mas en la inmovilidad.

b.- A través de la mirada que es su unico modo de penetrar y descodificar el
espectaculo.

Los Selk’nam utilizan una multifocalizacion del espacio, esto quiere decir que los
puntos de atencién de los espectadores se ven claramente divididos en mas de un foco,
siendo importante la accién motriz en escena mas que lo que dice un actor determinado.
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La accion en el rito del Hain es una accidn contenida, lenta, carente de derroche
energético y colmada de la presencia del actor. Esta presencia ha sido explicada por la
antropologia teatral a través de Eugenio Barba como:

“(...) facultad del actor de transformar la inmovilidad en accion, de llegar al
cuerpo dilatado (v.gr. pre-expresibidad), no a través de la amplificacién de
movimientos en el espacio, sino através de las tensiones al interior del cuerpo”.

243

Asi el actor se convierte en un signo mas, en una densidad que se simboliza a si misma
dando sentido de enunciacion al espacio escénico; los demas objetos que se encuentren
en escena no tendran significados ocultos que nos muestren otro mundo, salvo a nivel
sensorial.

Recordemos que J. Frazer define tabus como “las reglas destinadas a asegurar la
presencia continua o el retorno del alma.” 244 Asi, la obra es un tabu en cuanto a la accién
de asegurar la presencia continua del mito-rito, del exterminio latente y se la constante
creacion de signos rituales para ser utilizados en escena.

El retorno del alma se manifiesta durante la obra con la presencia de los maniquies.
En Frazer encontramos dos ejemplos del concepto de alma como maniqui que justifican
la presencia de éstos en la obra.

“(...) Entre las tribus indias del rio Bajo Fraser, se dice que el hombre tiene cuatro
almas, de las cuales la principal es de la forma de un maniqui mientras las otras

tres son sombras de ella”.

245

Al presenciar el discurso del Carnicero se trata de expiar por medio de un mito la culpa
del asesinato del recién nacido. Son las almas de Luna que al morir lleva consigo sus
maniquies que son cargados por los Selk’nam del rito. Sus almas retornan, el tabu ha
cumplido su objetivo y ha asegurado la presencia continua del mito paradisiaco
encarnado por Luna. Los maniquies son presencia continua durante toda la obra,
presencia de las almas que atormentan al Carnicero bajo la mesa, son los
remordimientos de los exterminadores y el perdén de los Selk’nam en un signo de
dualidad.

Existe en la obra una dialéctica de formas geométricas en donde el rectangulo, el
cuadrado, el triangulo y el circulo, constituyen el macrocosmos por donde deambula
constantemente el hombre visitando microuniversos que dan a su existencia una
vinculacion con el oculto pensamiento de la creacion (Dios). Sabemos que el rectangulo
simboliza la perfeccién de las relaciones establecidas entre la tierra y el cielo, y el deseo
de los miembros de la sociedad de participar de esta perfeccion. Menéndez esta sobre el

243
Traduccion libre de: (...) faculté de I’acteur de tranformer I'inmobilité en action, de parvenir au corps dilaté (cf.

pré-expressivité) non pas a travers I’'amplification des mouvements dans I’espace mais a travers les tensions a I'intérieur

du corps.’ En: Barba, Eugenio y Nicola Savarese: Anatomie de I’acteur. Diccionnaire d’antropologie théatrale, Montpellier,

Contrastes/Bouffonneries, 1985. p. 60

Frazer, James: La rama dorada. Op.Cit. p. 218

245
Ibid., p.p. 218-219
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rectangulo (mesa) y el Carnicero bajo éste; ambos se comunican a través de una
perfeccion imaginada e indagada dentro de la intransigencia del poder. Se we a
Menéndez rigido en su posicion de pie, y al Carnicero rigido en el poder adquirido
mediante la sumision bajo el poder despético de Menéndez. Cuando los Selk’nam llegan
a ese microcosmos, y mediante una Ceremonia de vida-creacion-iniciacion, restablecen
el orden de ese rectangulo que se situa al interior del gran circulo que, demostrado por
Jung 246 , €S una imagen arquetipo de la totalidad de la psiquis, el simbolo del ‘ello’ (en
francés ‘soi’), mientras que el cuadrado es el simbolo de la materia terrestre, del cuerpo y
de la realidad.

Los productos hibridos son el arco, el rosario, el cuchillo, el trapero, el balde, la
antorcha, el silbato. El arco utilizado como instrumento musical y no como arma simboliza
el espiritu pacifico de los Selk’nam, produciendo la ruptura del signo ‘arma’ por la de
‘ordenacion poderosa’ del ritual del Hain.

4.4.3 Composicion actoral

246
Karl Jung lo propone en su texto EI hombre y sus simbolos escrito en 1964.

En los Selk’nam esta presente preponderantemente la dimension ludica del teatro mas
que la mimética. Este punto fue una de los aspectos que mas me llamoé la atencién de la
Ceremonia del Hain, es bien conocido que en las culturas originarias el teatro se expresa
a través de la mimesis, tomada como imitacién, de seres y objetos presentes en la
naturaleza, si bien es cierto, las danzas del Hain tienden a imitar los movimientos de
animales conocidos por éstos, el significado de estas danzas no es relatar historias de
cacerias o dar lecciones de civica a los integrantes del clan, su sentido es mas bien
metafisico; por esto en la obra se pretendié hacer entrar al espectador en un juego que
cumpliese dos funciones principales: la de entretener y la de transmitir una posicion frente
a la vida. No importa el animal que se representa sino el significado que este animal tiene
en la escala codificada de creencia a la que pertenece. Asi, presenciamos una
recuperacion del cuerpo del actor y del espacio escénico, recuperacion en el sentido ritual
que nos conduce mas bien a la sanacion. El origen del teatro es comun al del culto
religioso; la rehabilitacion del cuerpo, la presencia/ausencia en la percepcion, el gesto y la
improvisacion.

El hombre se origina al sur del Asia oriental, esto permitié el uso de una gestual
oriental (butoh), y de mudras tomadas de las investigaciones de Eugenio Barba en su
libro: Anatomia del actor.

El teatro antropoldgico, en un intento por volver al rito, a la danza primigenia de
donde procede el teatro, estudia el comportamiento fisioldgico y sociocultural del hombre
en una situacion de representacion. Esto implica, un conocimiento previo para lograr leer
los signos culturales inscritos y permitir la plena participacion del receptor. En este
conocimiento no debemos quedarnos estancados, situarnos en nuestro tiempo y lo que lo
caracteriza, asi lo perdido (rito y Ceremonia) y el presente (fragmentacion del
significante/significado) all puedan actuar al unisono para atravesar los codigos que
seran percibidos por el espectador a través de los sentidos, mas que por un raciocinio
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lineal que es la forma acostumbrada de percibir.

El teatro multimedia es un buen ejemplo del rompimiento de la percepcion formal y
tradicional de los espectadores. A través de la utilizacion de la proyeccion de imagenes,
la extra escena es ahora parte de la intraescena; el espectador puede ver a los actores
actuando en la imagen que ha sucedido en otro tiempo y espacio y que logra presencia a
través de la ausencia; se actua en la imagen y no con la imagen, filmaciones del pasado
con escenas del presente.

Paul Virilio nos dice:
“(...) Qué decir de la interactividad del teleactor sino que para él, como para el

ahora clasico telespectador, la actividad ya no es tanto espacial cuanto
temporal”. **®

Corresponde perfectamente a la relativa perspectiva de la percepcion de la actualidad, en
lo que basamos en forma primordial el montaje Kiepja: La Hija de la Luna donde para el
actor teatral como para el espectador, la actividad no es tanto temporal sino espacial.

247
Fragmentacion del significante/significado quiere decir la ruptura del signo como elemento constitutivo de un cédigo en cuanto

a su significado (imagen interna) que no siempre tendra el mismo significante (concretizacién de un signo), o estarad asociado a
éste. La imagen que transporta el significado se halla fragmentada de la palabra asociada a éste, o sea, del significante. Se
fragmenta la unidad elemental concepto-imagen acustica. Por ejemplo: el concepto pureza no estara siempre asociado a la imagen
blanco. El rito del Hain no sera copiado arqueolégicamente como los Selk’nam la ejecutaban en su tiempo, la ruptura se muestra al
traerlo y recrearlo de acuerdo a los conceptos, visiones y vivencias de nuestros dias. Cfr. Saussure, Ferdinand de: Curso de

lingliistica general. Op.Cit. p.p. 127-130

248
Virilio, Paul: La velocidad de la liberacién. Ediciones Manantial, Buenos Aires, 1997. p. 30
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Los resultados obtenidos en esta investigacion comprueban nuestra hipétesis: la
recuperacion de elementos miticos, rituales e histéricos de la cultura Selk’nam, sirven
como punto de partida para la creacion de puestas en escena de inspiracion magallanica.

Cada elemento recuperado de la cultura Selk’nam como su mitologia héowin, su
Ceremonia del Hain, su idioma, cantos, pinturas corporales y ritos, nos permitieron
realizar la creacidn y puesta en escena de Kiepja: La Hija de la Luna en junio de 2003,
obra de inspiracion magallanica en cuanto se basa en un grupo indigena originario de
esta regién con episodios de la colonizacion de la zona Austral.

Creemos que fue fundamental el aporte proveniente de otras disciplinas como son la
antropologia y la filosofia, que nos permitieron incorporar en la creacion escénica un
legado de la memoria histérica, que pensamos podria ser beneficioso para las futuras
generaciones en lo que concierne a la preservacion de nuestros origenes.

Hemos podido comprobar ampliamente que la rescritura de los motivos indigenas,
apoyados por estas disciplinas no pertenecientes al arte, ampliaron los horizontes y el
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sentido de nuestros cédigos escénicos.

En el teatro contemporaneo se ha explorado la ritualidad de la escena, estableciendo
relaciones pragmaticas entre rito y creacion teatral; en estos casos comprobamos que la
utilizacion de una causalidad implicita en la estructura textual permitié, debido a su
enfoque menos lineal de la accion, sostener eficazmente las caracteristicas
antropoldgicas de rito aplicadas.

Siendo, los Selk’nam un pueblo del paleolitico podemos considerar esta investigacién
como rescate de una pequefa parte no despreciable de nuestra prehistoria. Creemos
fundamental que los elementos de la cultura Selk'nam que puedan ser aplicados en la
escena, lo hagan, no s6lo como inspiracién para crear argumentos, sino para desentrafar
sus caracteristicas en las estructuras teatrales; el mito es una historia sagrada que no
tiene sentido si no es encarnada en un ritual, y a su vez el rito es un acto de sacrificio y
encuentro que no tiene sentido si no es compartido por una comunidad.

Asi, en esta experiencia hemos comprobado que la comunidad teatral se we
enriquecida por el viaje interno de cada actor que se encuentra con el espectador en el
mutuo sacrificio de la entrega. Sabemos que los elementos histéricos no son ajenos a la
vida de los seres humanos de todas las épocas; la muerte, la culpa, el poder y la fe, estan
presentes tanto en la colonizacién como en el desarrollo del ritual Hain. Estos elementos
lograron modificar el interior de una creacion inspirada en ellos y generaron una creacion
escénica esencialmente ritual, con todas las posibilidades de descubrimiento que ello
implica. No se trata de volver a los origenes del teatro, sino de caminar con nuestro
tiempo aprehendiendo las investigaciones ya realizadas en este campo por Antonin
Artaud, Jerzy Grotowski, Peter Brook, Eugenio Barba y Alberto Kurapel.

Desgraciadamente no ha existido en Chile una creacion escénica que halla dotado
de estos aspectos ya expuestos, por ello consideramos que esta tesis podria ser un
aporte que impulse otras investigaciones en la ruta de la relacion de pueblos indigenas y
teatro, permitiendo a su vez, la creacion de obras que involucren, textual y escénicamente
estas tematicas, sin que por ello resulte un teatro costumbrista.

Creemos humildemente haber dado el incentivo para la instauracion de un teatro de
‘creacion’ magallanico, que hasta hoy no existe, lo que hemos comprobado a través de
esta investigacion.
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ANEXO

‘KIEPJA: LA HIJA DE LA LUNA’
Personajes:
Kiepja
Luna
Carnicero
Mujer Magallanica
Hombre Antorcha
Menéndez
Kloketen
Mujer Selk’nam 1
Mujer Selk’nam 2
Mujer Selk’nam 3
Narrador (voz off)

(En el escenario se encuentra un andamio ubicado en el tercer plano centro, cuatro
sillas con cuatro maniquies en el tercer plano lateral izquierdo; en primer plano lateral
izquierdo, al lado de los maniquies cubiertos por sacos ensangrentados, se ve un cumulo
de sacos vacios, un columpio de metal con cuatro asientos cubiertos por sacos
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ensangrentados en el segundo plano lateral derecho, una mesa rectangular en el primer
plano centro. En el primer plano izquierdo se divisa un triangulo de lindleo rojo y en el
primer plano derecho un circulo de lindleo blanco. Todo presenta un aspecto gastado y
empolvado.)

En penumbra aparece el Hombre Antorcha, con la antorcha encendida, en actitud de
acecho, buscando posibles cadaweres de Selk’nam. Lo acompafia el graznido de un
cormoran. Pasa bosquejando con sus desplazamientos una circunferencia por el
escenario de derecha a izquierda. Sale.

Sobre el andamio, cubierta por una tenue luz cenital, se encuentra Luna tendida en
posicion de parir con las piernas abiertas hacia publico, estd siendo atendida por el
Carnicero situado a su izquierda.

NARRADOR: De los cuarenta dias frios que llegaron antes,
nadie supo ni vio materia diferente:

se presenta el invierno como un viajero,

como awve regular en el viaje del cielo.

Cuarenta soles con lluvias sobre los montes,

luego la luz, los dedos de la luz en sus guantes.
MODULO I:

Se proyecta un haz de luz blanca sobre las manos con guantes quirtrgicos del
Carnicero. Este comienza a introducir las manos entre las piernas de Luna que ya ha
comenzado su trabajo de parto.

LUNA: (Recostada, con dolor) Cuando naci
mi madre se moria

con una santidad de anima en pena,

era su cuerpo transparente.

Ella tenia bajo la carne un luminar de estrellas.
Ella murié y naci.

Luna gesticula en medio de los gritos de dolor del parto mientras se escucha el canto
chamanico de Kiepja. El Carnicero saca al recién nacido y corta el cordén umbilical, se
pasea lentamente por el lado derecho e izquierdo de Luna. Con el recién nacido en
brazos comienza a dictar una catedra sobre el parto, se dirige a unos maniquies que se
ubican en el tercer plano lateral izquierdo, involucrando sutilmente al publico.

CARNICERO: Después de algunas horas de contracciones continuadas podemos
observar una dilatacion de 4 cm, en el caso que las contracciones cesaran (pausa) habria
que aplicar ocitocina por via intravenosa o intramuscular lo que haria (pausa) acelerar las
contracciones de las paredes uterinas permitiendo la ubicacion del nonato en el canal.
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Por ser un parto prematuro, la expulsién del tapén mucoso y la ruptura de la fuente se
producen (pausa) antes de tiempo. Podemos ver que el ilién y el pubis se ensanchan
alrededor de 12 cm., lo que significa que el trabajo de parto ha comenzado con
normalidad. En este periodo existe una alta mortalidad, cuyas causas no son ajenas a las
circunstancias del embarazo y del parto y a la mezcla de glébulos rojos nucleados en los
espacios sanguineos maternos. Como bien dice Arthur H. Parmelee, vemos
frecuentemente que nacen y nacen nifios que podriamos catalogar como sanos; sin
embargo es alli donde nos encontramos con la mayor mortalidad, y esto motivado por los
peligros que encierra el parto y por la morbificidad de la criatura. Cuando el recién nacido
lleva consigo el germen de la enfermedad o la ocasiona, es la Naturaleza la que le
elimina toda posibilidad de subsistencia. En un experimento con ratas recién nacidas,
sometidas a una inmersion en agua durante 40 minutos, en cuyo tiempo efectuaron
movimientos respiratorios, se recuperaron al sacarlas del agua llegando a ser animales
adultos normales. De esta criatura (mostrando a la recién nacida) no podemos esperar
tanto, ya que genéticamente posee falencias imperceptibles en los érganos vitales. No se
debe olvidar que el 6rgano con el que captamos los valores superiores es (pausa) “la
conciencia”, ésta nos permite realizar actos que involucran la inteligencia y la voluntad, lo
que nos diferencia de los animales irracionales. Sélo esta clase de actos es objeto de la
valoracién moral y por supuesto unicamente un sujeto inteligente y libre puede ejecutar
un acto moral. La grandeza del alma implica desprecio por los actos contrarios a la razén.
Sin embargo no obtenemos pruebas fehacientes de que estas criaturas puedan
considerarse humanas. Joseph Gevaert concibe la existencia humana como un llamado y
un deber; me pregunto: ¢jtiene esta criatura una misién en la vida?, veamos; un ser
humano posee conciencia moral, la que le permite discernir y optar libremente entre el
bien y el mal; el papa Juan Pablo Il nos recuerda en su discurso a los jovenes en
Varsovia que: "Al hombre hay que medirlo con la medida de su conciencia”. ;Qué
conciencia puede tener esta criaturita?, (muevwe la cabeza negativamente). La no
conciencia equivale al no ser, eso es la nada y (pausa) sabemos: La nada no existe, por
ende, no puede considerarse al ser como tal. Ser significa negacién del no-ser, ausencia
de la nada. El acto de ser es la existencia. En nuestra naturaleza se encuentra la
busqueda de altas cumbres en las que se rewelan los valores morales; mientras mas
elevados sean éstos, mayor es el sacrificio que hay que realizar. Asi los verdaderos
valientes no se encuentran entre las bestias, sino entre los hombres; este pensamiento
de Lawelle nos impulsa a cumplir el mayor de los sacrificios en pro de la superioridad del
alma humana, y es ese nuestro llamado, nuestra mision.

El Carnicero levanta al recién nacido, lo muestra, saca un cuchillo cocinero y lo
apufala, se oye el sonido de una campana. Cae sangre en la esquina izquierda delantera
de la mesa, salpicando el piso del escenario. El Carnicero coloca al recién nacido en un
saco Yy lo deja bajo el bulto de sacos, delante de los maniquies.

MODULO IV:

Se oye el graznido de un cormoran. Todo se oscurece, aparece el Hombre Antorcha,
de sus brazos cuelgan rectangulos de género azul, cubiertos de plumas de awes; se
pasea por el escenario, dibujando en su trayecto el mismo circulo anterior, lo acompana
el graznido de avutardas coloradas, su cuerpo escurre pintura blanca que deja huellas en
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el piso. Mientras el Hombre Antorcha hace el recorrido, el Carnicero baja del andamio
ubicandose frente a un balde metalico. EI Hombre Antorcha sale. Se enciende un cenital
sobre el balde ubicado en el segundo plano lateral izquierdo, rebalsado de agua.

NARRADOR: Y la tierra paria y moria,
agonizaba y nacia,

y otra vez volvia a llamarse tierra y a tener noche
y de nuevo borraba su nombre con espanto,

ay, ay, hermanos ausentes,

como si el dolor fuera un sistema intacto.

El Carnicero trapea de izquierda a derecha, rompiendo el movimiento anterior; la luz
aumenta su intensidad, el Carnicero limpia obsesivamente, baldea, tratando de limpiar las
huellas de pintura que dej6 el Hombre Antorcha.

Mientras el Carnicero trapea aparece la Mujer Magallanica, vestida con traje sastre.
Queda de pie, en el borde del escenario lateral izquierdo, frente a publico con un gran
rosario misionero entre las manos. ElI Carnicero se ubica en el primer plano derecha
formando una diagonal con la Mujer, trapea constantemente en el lugar.

MUJER MAGALLANICA: Segundo Misterio doloroso:
Su marido invalido de una pierna,

fue llevado a isla Dawson,

lo mataron alli en el camino a Dawson,

en vista que no podia caminar rapido,

tuvieron que matarlo,

en su presencia lo mataron.

El Carnicero continta trapeando en el lugar, sin desplazarse, la Mujer Magallanica en
la misma posicion, eleva la mirada.

MUJER MAGALLANICA: Padre nuestro que estas en los cielos... Por qué te has
olvidado de mi?

El Carnicero continua limpiando, la Mujer Magallanica 1o enfrenta girandose en
diagonal hacia el costado derecho de la platea, él se detiene y mira hacia atras girando
en diagonal por su izquierda.

MUJER MAGALLANICA: A los matadores yo los voy a nombrar: uno era José Diaz,
otro, Kovasich el Yugoslavo,

Rodolfo Stubenrauch y John Mc. Rae,
Alberto Niword era otro, Sam Islop y Stewart.
Santa Maria madre de Dios, ruega por ellos,

exterminadores, ahora y en la hora de su muerte,
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amén.

La Mujer Magallanica sale en linea recta, el Carnicero queda con el trapero en sus
manos, erguido, inmévil frente a la pared del primer plano lateral izquierdo.

MODULO VI:

En el segundo plano lateral derecho se iluminan lentamente unos sacos
ensangrentados que cuelgan de unos ganchos de carniceria, los sacos se mueven, todo
el vaivén es acompanado por el Réquiem op. 48 n° 4 de Gabriel Fauré.

La luz disminuye. Desde el tercer plano centro, sale el Hombre Antorcha,
acompafado por el Réquiem, realiza una secuencia de movimientos, imitando el rondar
que efectuan los caiquenes cuando su pareja ha muerto, gira de izquierda a derecha
alrededor de los sacos cuatro veces. Cae. Se levanta. Gira otras dos veces. Cae. Se
levanta, gira una vez. Cae. Se levanta, se detiene unos segundos. Se va caminando.
Sale. Continua el movimiento del Carnicero que ahora se dirige hacia la mesa.

Luz sobre el segundo plano centro izquierda, donde se encuentra el Carnicero quien
saca de un cajon de la mesa una victrola. Coloca el Estudio n° 2 de Chopin,en un disco
78, lentamente se sienta bajo la mesa. Comienza a escribir una carta a Menéndez, se
escucha el comienzo del Estudio de Chopin, al terminar su misiva queda esperando
respuesta

CARNICERO: Mi muy respetado sefior José Menéndez.

Cumplo con informarle que se presentd una solicitud concerniente a los indios Onas
y nosotros convinimos en dar una libra esterlina por cada indio que enviaramos a las
misiones, y yo confio en que esta medida encontrara su aprobacién. No escapara a la
penetracién de usted el beneficio que reportara a la hacienda de la sociedad, sacando a
los salvajes de ese punto, y mas el crédito de la misma ante el mundo civilizado que
abarcara los sentimientos humanitarios de la “Sociedad Chilena” cuando se vea al salvaje
transformado en cristiano y trabajador. Yo pienso que es el modo mas barato para
deshacernos de ellos, mas corto que dispararles, lo que es mas censurable frente a los
ojos de la humanidad.

Hagame saber su opinién lo antes posible.
Atte. su servidor.
MODULO IX:

Silencio. Luz débil sobre Luna que se yergue dificultosamente sobre la tarima del
andamio ejecutando movimientos dentro de una gestual oriental estableciendo una
secuencia de danza india, sus manos se mueven realizando mudras separadamente del
movimiento que realiza el cuerpo. Relata el secuestro de aquellos Selk’'nam llevados para
ser expuestos en la exposicion internacional de Paris. Se escucha el tema “War Dance n°
2”, danza de guerra de los indios nativos.

LUNA: - En diciembre de 1888
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-El vapor “Toulusse” se detuvo en el Estrecho de Magallanes, Bahia San Felipe

-Al desembarcar se encontraron con siete Selknam que los recibieron
amistosamente

-Eran: José Daniel Ona **

-Su esposa Margarita, de 20 afios...

-Markito de 4...

-Maria Lucia de 1...

-Genoweva de 5...

-José Fueguino Ona de 7... y José Canales Ona de 10 afos.

-Estos fueron invitados a conocer el buque.

-Sorpresivamente la nawe sali¢ al Atlantico continuando viaje a Francia.

-Al llegar a Paris, fueron exhibidos en la Gran Exposicidén Universal de la Capital

-Que se realizaba en conmemoracion del Primer Centenario de la Toma de la Bastilla
(PAUSA)

-Enjaulados y como indios antropofagos, fueron forzados a comer carne cruda y
descompuesta.

-Teniendo conocimiento del hecho, el Ministro Plenipotenciario de Chile intervino
ante el Ministro de Relaciones Exteriores de Francia. (PAUSA)

-El empresario Monsieur Maurice Beauvier

atemorizado, abrié la jaula y dejé escapar a los fueguinos.

-Deambulando en los campos franceses fallecieron dos pequefios: Maria Lucia de un
ano

-Y Genoweva de 5 anos (PAUSA)

-Al ser recogidos por las autoridades y repatriados a Chile

-Fallecieron dos mas a bordo: Markito de 4 afnos/ y José Fueguino Ona

-Llegaron a Punta Arenas solamente tres... completamente alienados por el dolor.
(Mudra final)

Luna se detiene, inclina el cuerpo hacia adelante imitando un mascarén de proa.

LUNA: Se cuenta una historia para detenerla, para que no se desaten los vientos,
para que no se liberen los males, para que no se produzca una reaccion en cadena...Yo
Kreeh, la Luna soy un Mito. Los mitos son historias que explican cédmo el mundo llegd a
ser tal como es. Soy historia, sin embargo no lo logro explicar. Si pueden vivir los mitos
en una comunidad de hombres primitivos que hablan y escuchan, ;como es que
agonizan brutalmente en una comunidad de hombres civilizados que escriben vy

249
‘Ona’ y ‘Fueguino’ son apellidos. Los misioneros catdlicos bautizaban a los indigenas con nombres cristianos, no se les

reconocian los nombres nativos por considerarseles ‘paganos y demoniacos’; entonces se les asignaba, el nombre de los pueblos

a los que pertenecian, como apellido.
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leen?...Yo Kreeh, la Luna soy un Mito...Los mitos no se tocan...
MODULO X:

Comienza a entrar Menéndez con un atril. Se ilumina la mesa en el segundo plano
centro derecha donde se ve ahora a Menéndez, de pie sobre la mesa con el atril enfrente,
contestando la carta al Carnicero.

MENENDEZ: Mi estimado Sefior: Tengo en mi poder la carta enviada por usted en la
que me expone las razones por las que se concedera una libra esterlina por cada salvaje
enviado a las misiones Salesianas. Estoy conforme y satisfecho con la labor que tan
fielmente desempefia para mi, y confio plenamente en vuestro criterio. Referente a los
excelentes motivos para donar generosamente el dinero, me atrevo a confiarle una
anécdota que le podra dar alguna idea de la eficacia con la que se debe actuar ante el
salvaje, guardandose de la vista intolerante de nuestra sociedad. El mes recién pasado
se me pidid ser padrino de un casamiento entre indios; en tal ocasién regalé un toro
fornido para celebrar con un asado el infeliz suceso. Sin perder tiempo, mis empleados
mataron al animal inyectandole veneno en tal cantidad que éste cayé fulminantemente. El
asado fue bien comido por unos doscientos salvajes, incluyendo nifos y mujeres que
fueron los primeros en caer. Le hago mencién de este hecho para que se haga una idea
de las dudas que me merece el envio de indios a las misiones como método eficaz de
deshacerce del salvaje. Creo, mi Sefior, que éste es mas bien un acto de exagerada
humanidad.

Sin otro particular se despide de Usted.
José Menéndez.
MODULO XI:

Luz intermitente, dialogo entre Menéndez y el Carnicero que se encuentra sentado,
encorvado bajo la mesa, atormentado. Se escucha lejanamente el Estudio n° 2 de
Chopin.

CARNICERO: Duermo atravesado frente a la puerta de mi pieza, jamas apago la luz,
tengo miedo sefior, me orino de noche. Me seria bastante mas facil manifestarle mis
sentimientos, si me fuese posible expresarlos por medio de la musica como lo hacia
Chopin...me eleva Chopin, es el Unico que logra calmar esta matematica fraternizaciéon
con la muerte... Chopin, me eleva Chopin.

MENENDEZ: Quédese callado Mc Lenann o se lo digo a su mama.

CARNICERO: Por mas que las seque con cal y ceniza, sefior, las alfombras siguen
chorreando sangre, por mucho que las tuerza para disimular el tamafio de la masacre, las
paredes rezuman sangre...No he tenido un instante de reposo tratando de barrer tanta
basura de feria.

MENENDEZ: Lo ve madre, ya ve qué bueno es no ser pobre.

Ambos doblan las cartas y las mantienen en sus manos elevadas. Disminuye la luz,
se oyen graznidos entrecortados de caiquenes, aparece el Hombre Antorcha, bafiado en
pintura azul, da una vuelta al rededor de la mesa, llega al circulo de lindleo blanco, agita
la antorcha. Cae. Se yergue, da otra vuelta en sentido contrario a la mesa, llega al
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triangulo de lindleo rojo, agita la antorcha. Cae. Se yergue. Silencio. Se levanta. Silencio.
Apaga la antorcha. Se va. El Carmnicero sale de abajo de la mesa y se intercambian las
cartas con Menéndez.

El Carnicero limpia, baldea y trapea obsesivamente el escenario que ha quedado
manchado de las huellas del Hombre Antorcha, lo sigue, va limpiando las huellas, realiza
esto siguiendo todo el desplazamiento del Hombre Antorcha, desaparecen ambos del
escenario. Después de una brevisima pausa vuelve a aparecer el Hombre Antorcha. El
Carnicero lo sigue limpiando sus huellas, desaparecen nuevamente. Entra la Mujer
Magallanica caminando rapido, se dirige al Carnicero.

MUJER MAGALLANICA: ;Dénde estan sus cuerpos?,
¢ Donde los dejaste?

El Camnicero, desesperado toma un rifle Winchester y apunta a la Mujer Magallanica
dispuesta a dispararle; inmediatamente se produce un cataclismo. Penumbra, se
escuchan disparos, viento y una lluvia cada vez mas intensa. Luna se cubre con un
manto de satén blanco, esta agitada y febril.

LUNA:1843, Numero de hijos: 1.500; 1864: Junio, 1.245; 1874: Marzo, 936; 1886:
Septiembre, 522; 1902: diciembre, 32; 1910: octubre, 2...Hijos...;adonde se fueron las
mujeres que cantaban como los Tam-tam?, habia muchas mujeres, jaddnde se fueron?.

Se escuchan los primeros 25 segundos del tema “Hunter” de Bjork, que se escucha
todo el tiempo que dure esta escena.

Comienzan a abrirse los sacos, del interior salen 3 Mujeres Selk’nam con maquillaje
ceremonial y un joven Kldoketen, también maquillado para su iniciacion. Invaden la
escena; el Carnicero retrocede. Las Mujeres Selk’nam y el Klbketen se dirigen hacia la
mesa. Suben.

Desde el suelo, bajo los sacos vacios ubicados en el primer plano lateral izquierdo
sale una nifia desnuda, es Kiepja, porta un cuchillo que cuelga de su pecho y un arco de
caza en su mano derecha, se debe notar que el cuchillo es el mismo que utilizé el
Carnicero para asesinar al recién nacido. Silencio. Kiepja ordena a los participantes
desde lo alto del andamio al inicio de la Ceremonia con una clara sefal.

Kiepja esta iluminada por un cenital blanco; aprieta con ambas manos el arco
tensado que utilizara para dirigir la Ceremonia del Hain, junto a un silbato que lleva entre
sus labios. Durante ésta se realizardn movimientos constantes que variaran entre los
niveles de la mesa y el suelo aprovechando todos los planos (frente, laterales, etcétera)
Luna entrara en transe extatico mientras se desarrolle la Ceremonia.

MODULO XIV:

Kiepja levanta el arco en posicion de disparar, apuntando al cielo haciendo sonar el
silbato que da pie al primer movimiento: El Kléketen gira a publico.

Kiepja levanta el arco en posicion de disparar, apuntando esta vez a la tierra,
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haciendo sonar el silbato que dara pie al segundo movimiento: Cae el Kléketen que es
sostenido por las 3 Mujeres Selk’nam, de ambos brazos y del cabello.

KLOKETEN: Hombre soy, por qué naci en la tierra?

Kiepja muewe el arco apuntando a su derecha y hace sonar el silbato que da pie al
tercer movimiento: el Kloketen queda en cuclillas, en el suelo y dos de las Mujeres
Selk’nam dan un giro por sobre la mesa mientras la Mujer 2 queda inmovil mirando a
publico.

MUJER 1: 4, Sera usted el mismo que era antes?

Kiepja muewe el arco apuntando hacia la izquierda y hace sonar el silbato que da pie
al cuarto movimiento: las dos Mujeres Selk’'nam bajan de la mesa ubicandose en el
primer plano lateral derecho y primer plano lateral izquierdo. Comienza a escucharse la
Pavana para Orquesta de Gabriel Fauré, N° 10, mezclada con cantos de Kiepja. Las
Mujeres 1 y 3 se conwlsionan. Caen. Se conwulsionan. Caen. Se conwulsionan. Caen. Se
convulsionan. Caen. Se yerguen. Pausa. Llevan lentamente sus manos a la cabeza y
oscilan. El Kléketen se revienta una bolsa con sangre que lleva adherida al pecho.
Mientras el Kidketen cae sobre la mesa, la Mujer 2 traduce los textos de la Mujer 1y 3 en
lenguaje de sordomudos.

MUJER 1:Cabeza de piedra.
MUJER 3:Cara enfurecida.
MUJER 1:Corazdén bueno, corazén malo, tul jippen.

Kiepja muewe el arco apuntando hacia el cielo y hace sonar el silbato que da pie al
quinto movimiento: las Mujeres Selk’nam caen de rodillas.

MUJERES: Hija del cielo, Shd’on Tam, ¢ no lo conoces?,
¢no sabes cédmo se llama?, ¢ no le reconoces la cara?.
Se toman el cabello al tiempo que dicen sus textos.
MUJER 3:Corazén malo, tul jippen.

MUJER 1:;donde lo dejaste?, Kishma taishr?

Las Mujeres Selk’nam suben a la mesa y se posan sobre el cuerpo del Kléketen, lo
comienzan a limpiar con sus cabellos. En este momento aparece el Carniceroque no ha
salido del escenario, con un pafo blanco en las manos, intenta limpiar la sangre del
Kloketen. Se debe destacar esta accién del Carnicero como un acto de expiacion. Las
Mujeres se detienen sin mirarlo, el Carnicero se va. Las Mujeres quedan de rodillas sobre
la mesa. El Kloketen baja de la mesa y se ubica en el circulo de lindleo. Todos comienzan
a sacudirse el cuerpo como quitandose insectos adheridos a él. El Kldketen gime y se
desploma.

MODULO XV:
Kiepja deja caer el arco y el silbato. Las Mujeres Selk’nam golpean piedras que son
entregadas por la Mujer 2, mientras Kiepja canta “Yéroheu” (canto perteneciente a la

Ceremonia del Hain). Al mismo tiempo las Mujeres ejecutan movimientos ceremoniales.
Entra la Mujer Magallanica con el rosario misionero en sus manos cantando, a capella,
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Décimas a Maria, del Canto a lo Divino, realiza una procesion por la escena. La
Ceremonia se ha detenido, las Mujeres Selk’nam miran de manera fija, inmdviles hacia
diversas direcciones.

MUJER MAGALLANICA:Madre pura y virginal
Desde tu trono en el cielo

Aboga por nuestro suelo

Ante el padre celestial

Que mande viento filial

Y aire reconciliador

Que nos conmueva el dolor

De todo el mundo sufriente

Porque el trato indiferente

No es fineza ni es amor.

La Mujer Magallanica sale cantando. El Kloketen comienza a incorporarse
dificultosamente, no logra ponerse de pie, la Mujer 1 baja de la mesa, lo sostiene en sus
brazos diciendo su texto.

MUJER 1: Ya esta bien, Kai ko'osé.
Retirense, Kai joje wi.
El Kl6dketen esta de nuevo vivo, Kloketen kau ko'osé.

Kiepja queda de pie, inmdévil; la Mujer 1 acuna al Kloketen que pareciera haber
nacido recién, la imagen debe evocar “La pietd” de Miguel Angel.

MODULO XVI:

Se oye el gemido del Kléketen en off y entra Menéndez con un westuario
contemporaneo doblado pulcramente entre sus manos, lo deja sobre las piernas de un
maniqui, la Mujer 2 baja de la mesa y comienza a vestirse ceremonialmente. Menéndez
ha salido a buscar otra vestimenta y realiza la misma accién sobre otro maniqui, baja la
Mujer 3 y se viste ceremonialmente, luego se repite la accién con la Mujer 1y finalmente
con el Kloketen. Una vez que todos han terminado de vestirse, quedan inmoviles frente a
sus maniquies. Silencio.

MODULO XVIL:

Kiepja baja del andamio y se dirige al circulo de lindleo; dentro del circulo realiza un
gesto ceremonial reiterativo.

KIEPJA: (Gesto con brazo izquierdo)
Por eso llevo

un invisible rio entre las venas,

un invencible canto de crepusculo

que me enciende la risa y me la hiela.
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(Gesto con brazo derecho)

Ella juntd a la vida que nacia

su estéril ramazon de vida enferma.
El marfil de sus manos moribundas
torné amarilla en mi la luna llena...
(Gesto con ambos brazos)

Por eso - hermano - esta tan triste el campo
detras de las vidrieras transparentes...
...Esta luna amarilla de mi vida

me hace ser un retofno de la muerte...
(Gesto final)

MODULO XVIII;

La luz se ha ido tornando dorada mientras Kiepja habla. Luna la llama.

LUNA: Amor mio, Hija mia.

Kiepja la invita a bajar. Se escucha el andante del Concierto para violin Op. 64 de
Félix Mendelssohn, Luna baja agdnica del andamio, Kiepja la invita al circulo de lindleo
blanco, alli la acuna en su regazo. Se reitera la imagen de “La pieta” de Miguel Angel.

LUNA: (En su regazo, agbnica)
ciérrame los ojos

no solo contra la claridad volcanica,
no sélo contra la oscuridad del miedo:
no quiero tener ojos,

no quiero saber ya,

ni conocer, ni ser.

Ciérrame los ojos contra las lagrimas,
contra mi propio llanto y el tuyo,
contra el rio del llanto perpetuo

que entre noche y lava,

acaricia y horada

como un beso sulfurico

el ultimo vestido de la pobre patria,
sentada en una piedra.

Kiepja se saca el collar de cuchillo y se lo coloca a Luna, la besa en la mejilla. Kiepja
hace sonar el silbato esta vez suavemente y se dirige a los sacos desde donde ella salid,
descubriendo ahora su cuerpo. Los seres de la Ceremonia sacan los sacos que cubrian
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los maniquies.
La Ceremonia ha terminado, los cuerpos han sido encontrados.

Entra el Hombre Antorcha con una piel de oweja en los brazos con la que cubre a
Luna. EI Hombre Antorchatoma en sus brazos a Luna, la cubre con la piel y sale con ella
lentamente.

Las Mujeres Selk’'nam y el Kloketen, cargan sobre sus espaldas los maniquies,
Kiepja toma su cuerpo en los brazos y todos salen lentamente por el fondo derecho. Sus
salidas son acompafadas por lejanos disparos.

MODULO XIX:

El Carnicero, que ha permanecido inmovil, comienza a baldear y a trapear el piso. No
hay nadie en escena. Se detiene un momento. Cae de rodillas.

CARNICERO: (Balbucea) No fue mi culpa sefior, cuando uno hace las cosas que
tiene que hacer uno vive como debe vivir un ser humano ... me orino de noche, sefior ...
fui un empleado ejemplar ;qué opina usted?, hice lo que me ordend, fui fiel a mis
principios ... y ... las paredes me siguen escupiendo sangre mi sefor, mi sefior ... justed
lo ve?, no se lo diga a mi mama, sefor, no le diga que la culpa es un sentimiento cardinal
que no puedo suprimir ... fui ignorante mi sefior, cumpli con mi deber ... los coloqué a
todos juntos para ahorrarle sepulturas ... jes lo que habria hecho usted senor! ... sélo que
me toco a mi esta vez, podria haber sido cualquier otro ... no le debo nada, estoy libre de
culpas ... sefior ... justed ... usted ..... usted sefior ....... ?

La luz disminuye mientras el Hombre Antorcha entra lentamente con la antorcha
encendida. Se acerca al Carnicero, llegando a él exactamente en la ultima frase del
parlamento. Extiende la antorcha al espectador.

HOMBRE ANTORCHA:S6lo aquel que ha sido purificado por el fuego puede entrar
al paraiso. Mircea Eliade.

Gira hacia el Carnicero. Le ofrece la antorcha. El Carnicero levanta la mirada,
sorprendido por esta accion de perdon. La escena se congela, en penumbra se escucha
al Narrador. Nuevamente emerge suavemente la Pavana para Orquesta de G. Fauré N°
10.

NARRADOR: Y crecera mas de una flor,
mas de un pan,

mas de un hombre

de las mismas raices olvidadas del miedo.

El texto del Narrador se mezcla con el canto chamanico de Kiepja, con la Pavana de
Fauré y disparos lejanos,variando de volumen e intensidad, hasta llegar al climax musical
y luego disminuir lentamente hasta el completo silencio. En penumbras entra la Mujer
Magallanica y los demas personajes. Se situan al borde del escenario por unos
segundos. Miran a los espectadores, luego realizan el saludo final mientras la luz
disminuye hasta la oscuridad total. Apagon.
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