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La presente investigación teórico-práctica se centra en la historia cultural, mítica y ritual del
pueblo Selk’nam de Tierra del Fuego. Nuestra hipótesis plantea que la recuperación de
elementos históricos, míticos y rituales de esta cultura, podría servir como punto de partida para
la creación de puestas en escena de inspiración magallánica. Motivados por esta idea, llevamos a
cabo la escritura, escénica y textual, de la obra Kiepja: La Hija de la Luna, realizando una
observación y descripción del proceso de montaje.

En el primer capítulo definiremos los conceptos de rito y mito en el ámbito de la
antropología. El segundo capítulo da cuenta de aquellos elementos de la historia, mitología y
ritual Selk’nam, que pensamos podrían ser utilizados en una puesta en escena. El capítulo tercero
se centra en la práctica teatral, buscando allí indicios de la utilización de los conceptos
mencionados en creadores del teatro contemporáneo y en el teatro chileno. Finalmente,
exponemos el proceso de creación de la obra Kiepja: La Hija de la Luna, en donde se buscó
aplicar lo investigado teóricamente.
(...) Y aunque nos puedan hacer jabón a todos Para ellos no hay jabón que les
lave tu sangre. “Germania. Muerte en Berlín” Heiner Müller.
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“(...) Me bautizó el padre Zenone en el año 1914 (...) No sabía nada yo, que era
para purificar el alma, para sacar el pecado. No sabía lo que era pecado, porque
si uno hace las cosas reales como son, uno vive como debe vivir un ser
humano”. 3

“(...) sacar a luz ciertas palabras inseparables de nuestro ser. Esas y no otras”. 4
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“Al referirnos a la causalidad, debemos evitar reducirla a lo que podríamos
denominar la causalidad explícita. Hay una diferencia entre ‘Juan arroja una
piedra. La ventana se rompe’ y ‘La ventana se rompe porque Juan arroja una
piedra’. La causalidad está tan presente en un caso como en el otro, pero sólo en
el segundo lo está de manera explícita. (...) Si un relato se organiza de acuerdo
con un orden causal, pero conserva una causalidad implícita, con ello mismo
obliga al lector virtual a realizar el trabajo que el narrador se negó a hacer”. 5
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“Tylor alegaba que la causa principal de la transfiguración de la experiencia
diaria en mito radicaba en que existía la creencia general en los primitivos de que
la naturaleza poseía un alma, y, por tanto, era susceptible de personificación”. 8
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“(...) la explicación verbal y la justificación del rito: los actores personifican a los
inventores supuestos del rito, personificación que se nos dará a conocer como
mito”. 10

“Así 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. (...) Así pues, el mito
confiere la vida por sí mismo, pero no puede ser recitado sin ritual; uno y otro
son inseparables”. 12
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“El mito es siempre la relación de ‘un acto creador’, del tipo que sea, en cuanto
nos informa de algo que llegó a ser. Los agentes son seres sobrenaturales; los
mitos descubren su actividad creadora y manifiestan el carácter sacro (o
simplemente ‘sobrenatural’) de su obra”. 17

“(...) ello en la recitación ceremonial del mito o al practicar el rito del que es
modelo y justificación”. 18

“(...) declarar una presencia sagrada, el misterio de una hierofanía” 19
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“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”. (…)

“(...) los actos de culto no son más que representaciones dramáticas de los
acontecimientos descritos en los mitos correspondientes”. 23

“(...) hay contenidos de vivencias que no se pueden revelar por medio del
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lenguaje. Y así preferimos, a menudo, el gesto o el acto como medio de
expresión, en lugar de la palabra”. 24

“Los mitos son historias que explican cómo el mundo llegó a ser lo que es”. 25
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“Podemos considerar las representaciones paleolíticas como una especie de
código significativo a la vez del valor simbólico (mágico-religioso por
consiguiente) de las imágenes y de su función en las ceremonias en que se hacía
referencia a diversas historias. Nunca llegaremos a conocer el contenido de tales
‘historias’, pero los ‘sistemas’ en que se enmarcan los distintos símbolos nos
permiten al menos adivinar su importancia en las prácticas mágico-religiosas de
las gentes del Paleolítico”. 29

“(...) Y habiendo expulsado al hombre, puso delante del jardín de Edén
querubines, y la llama de espada vibrante, para guardar el camino del árbol de la
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vida”. 33

“(...) sólo aquel que ha sido purificado por el fuego puede entrar en el paraíso”. 34

“(...) la imitación de los rayos solares en las ceremonias fue primaria y original, la
purificación atribuida fue secundaria y derivada”. 35
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“El animalito dentro del animal y el hombre dentro del hombre es el alma”. 37

“(...) reglas destinadas a asegurar la presencia continua o retorno del alma”. 38
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“Tusput, el célebre chamán Yakuto, contó lo siguiente (...) : Un día, cuando
vagaba por los montes, me detuve, allá abajo, hacia el norte, junto a un montón
de leña para guisar mi comida. Encendí allí la lumbre; pero bajo aquella hoguera
estaba enterrado un chamán tungús. Su espíritu se apoderó de mí”. 40
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“(...) diríase que la principal función de los muertos en la concesión de los
poderes chamánicos es, más que tomar posesión del individuo, ayudarle a
transformarse en ‘muerto’; esto es, auxiliarlo para que él mismo se convierta en
‘espíritu’”. 43
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“(...) Así, la esencia de estos ritos de iniciación, en lo que tienen de simulacro de
muerte y resurrección, sería un intercambio de vidas o almas entre el hombre y
su tótem”. 47

“Las mujeres y los niños creen que el ruido de la bramadera 48 en la iniciación
procede de un espíritu llamado Katajalina, que vive en un hormiguero y viene a
comerse al muchacho y devolverle después a la vida”. 49

“La tragedia, era la representación de la muerte de un dios; y en la pieza
dramática, esa muerte no solía ser natural, sino un sacrificio.
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“(...) las reglas destinadas a asegurar la presencia continua o el retorno del
alma”. 51

“No estés irritado porque tu cabeza esté aquí con nosotros. (...) Hemos realizado
sacrificios para calmarte. Tu espíritu descansará ahora y nos dejará en paz. ¿Por
qué fuiste tú nuestro enemigo? ¿no hubiera sido mejor que permaneciésemos
amigos? (...)”. 52
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“(...) se diptonga la combinación vocálica o-e, según uso idiomático tradicional
chileno”. 54
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“(...) Es sin duda el género poético-musical con mayor significado social en
Chile”. 57
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“En el Hain de 1923, Halimink, uno de los consejeros, también advirtió a su hijo
Klóketen: Nunca trabes relaciones con los blancos”. 67
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“En un casamiento de indios fue padrino el señor José Menéndez, que en tal
ocasión ....... regaló un toro para celebrar la boda con un ....... ’asado con cuero’ 68

.....a todos los indios y quien más sabe que más diga”. 69

“(...) se añaden los públicos y notorios pasos que está Ud. haciendo de tiempos
remotos desde la famosa petición... 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 fracasó, modificada por otra más
tarde en que los ... dos pedían sesenta leguas que tampoco pudo surgir (...)”. 70

“(...) No hay base de exactitud en lo que afirma usted sobre mis proyectos en
1886 con Julio Popper (Q.E.P.D.) (...)”. 71
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“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 está cumpliendo en todos los países del mundo”. 74

“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, Misión San Rafael, Misión La
Candelaria, por tuberculosis, influenza, desnutrición y epidemias varias. 50% =
750 4. Por traslados a Punta Arenas rompiendo vínculos 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 desnutrición, enfermedades o vejez (40 años de edad aprox.) 10% = 150
TOTAL: 100% = 1.500 Resultado: Extinción Total” 75
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“Sobre fuerte y elegante basamento de granito yérguese - fundida en bronce - la
gentil y airosa figura del navegante eximio y valeroso. De cara al sur y
ligeramente inclinado hacia el oeste, extiende su robusto brazo en esta dirección,
como si, presiente o iluminado sobre el trágico fin que le esperaba, quisiera
señalar a sus tenaces y abnegados compañeros de aventura el plus ultra, el “más
allá” de la raza ibérica, la ruta gloriosa, que el indomable vasco Juan Sebastián
Elcano hubo de seguir hasta completar la hazaña de dar la primera vuelta al
mundo, iniciada por su jefe y entrañable amigo, el portugués don Hernando de
Magallanes. A los costados Este y Oeste del monumento se destacan las figuras
simbólicas de dos indios, Ona y Tehuelche, respectivamente, reproducidas con
toda fidelidad en sus vestiduras primitivas y rudimentarias y en sus rasgos
fisonómicos 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 navegación,
aparece un libro abierto, en cuyas páginas están inscriptas las diversas fechas
de partida de la expedición, descubrimiento del Estrecho, etc., etc. Y por último,
en la parte anterior, hacia el Sur, como una clarinada de soberbia - burda y
grosera mezcla de imbecilidad y pedantería - en una plancha de bronce se lee la
siguiente dedicatoria: A HERNANDO DE MAGALLANES JOSÉ MENÉNDEZ”. 77
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“(...) Cómo me mortifica que los hombres de aquel entonces no pudieran matar a
esta mujer tramposa (...) ¿Ves las cicatrices en su cara? ¡Recibió una parte de lo
mucho que tiene merecido! (...) es el peor enemigo de los hombres”. 87

“(...) Ella (Luna) se esconde ahora de su marido (Sol), ¡Pero él todavía la
persigue!”. 88

“(...) Corazón bueno tul-úlichen. Cara ancha Koosh háxitin”. 89 Entonces el
chamán cantaba preparando su espíritu para el viaje extático al cielo, hogar de
Luna: “(...) Vámonos a la Hija del cielo. Wiirik keené Shó’on tam on mai”. 90
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“(...) (Luna) tiene mi tocado bajo sus rodillas. Ja póór jiman k’nooch káin”. Las
mujeres respondían insultando a Luna: “(...) Luna cara quemada, Kreeh koosh
áixten. Cara enfurecida, Koosh kááten. Corazón malo, Tul jippen”. 91
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“(...) Si su cara era pequeña, su nombre era: Kosch-tel; sí, grande, Kosch-toon; si
roja, Kosch-poten. A un niño de nariz chata, lo llamarán: Or-káten. A una niña por
nacer en verano, le pusieron Con-Helesch. A otros por llorones, se los nombró
Olka (lágrima)”. 99

“(...) No tienen noción de que pudiera existir otra vida después de ésta; menos
que en esa supuesta vida vayan a recibir un premio por su buen comportamiento
en ésta”. 100

“Dos klóketen, hijos de Kenénik (cielo del Oeste) se han partido (según la
mitología chamánica, el rito del Hain tiene lugar en los cielos así como en la
tierra).....Vocalización.... Estoy sobre las pisadas de aquellos que se fueron. Voy
andando por la pisada hacia el Hain de Ham-nia 101 . Estoy (ahora) sentada sobre
la cama (nido, sitio, morada) allí. Estoy cantando. (...) Voy andando hacia la casa
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de Ham-nia”. 102
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“(...) Con este cántico intentaba evocar la presencia de los dos hijos y el marido,
logrando un trance en el cual se sentía mas allá de la vida y en el que su espíritu
participaba de la compañía de aquellos deudos”. 105

“En cuanto al hombre dicen que su espíritu llamado Nehn sabe lo que pasa en la
tierra, pero no puede tomar participación alguna en las cosas mundanas. Llegan
hasta decir que los truenos sordos, lejanos, son la voz de tal o cual doctor ya
muerto”. 106

“(...) Ya está bien. Kai ko’osé. Retírense. Kai joje wi. Los klóketen están de nuevo
vivos. Klóketen kau ko’osé”. 109











“A mí me parece claro que las mujeres estaban tan implicadas como los hombres
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en la muy seria representación teatral de los espíritus”. 116

“Las mujeres conocían el ‘secreto’, aunque parece que nunca dudaron que la
efigie era Xalpen. Sin duda se cuidaban de dejar ver a los hombres que sabían el
secreto, temiendo ser agredidas por éstos o que algún chamán pudiera ‘matarlas’
(quien podía realmente provocar su muerte). Además, así como no ignoraban que
los hombres se disfrazaban de espíritus, al mismo estaban convencidas, al igual
que los hombres, que los espíritus realmente existían”. 117





“(...) Primero observamos muy cuidadosamente si el muchacho sabe callar, si
muestra poder de reflexión y si ya ha dejado de lado la charlatanería de los niños.
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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”. 120
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“(...)Tengo aquí mi arco. Aquellos que partieron me lo entregaron ... vocalización
.... 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 comía
(cantaba) solo. Aquellos que se fueron (evocación). Mis dos padres (tíos) me lo
entregaron. Aquellos que se fueron murieron de enfermedad ..., vocalización ...
Digo que yo puedo sacar (en castellano en el original) la enfermedad de la
persona que acude a mí ... (...) La mujer ésta (Lola), tiene el arco. El arco está
dentro de mí, el arco de los dos que murieron de enfermedad, los que se fueron
.... (...)”. 121

“Al comenzar a cantar una melodía, normalmente solía 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 mantenía baja la mirada, dejando caer los brazos a los costados. Todo
ese proceso de cantar y ensoñar era parte de un enorme esfuerzo de
concentración de todas sus fuerzas espirituales y se llevaba a cabo a fin de que
el Xon (chamán) alcanzara el estado de autosugestión”. 122

“Estoy aquí cantando, el viento me lleva, estoy siguiendo las pisadas de aquellos
que se fueron. Se me ha permitido venir a la montaña 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 mí. Yo entro en la casa de la gran cordillera del cielo. Los del
infinito me han hablado”. 123
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“Es fácil comprender la importancia que como vehículo al éxtasis tenía en el rito
el elemento musical (danza y canto). El coro de la tragedia clásica, que canta y
que se mueve rítmicamente, es el elemento que conserva no sólo los elementos
del culto religioso, sino también los elementos líricos que contenía el espíritu de
la música y que primitivamente se expresaban en cantos y danzas orgiásticas”.
124
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“El mito es un pasado que también es un futuro. Pues la región 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 transmutación: deja de ser sucesión
homogénea y vacía para convertirse en ritmo”. 126

“El ritmo poético no deja de ofrecer analogías con el tiempo mítico; la imagen
con el decir místico; la participación con la alquimia mágica y la comunión
religiosa. Todo nos lleva a insertar al acto poético en la zona de lo sagrado”. 127

“La relación 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 representación sonora de la
danza; tampoco que el baile sea la traducción corporal del ritmo. Todos los bailes
son ritmos; todos los ritmos, bailes. En el ritmo está ya la danza; y a la inversa.
Rituales y relatos míticos muestran que es imposible disociar al ritmo de su
sentido. El ritmo fue un procedimiento mágico con una finalidad inmediata:
encantar y aprisionar ciertas fuerzas, exorcizar otras. Asimismo, sirvió para
conmemorar o, más exactamente, para reproducir ciertos mitos: la aparición de
un demonio o la llegada de un dios, el fin de un tiempo o el comienzo de otro.
Doble del ritmo cósmico, era una fuerza creadora, en el sentido literal de la
palabra, capaz de producir lo que el hombre deseaba: el descenso de la lluvia, la
abundancia de la caza o la muerte del enemigo. La danza contenía ya, en germen,
la representación; el baile y la pantomima eran también un drama y una
Ceremonia: un ritual. El ritmo era un rito. (...) El relato y su representación son
inseparables. Ambos se encuentran ya en el ritmo, que es drama y 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”. 128

“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 vida y se es como el agua
corriendo incesante; a esto se llama: la otra orilla”. 129

“El rito reproduce la experiencia mística de la ‘otra orilla’ tanto como el hecho
capital de la vida humana: nuestro nacimiento, que exige previamente la muerte
del feto. Y quizá nuestros actos más significativos y profundos no sean sino la
repetición 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’ está en nosotros mismos”. 130

“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
fórmula ritual una reproducción de la realidad, capaz de re-engendrarla. Hablar
era re-crear el objeto aludido. La exacta pronunciación de las palabras mágicas
era una de las primeras condiciones de su eficacia”. 131





“(...) Con Grotowski la antigua oposición ‘imatio’ y ‘Creatio’ se anula. Sabemos
que los antiguos, los griegos de la época clásica, por ejemplo, no creían que el
arte fuera creación y que el valor del arte no consistía en la ‘creatio’. Por el
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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 creían que el arte debía tomar y
exponer estas formas y no crearlas. Al mismo tiempo la función del arte era vista
como imitación, mimesis concebida no como una repetición servil de la realidad
sino como una libre enunciación 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 única
característica que distingue el arte de las otras características humanas: “No hay
arte sin creación y donde quiera que haya creación hay arte” (Tatarkiewicz, 1989:
267) El hombre moderno cree que lo que identifica el arte con la creación está
apoyado por otra convicción: que el arte tiene el derecho y la obligación de
producir nuevas formas”. 133

“La creación consiste en un sacar a luz ciertas palabras inseparables de nuestro
ser. Esas y no otras”. 134

“El poema es creación original y única, pero también es lectura y recitación:
participación. El poeta lo crea; el pueblo, al recitarlo, lo recrea. Poeta y lector son
dos momentos de una misma realidad. Alternándose de una manera que no es
inexacto llamar cíclica, su rotación engendra la chispa: la poesía”. 135

“(...) transforma, recrea y purifica el idioma; y después lo comparte”. 136
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“(...) impone a los ‘actantes’ palabras, gestos, intervenciones físicas cuya buena
organización sistemática es la prueba de una representación lograda”. 137
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“(...) Al sentido de la antigua magia ceremonial; en la medida en que ceden a lo
que podríamos llamar la tentación física de la escena”. 138

“En este teatro toda creación nace de la escena, encuentra su expresión y hasta
sus orígenes en ese secreto impulso psíquico del lenguaje anterior a la palabra”.
139

“(...) pues extirpan del espíritu del espectador toda idea de simulación, de
imitación irrisoria de la realidad”. 140
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“Propongo recobrar por medio del teatro el conocimiento físico de las imágenes
y los medios de inducir al trance, como la medicina china que sabe qué puntos
debe punzar en el cuerpo humano para regular las más sutiles funciones”. 141

“(...) Porque el teatro no es ese alarde escénico en donde se desarrolla virtual y
simbólicamente un mito, sino ese crisol de fuego y carne verdadera en donde
anatómicamente, por aplastamiento de huesos, de miembros y de sílabas, se
rehacen los cuerpos, y se presenta físicamente y al natural el acto mítico de
hacer un cuerpo”. 143

“Artaud soñaba con producir nuevos mitos gracias al teatro, y su sueño de
infinita hermosura nace de su falta de precisión. Pues el mito es la base, la
armazón de las experiencias de generaciones enteras, no es el teatro quien
puede crearlo sino la continuidad de esas generaciones. El teatro hubiera podido
cuando más contribuir a la cristalización del mito. Pero habría estado entonces
demasiado cerca de las representaciones corrientes como para poder ser
realmente creador”. 144
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“Crear Mitos, tal es el verdadero objeto del teatro, traducir la vida en su aspecto
universal, inmenso, y extraer de esa vida las imágenes en las que desearíamos
volver a encontrarnos”. 145

“(...) Pero, junto a ese sentido lógico, las palabras serán tomadas en un sentido
de encantamiento, verdaderamente mágico, por su forma, sus emanaciones
sensibles y ya no más únicamente por su significado”. 146

“(...) ese lenguaje desnudo del teatro, lenguaje no virtual sino real, debe permitir,
mediante el empleo del magnetismo nervioso del hombre, transgredir los límites
ordinarios del arte y de la palabra, para realizar activamente, o sea mágicamente,
en términos verdaderos, un tipo de creación total donde sólo le quede al hombre
retomar su lugar entre el sueño y los acontecimientos”. 147
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“Tuve que revisar racionalmente el problema del mito. Entonces advertí con
claridad que el mito era a la vez una situación prístina y un modelo complejo con
existencia independiente en la psicología de los grupos sociales, y que inspira
tendencias y conductas de grupo. Cuando todavía formaba parte de la religión, el
teatro era ya teatro: liberaba la energía espiritual de la congregación o de la tribu,
incorporando el mito y profanándolo, o más bien trascendiéndolo”. 149

“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 conexión con las ‘raíces’ y la
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relatividad de las ‘raíces’ a la luz de la experiencia actual”. 150

“Un hombre que se encuentra en un estado elevado de espíritu utiliza signos
rítmicamente articulados, empieza a bailar, a cantar. Un signo, no un gesto
común, es el elemento esencial de expresión para nosotros”. 151

“(...) La técnica del ‘actor santificado’ es una técnica inductiva (es decir, una
técnica de eliminación), mientras que la técnica del ‘actor cortesano’ es una
técnica deductiva (es decir, una acumulación de habilidades)”. 152

“(...) en suma: unos cuantos locos que no tienen nada que perder y que no tienen
miedo de trabajar con ahínco”. 153
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“No es el hombre que hace la parte de otro. Es el danzante, el sacerdote, el
guerrero: está fuera de los géneros estéticos. El ritual es performance, una
acción cumplida, un acto. El ritual degenerado es espectáculo. No quiero
descubrir algo nuevo, sino algo olvidado. Algo tan viejo que todas las
distinciones entre géneros estéticos ya no son válidas. Yo soy teacher of
Performer”. 154

“(...) un rebelde que debe conquistar el conocimiento; que aún si no es maldecido
por los otros, se siente diferente, como un outsider”. 155

“El ritual es un momento de gran intensidad. Intensidad provocada. La vida se
vuelve entonces rítmica. El performer sabe ligar el impulso corpóreo a la
sonoridad (el flujo de la vida debe articularse en formas). Los testigos entran
entonces en estados intensos porque, dicen, han sentido una presencia. Y esto,
gracias al performer que es un puente entre el testigo y algo. En este sentido, el
performer es pontifex, hacedor de puentes”. 156

“Si infringes el código 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 tú y tú mismo, y no entre tú y la sociedad. Porque casi todo aquello que
poseemos es sociológico, la esencia parece poca cosa, pero es tuya”. 157
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“Uno de los accesos a la vía creativa consiste en descubrir en sí mismo una
corporeidad antigua a la cual se está unido por una relación ancestral fuerte. (...)
Al comienzo, una corporeidad de alguien conocido, y después más y más lejos,
la corporeidad del desconocido, del ancestro. (...) Puedes llegar a un pasado muy
lejano como si la memoria se despertase. Es un fenómeno de reminiscencia,
como si uno recordase al performer del ritual primario”. 158

“(...) Esta fricción de polos opuestos produce fuego, y por el mismo modo
pueden obtenerse otras formas de combustión”. 160

“Aunque el teatro tuvo en su origen ritos que hacían encarnar lo invisible, no
debemos olvidar que, a excepción de ciertos teatros orientales, dichos ritos se
han perdido o están en franca decadencia”. 161
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“(...) En respuesta a la necesidad de algo que no existía, una imagen se había
hecho realidad”. 162

“(...) La forma exterior sólo puede adquirir verdadera autoridad si el ceremonial
tiene otra tanta”. 163

“Sólo cuando un rito se pone a nuestro nivel nos sentimos calificados para
intervenir: el conjunto de la música ‘pop’ es una serie de rituales situados a un a
nivel al que tenemos acceso”. 164

“El nuevo lugar reclama a voces un nuevo ceremonial, si bien este ceremonial
debería haber pasado adelante y dictar, en todos sus significados, la forma del
lugar, como ocurrió cuando se construyeron todas las grandes mezquitas,
catedrales y templos”. 165

“(...) Lo sagrado no tiene la culpa de haberse convertido en un arma de la clase
media para que los niños sigan siendo buenos”. 166
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“En el teatro evitamos con timidez lo sagrado porque no sabemos qué podría ser:
únicamente comprendemos que lo que se llama sagrado nos ha traicionado, y
por el mismo motivo nos apartamos de lo que se llama poético”. 167

“(...) 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 están a nuestra disposición, y las
deliberaciones y resoluciones no los pondrán en nuestro camino. (...) A veces el
artista intenta hallar nuevos ritos teniendo como única fuente su imaginación:
imita la forma externa del ceremonial, pagano o barroco, añadiendo por
desgracia sus propios adornos”. 168

“El sacerdote celebra el rito para él y en nombre de los demás. Los actores de
Grotowski ofrecen su representación 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”. 169

“(...) Un teatro sagrado no sólo muestra lo invisible, sino que también ofrece las
condiciones que hacen posible su percepción”. 170
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“El acto de interpretar es un acto de sacrificio, el de sacrificar lo que la mayoría
de los hombres prefiere ocultar: este sacrificio es su presente al espectador”. 171

“Originalmente, por el término ‘antropología’ se entendía el estudio del
comportamiento del hombre no solamente a un nivel sociocultural, sino también
fisiológico. La antropología teatral, por consiguiente, estudia el comportamiento
fisiológico y sociocultural del hombre en una situación de representación”. 173

“El actor occidental contemporáneo no posee un repertorio orgánico 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 acción que,
sin restringir su libertad, lo ayudan en su tarea. El actor tradicional oriental se
basa, al contrario, en un cuerpo orgánico y bien experimentado en ‘consejos
absolutos’, es decir, reglas que se asemejan a las leyes de un código. Codifican
un estilo de acción cerrado en sí mismo y al que todos los actores de aquel
género deben adecuarse”. 174

“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 confrontación, preserva
ciertamente la cualidad de su propio arte, pero amenaza su porvenir”. 175

“A nivel cotidiano tenemos una técnica del cuerpo condicionada por nuestra
cultura, nuestra condición social, nuestro oficio. Pero en una situación de
‘representación’ existe una utilización del cuerpo, una técnica del cuerpo que es
totalmente distinta. Se puede distinguir una técnica cotidiana de una técnica
extracotidiana”. 176
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“Las técnicas cotidianas del cuerpo se caracterizan en general por el principio
del menor esfuerzo: conseguir un rendimiento máximo mediante un gasto
mínimo de energía. Las técnicas extracotidianas se basan, al contrario, en el
derroche de energía”. 177

“Las técnicas cotidianas del cuerpo tienden a la comunicación, las del
virtuosismo tienden a la maravilla y a la transformación del cuerpo. Las técnicas
extracotidianas, sin embargo, tienden a la información: éstas, literalmente,
ponen-en-forma el cuerpo. En esto consiste la diferencia esencial que las separa
de las técnicas que, al contrario, lo transforman”. 178

“(...) el actor debe imaginar que encima de él hay un círculo de hierro que lo tira
hacia arriba y contra el que es necesario hacer una resistencia para mantener los
pies en el suelo”. 180
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“(...) Este dejarse ‘penetrar’ por el papel está en relación con la propia exposición
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 mayoría de
los hombres prefiere ocultar: este sacrificio es su presente al espectador. Entre
actor y público existe aquí una relación similar a la que se da entre sacerdote y
fiel. Está claro que no todo el mundo es llamado al sacerdocio y que ninguna
religión tradicional lo exige. Por una parte están los seglares - que desempeñan
papeles necesarios en la vida - y, por la otra, quienes toman sobre sí otras
cargas, por cuenta de los seglares. El sacerdote celebra el rito para él y en
nombre de los demás. Los actores de Grotowski ofrecen su representación 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.
El teatro de Grotowski es el que más se aproxima al ideal de Artaud. Supone un
modo de vida completo para todos sus miembros y contrasta con la mayoría de
los otros grupos de vanguardia y experimentales, cuyo trabajo suele quedar
invalidado por falta de medios”. 181

“Artaud habló de la magia del teatro y su modo de conjurarlo; creó imágenes que
nos afectan en cierta forma. Quizá no las entendemos completamente pero
advertimos que estaba buscando un teatro que trascendiera la razón discursiva y
la psicología. (...) Artaud se dio cuenta instintivamente de que el mito era el
centro dinámico de la representación teatral. Solo Nietzsche lo adelanta en este
dominio; advirtió también que la transgresión del mito renovaba sus valores
esenciales y ‘se convertía en un elemento de amenaza que restablecía las normas
que habían 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 dramática.
Como el profeta mítico Isaías, predijo para el teatro algo definitivo, un nuevo
significado, una nueva y posible reencarnación. ‘Entonces Emmanuel nació’.
Como Isaías, Artaud supo de la llegada de Emmanuel y lo que con él se implica.
Vio la imagen a través de un vidrio, oscuramente”. 182
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“(...) 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
percepción ecuménica de artificios sensuales, gestos, tonos, distancias, luces,
que sumerge al texto en la plenitud de su lenguaje exterior.” 183

“(...) la proyección en el mundo sensible de los estados e imágenes que
constituyen sus resortes ocultos ... la manifestación del contenido oculto,
latente, que contiene los gérmenes del drama”. 184

“Sal, sudor, ruido, olor: el teatro que no está en el teatro, el teatro en carretas, en
carromatos, en tablados, con el público que permanece en pie, bebiendo,
sentado alrededor de las mesas de la taberna, incorporado a la representación,
respondiendo a los actores; el teatro en cuartos traseros, en falsas, en graneros;
el teatro de una sola representación, con su rota cortina sujeta con alfileres a
través de la sala, y otra, también rasgada, para ocultar los rápidos cambios de
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traje de los actores. (...) Aparentemente, el teatro tosco carece de estilo, de
convenciones, de limitaciones, pero en la práctica tiene las tres cosas. Al igual
que en la vida el uso de trajes viejos puede comenzar como actitud de desafío y
convertirse en una postura, lo tosco también puede pasar a ser un fin en sí
mismo”. 185



“(...) se mantenía una escenografía envejecida, a base de papeles pintados; la
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iluminación era primitiva, encomendada fundamentalmente a las candilejas; la
función 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 más o menos ingeniosas”. 186

“En un principio, en Roma fue igual que en Grecia: Los actores que aparecían en
el teatro fueron considerados clérigos que cumplían una función sacerdotal. Más
tarde, cuando llamaron a los histriones de Etruria, se siguió teniendo en estima
una profesión que se ejercía en honor a los dioses. Toda la juventud romana
tomaba parte en los juegos escénicos. Pero cuando las fiestas públicas
perdieron su carácter puramente religioso, cuando necesitaron la presencia de
actores en gran número, se adquirió la cumbre de hacer subir a la escena a los
esclavos o a gente del pueblo que había descendido a una condición semejante.
Entonces la profesión del teatro se convirtió 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”. 187

“(...) destinado al estudio y catalogación de obras nacionales de todas las épocas
con vistas a la realización de una historia del teatro chileno, y que divulgaba su
trabajo en publicaciones, conferencias y lecturas dramatizadas”. 188
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“(...) María Asunción no ha respetado ni la cronología ni la autenticidad
documental de los hechos. Y no es que ella desconozca la historia. Por el
contrario, la domina con una erudición pasmosa. Pero para ser fiel a la historia, a
debido colocarse más allá de la historia, reflejando de preferencia el panorama
humano, el estado de alma de Fuerte Bulnes, con vistas al drama y a su lección
perdurable. A este respecto, la autora ha procedido como proceden los autores
europeos cuando toman los viejos mitos clásicos, remozándolos y poniéndolos
en consonancia con los públicos de hoy”. 189

“Tras un tiempo de permanencia en las comunidades indígenas pudieron ofrecer
el primer resultado: Ukhu Ukhumanta (desde adentro, muy adentro), donde se
pretendía mostrar la cosmovisión del indio captada en profundidad. Los propios
indígenas crearon la música para el espectáculo, que era en su primera parte la
escenificación de algunos sueños y en su segunda la representación ritual de un
mito, y ellos mismos fueron los encargados de darle vida artística”. 190
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“(...) y es una de las muy escasas muestras de temática indígena que ofrece el
teatro chileno contemporáneo”. 192
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“La cultura - la versión más débil y secular de eso que llamamos religión - no es
una sustancia o un fenómeno propiamente dicho; se trata de un espejismo
objetivo que surge de una relación entre, por lo menos, dos grupos. Es decir que
ningún grupo ‘tiene’ una cultura sólo por sí mismo: La cultura es el nimbo que
percibe un grupo cuando entra en contacto con otro y lo observa. Es la
objetivación de todo lo que es ajeno y extraño en el grupo de contacto: en este
contexto, es de sumo interés observar que uno de los primeros libros sobre la
interrelación 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 cómo 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 más a menudo proyectadas en la ‘mente ajena’ bajo la forma de ese
pensamiento del - otro - que llamamos creencia y que elaboramos como
religión”. 199











201

202

“(...) La culpa es un sentimiento cardinal, y una gran parte de la vida de los
hombres ordinarios se consume suprimiéndola por un medio u otro”. 201

“(...) Esta culpa espiritual, inmaterial, insubstancial, desaparece en el momento
en que devuelvo esa parte”. 202

“(...)’No se abre la caja’ es como decir ‘la averiguación termina aquí’. 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 más
allá, para que no se desaten los vientos, para que no se liberen los males, para
que no se produzca una reacción en cadena”. 203
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“(...) Duermo atravesado frente a la puerta de mi pieza, jamás apago la luz, tengo
miedo señor, me orino de noche. Me sería bastante más fácil manifestarle mis
sentimientos, si me fuese posible expresarlos por medio de la música como lo
hacía Chopin ... me eleva Chopin, es el único que logra calmar esta matemática
fraternización con la muerte... Chopin, me eleva Chopin”.

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

“(...) Como bien dice Arthur H. Parmelee, vemos frecuentemente que nacen y
nacen niños que catalogamos como sanos; sin embargo es allí 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”.

“(...) (Balbucea) No fue mi culpa señor, cuando uno hace las cosas que tiene que
hacer uno vive como debe vivir un ser humano... me orino de noche, señor... fui
un empleado ejemplar ¿qué opina usted?, hice lo que me ordenó, fui fiel a mis
principios... y... las paredes me siguen escupiendo sangre mi señor, mi señor...
¿usted lo ve?, no se lo diga a mi mamá, señor, no le diga que la culpa es un
sentimiento cardinal que no puedo suprimir... fui ignorante mi señor, cumplí con
mi deber... los coloqué a todos juntos para ahorrarle sepulturas... ¡es lo que
habría hecho usted señor!... sólo que me tocó a mí esta vez, podría haber sido
cualquier otro... no le debo nada, estoy libre de culpas... señor...
¿usted...usted.....usted señor.......”.
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“(...) Según la mitología chamánica, el rito del Hain tiene lugar en los cielos así
como en la tierra”. 204



205

206

207

“(...) El mito cancela la deuda en el aire, fingiendo que no es deuda”. 205

“(...) Lo que ocurre a algunas personas que inventan historias para justificarse de
no pagar lo que deben”. 206

“(...) No sabía lo que era pecado, porque si uno hace las cosas reales como son,
uno vive como debe vivir un ser humano”. 207

“MUJER MAGALLÁNICA: 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”.



211

“(...) 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 organización de la obra
disfrutada”. 211
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“(...) El fenómeno teatro es un constructo dinámico que articula la representación
de acciones humanas. Pero en un sentido más profundo, articula también, como
parte de la misma red de acciones simbólicas el entramado cultural mismo de la
comunidad en la que se realiza la teatralización y, por tanto, es teatralización de
sí misma”. 214

“(...) El mayor o menor alcance explicativo de una interpretación sociológica del
arte dependerá del grado en que la obra permanece atrapada en sus condiciones
de producción y recepción o consigue modificarlas. Los ‘autores de éxito’, los
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teleteatros y novelas escritos en función de códigos representativos y sensibles
ya probados se dejan explicar ampliamente desde sus condiciones
socioeconómicas de fabricación; en cambio, las obras que experimentan con un
nuevo material o formas distintas de comunicación, requieren que junto con el
análisis sociológico se examine la estructura interna de su lenguaje”. 215

“(...) Un día un espectador escribió a Dullin: ‘una obra buena es una obra que va a
algún sitio’. Ese ‘algún sitio’ me parece que es ese terreno donde se arreglan
cuentas y donde la vida hace justicia; Una vez más: reestablece la justeza de la
mecánica. En nuestra precaria condición de seres vivos, más o menos extraños,
pero todos condenados a la destrucción, lo justo es lo que sostiene a la vida: lo
injusto, lo que la deteriora. El teatro es el juego, es decir, el entrenamiento físico
más apto para mostrar lo que es justo y lo que es injusto, lo que sostiene y lo que
deteriora. Por esa razón se le puede considerar como la auténtica ciencia del
comportamiento humano”. 216

“(...) Escenificar en el teatro no es sino escenificar la lengua, un acto de lenguaje
en situación. Es precisamente el marco o el encuadramiento escénico lo que
determina el funcionamiento del discurso teatral”. 217

“(...) En el poema el lenguaje recobra su originalidad primera, mutilada por la
reducción que le imponen prosa y habla cotidiana. (...) El poema, sin dejar de ser
palabra e historia, trasciende la historia”. 218

“(...) 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 poesía el lenguaje reconquista
su estado original”. 219

“El acto de informar, sobre algo que corresponde al patrimonio, encierra un
despojarse de sí, un vaciarse que abarca la ritualización del hecho privado. Se
ritualiza la identidad, estructurándose un conjunto de factores que configurarán
un proceso de creación (intercambio de códigos de comunicación), traspasado
por múltiples lenguajes y culturas”. 220

“Cuando es transcrita la palabra cambia evidentemente de destinatario. (...) El
imaginario del hablante cambia de espacio: ya no se trata de demanda, de
llamado, ya no se trata de un juego de contactos; se trata de instalar, de
representar un discontinuo articulado, es decir, de hecho, una argumentación”.
221
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“El placer no proviene de los signos sino de su organización; 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 relación a otros elementos verbales y no
verbales”. 222
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“(...) Ahí hemos tenido hasta hace muy pocos días a ‘Chancho Colorado’ en
persona, quien a pesar del disimulado recluimiento en que se le tuvo durante los
últimos 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
orgía de sangre, y sucumbiendo a la influencia del alcohol - ¡quién sabe si
también del remordimiento! - con el rostro torvamente descompuesto, los ojos
saliéndose de las órbitas y epilépticamente retorcido, gritaba: ‘Ahí, ahí vienen,
ahí están, ¡los indios....!, ¡¡¡los indios!!!... ¡¡¡los indios!!!... ‘y caía entre
convulsiones y gritos inarticulados”. 224

“CARNICERO: (...) el papa Juan Pablo II nos recuerda en su discurso a los
jóvenes en Varsovia que: ‘Al hombre hay que medirlo con la medida de su
conciencia’”.

“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”.
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“ACOTACIONES: (...) el Hombre Antorcha se pasea por el escenario, dibujando
en su trayecto el mismo círculo anterior desde la derecha hacia la izquierda, lo
acompaña el graznido de avutardas coloradas, su cuerpo escurre pintura blanca
que 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 brevísima pausa vuelve a aparecer el Hombre Antorcha. El
Carnicero lo sigue limpiando sus huellas, desaparecen nuevamente.”

“ACOTACIÓN: (...) 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 dejó el
Hombre Antorcha”.

“(...) In illo tempore, en ese tiempo ‘paradisíaco’, los dioses bajaban a la tierra y
se mezclaban con los humanos, quienes a su vez podían subir al cielo escalando
una montaña, un árbol, una liana o una escalera, o bien dejándose llevar por los
pájaros”. 226
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“ACOTACIÓN: (...) Las Mujeres Selk’nam suben a la mesa y se posan sobre el
cuerpo del Klóketen, lo comienzan a limpiar con sus cabellos. En este momento
aparece el Carniceroque no ha salido del escenario, con un paño blanco en las
manos, intenta limpiar la sangre del Klóketen. Se debe destacar esta acción del
Carnicero como un acto de expiación. Las Mujeres se detienen sin mirarlo”.

“CARNICERO: (...) El acto de ser es la existencia. En nuestra naturaleza se
encuentra la búsqueda de altas cumbres en las que se revelan los valores
morales; mientras más elevados sean éstos, mayor es el sacrificio que hay que
realizar. Así los verdaderos valientes no se encuentran entre las bestias, sino
entre los hombres”.

“CARNICERO: (...) fui ignorante mi señor, cumplí con mi deber... los coloqué a
todos juntos para ahorrarle sepulturas... ¡es lo que habría hecho usted señor!...
sólo que me tocó a mí esta vez, podría haber sido cualquier otro... no le debo
nada, estoy libre de culpas”.

“(...) un idioma definitivamente codificado por y para la escritura permite imponer
‘las leies quel vencedor pone al vencido’”. 227 “(...) Todo parece indicar que para
los conquistadores, la operación de escribir, sea como gesto simbólico (herrar
esclavos, cambiar la toponimia, atestiguar un derecho) o como metáfora (escribir
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en las almas de los indios) apunta siempre a una práctica de toma de posesión,
‘sanctificada’ en última instancia por la religión del Libro en cuyo nombre se
realiza. (...) Se aprecia aquí al estado puro la violencia política que puede implicar
la escritura cuando se la maneja como instrumento de un ejercicio totalitario del
poder - su único uso según un Lévi-Strauss (...)”. 228

“CARNICERO: (...) No fue mi culpa señor, cuando uno hace las cosas que tiene
que hacer uno vive como debe vivir un ser humano...”.



“MUJER MAGALLÁNICA: Padre nuestro que estás en los cielos... ¿Por qué te has
olvidado de mí?”.

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



“MUJER MAGALLÁNICA: ¿Dónde están sus cuerpos?, ¿Dónde los dejaste?”.

“LUNA: Cuando nací mi madre se moría con una santidad de ánima en pena,
era su cuerpo transparente. Ella tenía bajo la carne un luminar de estrellas. Ella
murió y nací”.
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“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 reacción
en cadena...Yo Kreeh, la Luna soy un Mito. Los mitos son historias que explican
cómo el mundo llegó 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, ¿cómo 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...”.

“(...) consiste en transferir en bloque una acción ‘antigua’ en el interior de un
cuadro moderno la práctica, siempre puntual y dispersa del anacronismo que
consiste en esmaltar una acción antigua con detalles estilísticos y temáticos
modernos”. 234

“LUNA: 1843, Número de hijos: 1.500; 1864: Junio, 1.245; 1874: Marzo, 936; 1886:
Septiembre, 522; 1902: diciembre, 32; 1910: octubre, 2...Hijos...¿adónde se fueron
las mujeres que cantaban como los Tam-tam?, había muchas mujeres, ¿adónde
se fueron?”.

“LUNA: Ciérrame los ojos no sólo contra la claridad volcánica, no sólo contra la
oscuridad del miedo: no quiero tener ojos, no quiero saber ya, ni conocer, ni
ser. Ciérrame los ojos contra las lágrimas, contra mi propio llanto y el tuyo,
contra el río del llanto perpetuo que entre noche y lava, acaricia y horada como

un beso sulfúrico el último vestido de la pobre patria, sentada en una piedra”.

“(...) existe un substrato básico que implica una concepción premoral del dios.
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Ésta ha hallado su primera forma de expresión en el mundo del mito, con sus
dioses antropomórficos, que actúan arbitrariamente. Se trata de un sustrato
tradicional, en cuanto arraigado a la mente popular y que ha encontrado cauce
literario en la poesía épica. Estos dos factores son decisivos. (...) El dios
engañador del mito procede de una idea antropomórfica de la divinidad, no
moralizada por cierto, que hace correlación con el hombre engañado, o sea con
el problema de la imposibilidad humana del conocimiento, con el del error
inherente a la condición de ser hombre”. 235



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

“La historia falsa y el disfraz constituyen, por tanto, una ficción que se opone a la
realidad. O si queremos definirlo más exactamente, lo que constituyen es otra
realidad frente a la realidad cotidiana.







“ACOTACIÓN: (...) se convulsionan. Caen. Se convulsionan. Caen. Se
convulsionan. Caen. Se convulsionan. Caen. Se yerguen. Pausa. Llevan
lentamente sus manos a la cabeza y oscilan”.

“ACOTACIÓN: El Klóketen se revienta una bolsa con sangre que lleva adherida al
pecho. Mientras el Kóketen cae sobre la mesa, la Mujer 2 traduce los textos de la
Mujer 1 y 3 en lenguaje de sordomudos.”

“KLÓKETEN: Hombre soy, por qué nací en la tierra?”.

“MUJER 1: ¿Será usted el mismo que era antes?”.
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“(...) es aquella 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 máscaras de hombres y animales. El asiático
emplea todavía hoy efectos V musicales y mímicos. Estos efectos impiden, sin
duda, la identificación (Einfuhlung) y, sin embargo, esta técnica se basa en un
fondo de hipnotismo y sugestión, en un grado mayor que aquella técnica que
busca la identificación. Los objetivos sociales de estos antiguos efectos son
completamente distintos de los nuestros”. 239

“(...) En la actuación 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 absoluta y
despreocupada libertad’. En una representación viva cuenta el actor la historia de
su personaje, sabiendo más que éste; y no pone el ‘aquí’ y el ‘ahora’ como una
ficción posibilitada por las reglas escénicas, sino que los separa del ‘otro lugar’ y
del ‘ayer’ para hacer visible la conexión de los acontecimientos”. 240



“NARRADOR:De los cuarenta días fríos 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 la luz en sus guantes. NARRADOR: Y la tierra paría y moría, agonizaba
y nacía, y otra vez volvía 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. NARRADOR: Y crecerá más de una flor, más de un pan, más de
un hombre de las mismas raíces olvidadas del miedo”.
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“(...) facultad del actor de transformar la inmovilidad en acción, de llegar al
cuerpo dilatado (v.gr. pre-expresibidad), no a través de la amplificación de
movimientos en el espacio, sino a través de las tensiones al interior del cuerpo”.
243

“(...) Entre las tribus indias del río Bajo Fraser, se dice que el hombre tiene cuatro
almas, de las cuales la principal es de la forma de un maniquí mientras las otras
tres son sombras de ella”. 245





248

“(...) Qué decir de la interactividad del teleactor sino que para él, como para el
ahora clásico telespectador, la actividad ya no es tanto espacial cuanto
temporal”. 248
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