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Resumen

El presente informe reflexiona sobre el cruce disciplinar entre la danza y las artes visuales a partir del
proceso creativo (EN)CAMINAR. Este proceso creativo toma la caminata como su material principal para
una composicion coreografica a realizarse a modo de performance en el museo. A partir de ese objetivo
se hace un recorrido por hitos de la historia y referentes claves de la danza relacionados a la obra, los
cruces procedimentales entre las disciplinas a partir del uso de instructivos y las multiples relaciones
entre las artes vivas y el registro o documentacion.

Abstract

This report reflects on the disciplinary intersection between dance and visual arts based on the creative
process (ON)WALKING. This creative process takes the walk as its main material for a choreographic
composition to be carried out as a performance in the museum. From this starting point, a journey is
made through some relevant moments and key references of dance history, the use of scores as a
procedural encounter between disciplines and the multiple relationships between the live arts and its
documentation.

Palabras Claves: Performance, Danza en espacio no-convencionales, Caminar, Instructivos,
Documentacion.

Keywords: Performance, Dance for Unconventional spaces, Walking, Scores, Archive.
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Introduccion

“Sin los claros limites materiales de una pintura o una escultura, ;dénde comienza
y termina el trabajo de una performance?; Cémo se cruza la zona de posibilidad
que inicia la performance con otras disciplinas?” (Wood 2019: p. 23, traduccion

propia)

“¢ Qué quieres tener? ;,Qué podria ser util defender como tuyo y qué podria
reflejarse mejor en ti si mantienes las manos abiertas?” (Burrows 2010: p. 207,
traduccioén propia)

Soy coredgrafa e intérprete de profesion. Soy bailarina. Soy artista escénica. Soy artista. Me dedico a la
danza contemporanea.

Mi interés principal siempre ha sido el de las “artes vivas”, un término que no me convence del todo y
que atribuyo a una traduccion imprecisa del término anglosajon live arts. Quizas el término mas utilizado
en las artes para denominar a los eventos o acciones artisticas en vivo, es el anglicismo performance
que, tanto en el inglés como en el espanol, hoy en dia estda compuesta de varias capas de significado.
He descubierto también, que en la disciplina de las artes visuales, la palabra performance adn instala un
imaginario relacionado a sus primeras manifestaciones. La curadora Catherine Wood dice sobre la
aparicion de la performance, “El arte performance a menudo se trataba de ser un aficionado,
experimentar, mas que de ser un intérprete habil, para que pudiera ocurrir una exposicion aparentemente
auténtica de uno mismo, o un intercambio con otros” (Wood 2019: p. 18, traduccién propia).

En inglés, la palabra performance también significa: la interpretacion de un rol en una obra escénica, una
presentacion publica, funcién, actuacion, representacion, rendimiento, desempefio o ejecucién. En la
danza, lo ‘performatico’ tiende a hacer referencia a un tipo de obra o de interpretacion que mas bien
ejecuta una accion o serie de acciones, a diferencia de la danza o el baile en su concepciéon mas clasica
como una serie de movimientos estilizados que requieren de técnica especializada. Pero si requiere de
otro tipo de virtuosismo o sensibilidad, como la comprension y manejo del tiempo, de las relaciones con
el publico y de la presencia escénica.

Tanto para la danza como para las artes visuales, la performance como obra y modo de trabajar
transgrede el marco de definicion de las disciplinas y nos hace poner nuestra atencion sobre ello. En las
palabras de Wood:

“Asi como el arte conceptual comenzé como una perspectiva discreta sobre la
practica, poniendo en primer plano el concepto y el lenguaje, pero ha llegado a
sustentar nuestra comprension de la practica del arte contemporaneo de manera
ubicua, también la perspectiva de la performance sobre la produccién de arte visual, lo
que hemos aprendido a ver como su realizacién, su caracter transaccional, su
impermanencia y su dependencia de repetidas convenciones de exhibicion, llega a
influir en nuestra comprension de lo que es y significa el arte en el sentido mas
amplio” (Wood 2019: p. 22, traduccion propia).



Aquello que aparece como un evidente punto de encuentro entre la danza y las artes visuales - la
performance-, nos presenta ya distintas interpretaciones desde cada disciplina, y aquello que dabamos
por sobrentendido se debe dialogar.

Hoy en dia el arte contemporaneo tiene la capacidad de engullirlo todo y las etiquetas y categorias estan
en constante revisién y modificacion. Las casillas se van volviendo demasiado precisas o demasiado
resbalosas como para contener aquello que quiere nombrar. A pesar de ello, aun hay margenes
marcados entre distintas disciplinas, muchas veces reforzadas por las institucionalidades - los fondos
que se postulan, los espacios de exhibicién, las escuelas y academias donde se estudian. Cada
disciplina tiene su lenguaje, sus significados, metodologias y perspectivas. Por ende, las posibilidades de
encuentro y las promiscuidades disciplinares aun tienen el potencial de generar contaminaciones
cruzadas. Volviendo una vez mas a las palabras de Wood:

“Invitar a la danza, la musica o el cine al marco del arte -literalmente a la galeria- puede
hacernos preguntarnos, 'ces arte?’, tal como lo hizo el urinario de Duchamp. Pero este
movimiento es mas importante que su pregunta probatoria. Lo que trae ese movimiento
entre limites disciplinares es una contaminacioén cruzada productiva: el encuentro con la
danza en el museo no solo ofrece al coredgrafx una libertad comparativa para
experimentar, sino que amplia las posibilidades del arte; agrega experiencia, matices y
profundidad a las formas en que el mundo tradicionalmente materialista del arte visual
entiende el lugar de los cuerpos vivos, de las personas que actuan y trabajan
juntas” (Wood 2019: p. 28, traduccién propia).

Como artista uno puede situarse sobre todo un espectro de matices dentro de un campo disciplinar: en el
centro, en los margenes, en los cruces y en la ambigliedad. Tomar posturas mas o menos claras sobre
cémo quiere ser nombrado, y nombrar su obra, cumpliendo o no con ciertas expectativas. Mas alla de lo
que se nombra o no, las diferencias provienen de los contextos y de las experiencias. Mi paso por el
Magister de Artes Visuales, me ha permitido identificar con mayor conviccién que mi manera de resolver
y de mirar es desde mi experiencia como bailarina y coredgrafa. Dicho eso, la primera pregunta de este
informe no es con respecto a si mi obra ‘;es arte?, sino mas bien si es que ‘ses danza?’. Al tomar la
caminata como la materia principal de este trabajo creativo a desarrollar, se instala una primera cuestion
disciplinar, ‘caminar, ¢;es bailar’. Y es que aun me parece necesario defender aquellos terrenos mas
ambiguos desde la experiencia de la danza.

Tal como detallo en el primer capitulo, la danza contemporanea se ha ido expandiendo y modulando
hace décadas. La aparicidon de los happenings, acciones y las performance dieron pie para reflexiones
en las artes visuales con respecto a los modos de produccién, exhibicion y la relaciéon con el espectador
y la danza contemporanea también observé su quehacer.

Cuando hablamos de caminar en la danza, es imposible no nombrar al Judson Church Group, escena
neoyorquina de danza en los afos '60, y especificamente a Steve Paxton. El Judson Church Group es
un referente en la danza, y en mi trabajo en particular, por sus acciones centradas en el cuerpo, por su
utilizacion de instructivos, partituras y estructuras de juegos. Esta cercania de procedimientos de
creacion entre la danza y las artes visuales no es casual, ya que en ambos casos la influencia de John
Cage y su trabajo con Robert Rauschenberg y Merce Cunningham ha sido fundamental. Este interés



procedimental es a lo que me refiero en el segundo capitulo de este informe, en un recorrido por el uso
de las partituras, de los instructivos y el uso del juego.

Mi tozudez por el evento en vivo, por la performance, por la caminata y los procedimientos de instructivos
y juegos, si bien han permeado mi quehacer hace tiempo, tomaron nuevos alcances durante estos dos
afios marcados por la crisis sanitaria y los confinamientos. Contexto particular e ineludible en los que
lleve a cabo la obra (EN)CAMINAR.

(EN)CAMINAR es el nombre que engloba el proceso creativo llevado a cabo durante el 2021 que incluye
varios procedimientos que culminan en el montaje en el MAC de Quinta Normal el 2022. Es mi recorrido
desde la danza por terrenos mas o menos desconocidos, con ganas de dejar huellas y de embarrarse a
la vez. En los siguientes capitulos de este informe describo ciertos antecedentes, referentes vy
metodologias que me permitieron enfrentarme a esta creacion.

El tercer capitulo de este informe se refiere principalmente a este montaje final, que incluye una
performance en vivo de ocho intérpretes y una exhibicion permanente que da cuenta de las distintas
etapas de creacion de la misma a través de registros audiovisuales, textos descriptivos de la
composicién coreografica y fanzines.

Los fanzines fueron parte de una primera etapa. Creados durante las cuarentenas del 2021, en un
intercambio con mi colega Gabriela Serani, como invitaciones a realizar caminatas poniendo el foco en
distintos aspectos corporales y sensoriales. Aqui el uso del instructivo me permiti6 mantener una red
colaborativa y de accion. Mientras la idea de generar una composicion coreografica con varios
intérpretes para el museo no podia materializarse por la imposibilidad de encontrarnos y la incertidumbre
sobre el futuro, los fanzine me permitieron continuar en una practica dancistica con el caminar.

Luego, junto con Gabriela Serani, imaginamos composiciones coreograficas con el caminar que pudimos
poner aprueba en una siguiente etapa en una residencia de creacién en San Fernando junto con 6
bailarines y 3 artistas visuales. El material generado en la residencia fue puesto a prueba en una
intervencién en Santiago. Este material coreografico y sus premisas de accion son descritas en el primer
capitulo de este informe, pero hacen referencia también a aquello que sucedera en la performance en el
Museo.

A lo largo de este proceso centrado en la accién en vivo y en el evento, la documentacién ha sido
necesaria y relevante en varios niveles. Un territorio donde no me habia detenido mucho en el pasado. A
lo largo de los anos la documentacion de la obra ha sido relevante como registro para el dossier, el
afiche, el montaje. Ni hablar de la documentacion del proceso, siempre pensada como un material
privado y no de exhibicion.

En la danza, la pregunta por el archivo, la notacién, el registro, la documentacién, siempre ha estado
presente de alguna u otra manera, a pesar de ser una disciplina que se ha transmitido y desarrollado con
el traspaso del conocimiento de una persona directamente a otra. Segun el coreégrafo Jonathan
Burrows:
“La danza, en general, es una forma de arte generosa. Muchos de nosotros
ensefiamos para ganarnos la vida y transmitimos lo que sabemos. La danza tiene una
larga historia de informacién compartida: piensa en el ballet, cientos de afios de



desarrollo pasando de maestro a maestro, cada uno contribuyendo a lo que se ha
convertido, para nosotros, en un objeto lo suficientemente sélido como para parecer sin
duefio” (Burrows 2010: p. 207).

André Lepecki, tedrico brasileio de danza contemporanea, nos plantea, “Es archivar un proceso
paranoico sobre conectar con el pasado o es, como Foucault tan bellamente sugiere en La Arqueologia
del Conocimiento (1972), un sistema de transformar simultdneamente pasado, presente y futuro - es
decir, un sistema de recrear toda una economia completa de lo temporal?” (Lepecki 2016: p.118) El
deseo de imitar y recrear se da por la capacidad de identificar en una obra pasada campos creativos de
posibilidades impalpables aun no agotadas.

En la actual crisis sanitaria que estamos viviendo, han proliferado las plataformas que han puesto de
libre acceso registros audiovisuales de obras teatrales y de danza en internet. ;De que manera se ve
afectada nuestra experiencia y consumo de la danza cuando nos desplazamos del teatro a la pantalla?
Ademas del boom de obras audiovisuales de danza (videodanza), circulan registros audiovisuales de
obras escénicas. Registros que se exhiben sin considerar el traspaso medial desde lo en vivo a la
pantalla.

Si bien la circulacién de obras y trabajos en linea permite la democratizacién de informacién, esa
posibilidad de alcanzar y proyectar hacia las masas, ese consumo masivo esta afectado por el soporte
de la obra. Esa experiencia individual masiva, apela a mis afectos de manera distinta a la experiencia
colectiva. En 1985 Flusser nos advertia de la “sociedad puramente informacional” (Flusser 2015: p27);
donde la imagen técnica, o sintética, ha perdido su valor en cuanto a objeto material y se vuelve pura
informacion. “Una humanidad creadora de imagenes sintéticas es sobre todo una humanidad creadora
de informacion.” (Flusser, 2015: p.19). La obra no se presenta como una posibilidad, se presenta como
informacion objetiva, agudizando formas de consumo neoliberal. En la experiencia individual,
desafectada por el colectivo, dejamos de experienciar en un estar en el mundo, y experienciamos frente
a la imagen. “La circulacion entre la imagen y el hombre que amenaza con caer en la entropia, la
inversion de nuestro “estar en el mundo” en estar “frente a la imagen” constituye el nicleo mismo de la
sociedad informatica emergente.” (Flusser 2015: p. 87-88)

Este mundo de informacion neutra y objetiva, lo vuelve todo inerte, incluida la obra de arte, lo que André
Lepecki llama la “estética forense” (Lepecki, 2016). La sensibilidad forense que ha venido a suplantar al
testigo del evento, “...privilegia, sin duda, exige un desapego afectivo del evento. Es menos una estética
que una anaestésica, en la cual la capacidad de narrar y compartir el impacto afectivo y la
intersubjetividad que son efectos de un evento son reemplazados por la “neutral” o “fria” presentacion de
data cientifica.” (Lepecki 2016: 171). Hasta nuestra manera de narrar un evento se modifica, desde lo
afectivo a lo que creemos objetivo, poniendo en valor la informacion y la utilidad por sobre la experiencia
sensible.

En una era de incrementada dependencia en la tecnologia para las industrias y la comunicacién, el
retorno al cuerpo como actor principal manifestando su agencia hace sentido. La performance en el arte
contemporaneo no es solo un espacio donde se ejecuta una accion, como dice Wood, “es también un
espacio de relaciones activas: un espacio en donde suceden cosas” (Wood 2019: p. 10, traduccion
propia). Pero a su ves, los objetos y las cosas tienen su propia performance activa tanto como los
sujetos.



¢, Como se documenta y exhibe la performance mas alla del evento en vivo? Segin Wood:

“El trabajo de la generacién actual, por lo tanto, a menudo pone en escena una
interaccién entre eventos en vivo, actitudes representadas, imagenes y peliculas
antiguas y redes de traduccion y conexion: un territorio en el que el cambio histérico no
ocurre como una sucesion de preguntas formales que se pasan una a la siguiente, sino
como un complejo ir y venir entre pasado y presente, entre multiples presentes o
multiples localidades” (Wood 2019: p. 27, traduccion propia).

En este proceso creativo de (EN)CAMINAR he tenido que repensar mi quehacer y la performance desde
las artes visuales. Por ejemplo, considerar la composicion coreografica para el espacio museo, examinar
su tiempo, su relacién con el espectador, su posibilidad de ser recorrida, su vestuario, su documentacion.
Entre aciertos y desaciertos, mi herramienta mas preciada ha sido la de la colaboracién. Gran parte de la
formacion de un artista escénico tiene que ver con el trabajo en equipo y la cooperacién. No
necesariamente desde la utopia del trabajo colectivo, sino que también en el ejercicio de dirigir y de ser
dirigidx. Ambas tienen sus propias complejidades, necesidad de distinguir roles, jerarquias, de ponerse al
servicio de un otrx y de autorias. En la danza contemporanea él o la bailarina estan involucrados en el
proceso de creacion, su trabajo es creativo y propositivo. El o la coredgrafa genera un espacio de
exploracion donde poner a prueba ciertas hipétesis con mas o menos claridad de lo que esta haciendo.
Para materializar una obra puedes necesitar de unx realizadorx teatral, vestuarista, musicx o artista
audiovisual, quienes también proponen desde sus disciplinas y expertise en dialogo con los principios de
la obra que se esta creando. EI momento de la colaboracion es cuando le pides a la persona correcta
que trabaje contigo y en ese momento depositas en ellxs tu completa confianza. Es un acto de fe, de
aprendizaje y de generosidad que permite fortalecer la obra y expandir el conocimiento a partir de la
experiencia compartida.



Capitulo I: Caminar, ;es bailar?

“...ocasionalmente, recordaria el caminar, mientras caminaba, e intentaria
continuar tal como estaba antes de recordar observarme. Me estaba
espiando a mi mismo. Hackeandome.” Steve Paxton

1.1 CAMINAR

El afo 2011, cursado mi segundo afio de estudios formales en danza, me tocé participar en el re-montaje
de la obra Satisfyin’ Lover de Steve Paxton, originalmente creada y estrenada en 1967 para un grupo de
participantes (entre 30 y 84) cuya accién consiste en caminar, atravesando el escenario de izquierda a
derecha siguiendo una partitura escrita, que les indica si interrumpir su caminata para mantenerse
inmoviles o sentarse. Esta obra trascendental para la historia de la danza contemporanea, fue también
clave dentro de mi formacion de intérprete y coredgrafa. Como sucede en muchas carreras
universitarias, la fantasia de lo que uno cree que consiste esa carrera se enfrenta con la realidad. Como
estudiante de danza mi mayor deseo era bailar, desplegar la técnica y el virtuosismo en el escenario;
pero solo pude caminar.

—

Fig. 1 Steve Paxton, Satisfyin’ Lover, 1967. Interpretada en el Whitney Museum, 20 de abril, 1971. Fotografia de Peter Moore.



Para Steve Paxton, connotado bailarin y coredgrafo de la escena posmoderna de la danza que surgi6 en
Nueva York en los afios 60, “incluir el caminar cotidiano en la danza es querer cuestionar lo que hace la
danza, desde una especializacién, desde un virtuosismo, hacia una experiencia sensible que se
comparte: el caminar. A través de una empatia, kinestésica (sic), los espectadores sienten una
comunidad de movimientos posibles, y se desplazan conjuntamente, alejandose de aquello que Paxton
criticaba en ocasion de otros espectaculos de danza” (Bardet 2012: p 66). En la danza, el caminar
cotidiano aparece en escena como una advertencia en contra del exceso: de espectaculo,
representacion, adorno, virtuosismo, etc.

En la historia de la danza, el término “posmoderno” ha sido utilizado para referirse principalmente a los
movimientos que surgen alrededor de los afios sesenta en Nueva York desde el Judson Church Group.
Estos marcan para la historia de la danza el inicio de lo que entendemos como contemporaneo. Yvonne
Rainer utilizé este término para referirse a aquello que ella y sus contemporaneos estaban haciendo,
algo que vino después de lo que se ha denominado “danza moderna” y en respuesta a ella
(antimoderna). Sin embargo, la danza moderna histérica nunca fue realmente modernista. La escritora,
critica e historiadora de la danza Sally Banes dice:

‘A menudo ha sido precisamente en la arena de la danza posmoderna donde han
surgido los problemas del modernismo en las otras artes: el reconocimiento de la
materia del medio, la revelacion de las cualidades esenciales de la danza como forma
de arte, la separacion de elementos formales, la abstraccion de formas y la eliminacion
de referencias externas como tematicas [....] La danza analitica posmoderna de los
arios setenta, en particular, mostré estas preocupaciones modernistas, y se alineé con
ese arte visual modernista, escultura minimalista.Y, sin embargo, también hay aspectos
de la danza posmoderna que encajan con las nociones posmodernistas (en las otras
artes) del pastiche, la ironia, la travesura, la referencia historica, el uso de materiales
vernaculos, la continuidad de las culturas, el interés por el proceso sobre el producto,
rupturas de las fronteras entre las formas de arte y entre el arte y la vida, y nuevas
relaciones entre el artista y la audiencia” (Banes 1987: p. xv, traduccion propia).

Bajo ese contexto e inquietudes, Steve Paxton y sus contemporaneos plantean preguntas como: ¢ qué es
aquello que conforma la danza? ;qué cuerpo? ;qué gesto es reconocido como danzado? ¢;dénde
comienza y donde se detiene un gesto danzado? Asi, las obras que el Judson Church Group presentan
durante los '60 y '70 en la escena neoyorquina ponen en tensién aquello que comunmente era entendido
por danza, bajo ciertos ideales de democratizacion de las artes. Este desarrollo impacta las obras y
procesos coreograficos, como también el lenguaje y técnicas corporales que comienzan a gestar.

Para Paxton, estas inquietudes le llevaron a trabajar practica y teéricamente con y desde la gravedad,
estudiando el gesto cotidiano, prestando especial atencién a la fisica. ;Cuando aparece el gesto
danzado? Una posible respuesta a esta pregunta tendria que ver con la atencién y sensibilidad particular
que se le presta a ese gesto por parte del bailarin. Las practicas y técnicas de danza, The Stand/ Small
Dances’, Material for the Spine? o Contact Improvisation® desarrolladas por Steve Paxton, ponen
especial atencién a ciertos fendmenos fisicos, universales, pero también particulares. Esa particular
atencién y sensibilidad es parte esencial de la posibilidad de proponer la detencién o el caminar como
danza. En palabras de Marie Bardet, “el trabajo sensible modifica ciertamente la percepcién de su
caminar; ¢ se trata quiza entonces de una diferencia en la atencién prestada al movimiento, mas que de



una tecnicidad, o de un virtuosismo, valor rechazado entonces como constitutivo de la danza?” (Bardet
2012: p 67)

Caminar es bailar, o al menos lo puede ser. El gesto rupturista de la escena experimental de danza del
Judson Church Group ha despejado ese camino para creadores y coreografxs contemporanexs,
poniendo énfasis en su esencia: las relaciones entre cuerpo, movimiento, tiempo y espacio. En ese
‘poder ser’, los contextos y margenes que le permiten ’ser’ se modifican y se desplazan. Y si los gestos
de Paxton y el Judson Church Group fueron necesarios para cuestionar y transgredir las fronteras de la
danza, ¢qué sentido tendria hoy en dia la caminata como danza? ;qué puede continuar generando la
caminata puesta en escena? Estas son algunas de las preguntas que han surgido a lo largo del proceso
de creacion de (EN)CAMINAR durante el 2021.

(EN)CAMINAR es una obra que se forja ante el caminar como una practica artistica y social desde la
disciplina de la danza contemporanea. Caminar es un acto tremendamente simple que permite una
apertura semantica de multiples capas; hablamos criticamente de la velocidad de la vida industrializada,
de lo privado y lo publico, de la inclusién o discriminaciéon de la ciudad y su organizacién, de la
automatizacion de nuestros traslados. Bajo el contexto del estallido y la crisis sanitaria, ponemos nuestra
mirada sobre el caminar y los temas que atraviesa. La obra propone composiciones espaciales y
corporales desde y con el caminar, para divagar, sintonizar con unx mismx, con el colectivo y con el
espacio, una caminata que posibilita ser en el hacer.

Las inquietudes de Steve Paxton y el Judson Church Group, que a pesar de haber transcurrido sesenta
afos desde sus planteamientos tedrico-practicos, en el constante ir y venir ciclico de intereses y auto-
definiciones de la danza, no han dejado de ser relevantes. Gestos tales como el desplazamiento del
lugar de la danza, del teatro o del estudio a la calle, el interés por el proceso por sobre un resultado, el
trabajo sobre la pesantez y el cuerpo en constante didlogo con la gravedad y la experimentacién
colectiva, se vuelven relevantes una y otra vez en procesos de creacion de danza contemporaneas.

Considerando que la disciplina de la danza tiene la inmensa capacidad de explorar el potencial del
cuerpo humano, transformar y cuestionar la representacién a través de la investigacion de estados
corporales, y resistir la categorizacién, la danza ha regresado insistentemente a la pregunta de Gilles
Deleuze (2008), s qué puede un cuerpo? Desde lo fisico podemos acceder a las dimensiones politicas y
normativas del caminar, acceder también a la produccién de nuevos e insospechados afectos. Se
plantean cuestiones tales como ¢;qué puede hacer un cuerpo vs. qué debe hacer un cuerpo? o qué es
lo que se le permite hacer? Esto nos obliga a preguntarnos sobre los cuerpos no hegemoénicos, las
minorias, las personas en situacion de discapacidad, las disidencias sexuales. ;Cémo camina cada
cuerpo? ;por dénde camina? ;por qué camina? Si el cuerpo puede caminar, depende de toda una
infraestructura urbana, politica y social que la sostenga y la permita.

En el ultimo afio hemos vivido dos crisis a nivel nacional, provocando experiencias contrastadas y
dicotdmicas con respecto al caminar. Tras el estallido social de octubre del 2019, en Chile vivimos con
renovada fuerza el poder de reunirnos en los espacios publicos. Convergieron diversas demandas en las
marchas de octubre, y desde las singularidades de cada unx, en ese estar juntxs fisicamente nos
sentimos convocados como pueblo-nacion desde la multiplicidad de pueblos que conviven en un
territorio. En Nosotros el Pueblo: Apuntes sobre libertad de reunién, Judith Butler comenta, “...la
movilidad es en si un derecho del cuerpo, pero también una precondicion para el ejercicio de otros



derechos, incluyendo el derecho de reunién. Reunirse es a la vez la condicion de cualquier reclamo
posible, al mismo tiempo que es un derecho especifico que la asamblea reclama” (Butler 2014: p. 58).

Por otro lado, la crisis sanitaria que vivimos hoy a nivel mundial, nos ha obligado a encerrarnos, a vaciar
las calles, a replegarnos en nuestro propio hogar, aunque no con un menor sentido de comunidad.
Nuestro derecho a la movilidad fue suspendido, junto con la llegada de una sensacién de hipervigilancia,
una crisis que ha posibilitado normalizar poderes de control biopoliticos que en otras circunstancias
jamas se habrian aceptado. Hemos aceptado que el futuro cercano viene con nuevas normas, nuevas
regulaciones, nuevas maneras de desplazarnos por la ciudad, de comportarnos y relacionarnos.
Dominique Mashini, arquitecta y urbanista, dice:

“Como un efecto acordeobn, nuestra apropiacion de los espacios publicos se expandié y
retrajo hasta que las dos experiencias se volvieron espacialmente incompatibles:
mientras las protestas se apoyaron en masa critica, la pandemia llamé al
distanciamiento social. Esta dicotomia se vio reforzada por diferencias significativas en
como se vivieron las manifestaciones masivas y el encierro entre territorios, grupos
sociales y, sobre todo, desde una perspectiva de género” (Mashini 2021 sp.).

En ambas instancias los proyectos, planes y la cotidianidad se vieron interrumpidas. Hoy los cambios de
regulaciones sobre donde y cuando nos podemos desplazar o encontrar cambian dia a dia. Desde esta
realidad incierta no puedo sino preguntarme, ;qué maneras tenemos de relacionarnos como ciudadanas
y ciudadanos, como artistas e intérpretes? ;como repercuten estas nuevas formas en los procesos
creativos? Como creadora € intérprete de danza me he desarrollado en una disciplina cuya transmision
es primariamente experiencial. En este momento histérico de pandemia, la practica y ensefianza de la
danza contemporanea esta siendo asfixiada por la imposibilidad de encontrarnos fisicamente. Como
comunidad nos hemos visto obligadxs a desplazar nuestras practicas hacia nuevos y diversos soportes.
La eleccion de los soportes o desplazamientos dan cuenta de las inquietudes o prioridades de cada
artista dentro de su practica, de como se disponen a resolver o replantearse que se puede ceder y donde
hay que poner resistencia.

1.2 (EN)CAMINAR

(EN)CAMINAR fue creada y dirigida por Gabriela Serani y Alexandra Miller y en colaboracién con 6
intérpretes (Poly Rodriguez, Rodrigo Chaverini, Varinia Canto Vila, Francisca Espinoza, Marco Orellana y
Javiera Caceres) y 3 artistas visuales (Jaime San Martin, Emilia Pinto y Cristian Mufioz). La obra fue
creada a lo largo del 2021, pasando por diversas estrategias de creaciéon que respondieron a situaciones
forzadas por la crisis sanitaria. El resultado de este proceso es una composicidon coreografica para
espacios no-convencionales y un registro audiovisual de ensayos e intervenciones en la ciudad.

La composicion coreografica es de caracter flexible, con el potencial de adaptarse a diversos contextos y
espacios. La denominamos como una obra modular, con ciertos modos de comportamientos y relaciones
ya determinadas, que son los componentes disponibles para estructurar la obra respondiendo a los
distintos espacios, pudiendo utilizar todos o algunos de estos componentes. La cantidad de intérpretes
que participan o requiere la obra para su rendimiento e impacto escénico responde a las caracteristicas
particulares del espacio en el que se emplace.



En el ensayo historiografico Wanderlust: Una Historia del Caminar, Rebecca Solnit (2015), explora la
historia del caminar en Occidente. La autora argumenta que caminar se considera un acto auto-
consciente desde el pensamiento y obra de Rousseau y los romanticos. Desde ese entonces, las
caminatas y paseos han comenzado a ser estratégica e ideoldégicamente disefiadas. Podemos
reconocer, por ejemplo, la diferencia entre los jardines franceses, formales y estructurados y los jardines
ingleses, que intentan borronear los limites con el paisaje natural y salvaje.

Trabajando con ‘el caminar’ y las diversas aristas y temas que le atraviesan, la obra se emplaza en el
espacio generando un paisaje efimero, con multiples posibilidades de ser recorrida por el espectador, en
donde se pueden poner en relacion variadas situaciones que estan siendo activadas por los intérpretes.
Tomando el concepto de “estrategia de campo” proveniente de la arquitectura para el disefio del
recorrido, éste es abierto, con la posibilidad de participar de alguna o todas las acciones sin un orden
predeterminado y donde ninguna de las situaciones cobra mas importancia que la otra.

Segun el arquitecto y tedrico Stan Allen, “...una condicién de campo podria ser cualquier matriz formal o
espacial capaz de unificar diversos elementos respetando al mismo tiempo la identidad de cada uno de
ellos [...] Las condiciones de campo son relacionales, no figurativas, y se basan en el intervalo y la
medida.” (Allen 2009: p. 150). En un territorio delimitado interactian elementos de manera constante,
fluida y sin jerarquias, determinando estos al espacio en tiempo real.

Las situaciones puestas en relacion en este recorrido toman diversas formas y temas que dicen relacion
con el caminar, en donde el o la espectadora puede tener un rol de participacion activa tomando sus
propias decisiones con respecto a los posibles recorridos, de seguir o no a Ixs intérpretes hacia los
diferentes espacios.



Fig. 2 Boceto de proceso de creacion de (EN)CAMINAR, 2021

Cada uno de los circulos que se observan en el diagrama anterior delimita un espacio donde suceden
juegos o composiciones predeterminados entre los intérpretes. Estas situaciones, como en la
arquitectura de campo, estarian regidas por ciertas estrategias de serialidad y repeticion, que van
permitiendo generar lecturas y la composicién tanto de las partes como del todo.

La duracion de la composicion coreografica también es relativa al lugar y contexto en la que se emplaza.
El colectivo se desplaza por el espacio como una bandada, sintonizando con sus propios cuerpos y su
caminata colectiva. Y tal como en una bandada de pajaros, los liderazgos van fluctuando, pudiendo ser
hasta indetectables. Lxs intérpretes tienen una responsabilidad hacia el grupo y a la vez la libertad de
accion y autonomia de desprenderse del colectivo e ingresar a uno de los circulos o espacios cuyas
reglas de comportamiento son especificas y determinadas.

Si bien hay una estructura con ciertas reglas del juego o modos de comportamiento previamente
determinados, aun existe en la obra un componente de improvisacion y aleatoriedad, haciendo de cada
performance una experiencia Unica. La libertad de accién de Ixs intérpretes esta limitada por 4
elementos:

* Las reglas de comportamiento de la coreografia.
+ El espacio y sus condiciones especificas.
 El recorrido de Ixs espectadores.

* Las decisiones que tomen Ixs otrxs intérpretes.



Las reglas, en ese sentido, determinan acciones y reacciones. Lo que se va configurando son
negociaciones de poder, de libertad, de autonomia y de colectividad. Las reglas o juegos de composicion
se fueron elaborando y fueron perfeccionadas en practicas colectivas a lo largo del proceso de creacion.
A continuacion, se describen 6 de las reglas compositivas. La descripcion de las reglas no es exhaustiva,
es solo un esbozo de algunos comportamientos que se han delimitado. Estan redactadas teniendo en
mente a un posible y futuro espectador, como propuestas o invitaciones a llevarlas a cabo.



Sintonizar.

Delimita un espacio.

Juega con las infinitas posibilidades de recorridos en curva que existen en el espacio.
Realiza recorridos largos, cortos y todo lo entremedio.

Camina rapido, lento y todo lo entremedio.

Usa curvas pequenas, grandes y todo lo entremedio.

Toma pausas pequefias, grandes y todo lo entremedio.

La distancia mas larga entre dos puntos.
Fija 6 puntos en el espacio.

Enumera los puntos del 1 al 6.

Comienza de pie sobre tu punto 1.

Realiza los siguientes recorridos:

1a2-2at1 2a1-1a2 3a1-1a3
1a3-3af 2a3-3a?2 3a2-2a3
1ad4-4a1 2a4-4a2 3ad4-4a3
1ab5-5a1 2a5-5a2 3ab5-5a3
1a6-6at1 2a6-6a2 3a6-6a3
1a2 2a3 3 a4, etc...

Cambiar de rumbo (para dos personas).

Observa el caminar de tu pareja. Su velocidad, su cadencia, su recorrido. Cuando veas una oportunidad
invitale amablemente a desviar su recorrido, ofreciendo toques y direcciones claras con tus manos u
otras partes de tu cuerpo.

Orbita (para dos personas).
Caminen siempre manteniendo igual distancia entre ustedes.
Mientras caminan, vayan nombrando en turno todas las maneras distintas que existen de caminar.

Desaparecer
Camina lo mas lento que tu cuerpo te permita, como si no quisieras que nadie se diera cuenta que te
estas moviendo. ¢ Cual es la velocidad y recorrido de tus pensamientos?

Camara rapida

Sin despegar la planta de tus pies del suelo, llega a la maxima velocidad de caminata que puedas, como
si estuvieras en camara rapida.

Intenta imaginar el paisaje de esta caminata y realizar los gestos que lo acompafian.



Fig. 3 Registro de ensayo, residencia de creacién San Fernando de (EN)CAMINAR, agosto 2021.

De izquierda a derecha: Gabriela Serani, Rodrigo Chaverini, Francisca Espinoza, Poly Rodriguez, Javiera Caceres y Alexandra

Miller. Fotégrafa: Emilia Pinto Labbé/ Jaime San Martin/ Cristian Mufioz.

Durante el proceso de creacion, ante la pregunta ;de qué trata el proyecto? respondia que era sobre el
caminar. Cuando finalmente pudimos reunirnos a ensayar y experimentar con los intérpretes, en una de
nuestras conversaciones Varinia Canto Vila nos comentd, que pareciera que mas que tratarse sobre el
caminar, esta creacién era con el caminar, o en caminar. En ese encuentro que realizamos en agosto del
2021, la mayoria no habia bailado con otrxs de manera presencial en meses, algunxs llevaban mas de
un afo bailando en casa, frente a una pantalla, entre el velador y la cama. Llegamos deseosxs de
encontrarnos, de experimentar y de bailarnos. Similar quizas a como me senti el afo 2011 en el re-
montaje de Satisfyin’ Lover, ese deseo de bailar no estaba siendo satisfecho del todo para algunxs
intérpretes. Y aunque la respuesta sobre si caminar es bailar pueda ser evidente para muchxs quienes
nos dedicamos a la danza o conocemos su historia, pareciera que esta inquietud disciplinar no deja de
agotarse.



! The Stand/Small Dance es una practica de la quietud. Bigé la describe de la siguiente manera:

“una meditacion de pie, la Pequefia Danza descansa en una actividad simple de observacion: de
pie, relajando los cuerpos en su postura vertical, la y el bailarin observan los pequefios
movimientos que aparecen cuando suspenden la accién voluntaria. Erectos mientras minimizan
cualquier tension innecesaria, bailarines observan los micro-movimientos de sus ajustes
posturales. La simple practica de estar de pie entonces revela, bajo los habitos del movimiento,
una sinfonia de reflejos que mantiene al ser humano vertical sin la necesidad de intenciones
conscientes.” (Bigé 2019: p. 92)

2 En una entrevista realizada el 2011, Steve Paxton describe o define el material para la columna:

“Es un sistema. Intenta examinar la columna vertebral de la improvisacién de contacto. Lo
comencé en 1986, en Nueva York, para un taller en Movement Research. Me interesaba unir un
enfoque técnico a los resultados de la improvisacién que habian aparecido en los cuerpos de
improvisadores de contacto. En las artes marciales afines, como el Aikido o el Tai Chi Chuan, se
intenta hacer que la masa central y, por lo tanto, la columna es esquiva. En Contact
Improvisation, la columna vertebral se le da al compafiero. Sin embargo, al dejar al descubierto la
lesion, la columna y parte de su musculatura funcionan de manera casi invisible. A través del
ejercicio, imagenes ideo-kinéticas y ejemplos especificos, queria traer a la conciencia las
sensaciones sutiles, los momentos en que el uso revela las operaciones del esqueleto, las
conexiones musculares disponibles entre la pelvis y las yemas de los dedos, el suave apoyo
energético del apalancamiento que considero chi o ki” (Morrisey 2011: sp.).

3 La improvisacion de contacto es una danza en parejas. Es la exploracion del propio cuerpo y el movimiento en re-
lacién con otro cuerpo bajo los principios de compartir el peso y el tacto en una escucha y dialogo de las fuerzas del
movimiento. Con respecto a esta técnica, Steve Paxtén dijo, “Danzar solo no existe: quien danza, danza con el piso:
suma otx bailarin, y tendras un cuarteto: cada bailarin con el otrx y cada una con el piso.” (Bigé 2019: p 96).



Capitulo llI: Bailar en Confinamiento

2.1 Partituras

Mis estudios formales en danza los llevé a cabo en Trinity Laban Conservatoire of Music and Dance, en
Londres. La escuela de danza fue fundada en 1945 por Rudolf von Laban, coreégrafo, bailarin y docente
hungaro radicado en Inglaterra. Fue parte de la escena del expresionismo aleman y conocido por el
desarrollo de los sistemas de analisis de movimiento denominados coreutica* y eukinética®, estudios
cuyo interés también se podria reducir al estudio del cuerpo en relacion a las leyes de fisica como la
gravedad, y el desarrollo del sistema de notacion Laban (Labanotationf). Sobre las intenciones de Rudolf
Laban en el desarrollo de un sistema de escritura para la danza, Silvana Barbacci escribe:

“El propdsito de Laban al crear este sistema era devolver la dignidad artistica a la
danza, y finalmente cumplir el suefio de hacer que la danza sea reproducible y, por lo
tanto, independiente de las actuaciones individuales, evitando asi la pérdida de la
coreografia de obras maestras y bailes populares. De esta forma proporcioné una
respuesta concreta a preguntas que ciertamente se les habia hecho a los bailarines
durante mucho tiempo, como sefiala Muriel Topaz (10), es decir, si la danza puede
persistir después de la invencion del corebgrafo y la actuacion de bailarina; si se puede
documentar; si es una forma de arte real, que se puede registrar, analizar, estudiar; y si
puede pertenecer a la historia y ser transmitido a la posteridad” (Barbarcci 2002: p.5).

Yo fui parte de la ultima generacion de la escuela en cuyo curriculum aun se ensefiaba un trimestre de
labanotation. En una época donde la documentacion audiovisual de cualquier obra es practicamente
estandar, la ensefianza de este sistema de notacion inmediatamente instala entre las y los estudiantes la
pregunta de ¢;cuando y para qué un sistema de notacion puede ser pertinente y util en la danza
contemporanea?
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Ademas del desarrollo de la notacién de Laban, otros estudios que han perdurado tienen que ver con su
analisis del movimiento. Al igual que Paxton afios mas tarde, Rudolf Laban identifica en su estudio del
movimiento desde la disciplina de la danza la determinante relaciéon del cuerpo con la gravedad. Bardet
nos cuenta:

“[...] Rudolf Laban, en su innovador trabajo de comienzos del siglo XX cuando se
propone estudiar el cuerpo en movimiento y no como materia inerte —bajo la exigencia
identificada claramente de la no medicion del movimiento por puntos y marcas cifradas
en el espacio sino en su dinamica-, identifica el peso como uno de los cuatro factores
del movimiento (con el flujo, el espacio y tiempo): «Entre estos cuatro factores, el mas
importante, el peso, ocupa un lugar aparte: es a la vez el agente y lo actuado del gesto.
La transferencia de peso es lo que define todo movimiento. La cinematografia de
Laban, desde los afios '20, hace de ello la unidad abierta que funda todo acto motor.
Pero el peso no es solo algo desplazado: él mismo desplaza, construye, simboliza, a
partir de su propia sensaciéon.»” (Bardet 2012: p 60)

Segun Basualdo, en el ambito de la musica, “el compositor estadounidense John Cage surgié como uno
de los catalizadores mas originales e influyentes del uso de la partitura, introduciendo ideas de
indeterminacion y combinando gestos simbdlicos y otras instrucciones con el formato tradicional de la
partitura de concierto.” (Basualdo sin fecha: s.p.) Estas practicas de la musica experimental
contaminaron las practicas dancisticas contemporaneas a través de la relacién entre Merce Cunningham
y John Cage y su participacién en el Black Mountain College.

Al igual que en la musica, los sistemas de notacién en danza no alcanzan a dar cuenta de todo el
universo interpretativo que implica una pieza u obra. Ante la obra de danza contemporanea, que muchas
veces se aleja de cualquier lenguaje o técnica corporal codificada, el trabajo de traducir o traspasar el
movimiento al papel siempre implica una pérdida, o bien una seleccién o sintesis, de una totalidad.
Carlos Basualdo dice:

“La creacién de una partitura de interpretacion en una obra de arte generalmente
significa que la obra no es del todo efimera; la existencia de una partitura significa que
puede ser recreada o reinterpretada por el propio artista o por un tercero. En este
sentido, la partitura se convierte a la vez en una forma de documentacion y
preservacion de una idea artistica y en una estructura relativamente flexible que suele
permitir cierto grado de interpretacion de la obra” (Basualdo sin fecha: s.p.).

Hoy, la utilizacion de instructivos o partituras (scores) con codigos libres y singulares, son cominmente
utilizados en la composicion coreografica y escénica en danza. Su uso puede responder a diferentes
necesidades e inquietudes, que no necesariamente tengan que ver con dejar un registro, con de temas
autoria o de copyright.

Una de mis primeras exploraciones como coredgrafa en el uso y estudio de la partitura como
herramienta y tema de creacion fue en la obra Sampling 1, 2 y 3 (2016)". Esta obra es, a su vez, una
exploracion e investigacion de la creacion y metodologia del coreégrafo Jonathan Burrows,
particularmente de su obra HandsS. Entre imitacion y cita, en esos momentos me preguntaba con
respecto a temas de derechos de autor y de autoria en la danza.



Fig. 6 Matteo Fargion en Hands, 1995. Video. 4’46 minutos. Fotograma de video.



En una de las secciones de este solo interpretado por Paola Escobar, del cual lamentablemente no hay
un registro audiovisual de la obra completa, se narra en una voz en off una seccién del texto On Scores
del libro A Choreographer’s Handbook de Burrows (2010). El libro es un intento del coredgrafo de
sistematizar apuntes de cuadernos y croqueras, de didlogos y conversaciones de diferentes encuentros,
talleres y festivales de danza en relacion a la creacion de obras coreograficas. Jonathan Burrows es
conocido por su trabajo colaborativo con el musico Matteo Fargion, en donde ambos incursionan en los
lenguajes y disciplinas de la notacion, la performance, las métricas musicales y coreograficas. En On
Scores, el autor y coredgrafo comparte sus reflexiones y anotaciones con respecto a las posibilidades
que puede entregar el uso de la partitura en el registro o creacién de una obra de danza. A continuacién,
comparto el extracto que era leido durante la performance Sampling 1, 2y 3:



“PARTITURAS / ESTUDIO

Partituras:

Varios enfoques diferentes tienden a agruparse bajo la
palabra "partitura”. Esto puede resultar bastante confuso.
Tratar de comprender las diferentes posibilidades puede

ayudarte a decidir qué debieses hacer o no.

Partituras:

Me parece que hay dos tipos principales de enfoques para la
idea de escribir una partitura.

En el primer tipo, lo que esta escrito es una representacion de
la pieza en si, una plantilla que contiene dentro de ella el
detalle, en tiempo lineal, de lo que eventualmente veras o
escucharas. Una partitura de musica clasica funciona de esta
manera.

En el otro tipo de partitura, lo escrito o pensado es una
herramienta de informacién, imagen e inspiracion, que actua
como fuente de lo que veras, pero cuya forma puede ser muy
diferente a la realizacion final.

Estos dos enfoques pueden mezclarse.

Ambos pueden llegar a estructura, y ambos pueden llegar a
generar una fuerte imagen, atmosfera y color.

Ambos pueden escribirse antes, durante o después de

realizar la pieza.

Partituras:

Una partitura es una forma de obtener una descripcion
general del tiempo y los materiales. Congela el tiempo en una
forma concreta, lo que le permite vislumbrar lo que puede ser
dificil de captar perceptivamente en la experiencia en tiempo
real.

Puede proporcionar una forma de detectar y ajustar el tiempo,
lo que le permite ver y cambiar la relacion de materiales
durante periodos mas largos.

Una partitura es una forma consciente de distanciarte de lo
que estas haciendo. Puede mediar entre el creador y el
trabajo, y también entre el creador y el ejecutante.

Puede darte un punto de vista mas objetivo.

Esto puede ser dtil o no.

Estudio:

Un estudio de danza es un lugar dificil para concentrarse,
especialmente si estas trabajando con otras personas que
estan esperando que decidas lo que quieres que hagan. Una
partitura puede ayudarte a encontrar una manera de hacer
parte de este trabajo en casa, en privado, donde tendras mas

tiempo para pensar.

Partituras:

Cuando un intérprete lee su partitura durante la actuacion,
puede ayudar a mediar entre ella o él y la audiencia. Luego, la
partitura representa, en cierto modo, la pieza en si, separada
de la personalidad o los deseos del intérprete. Esto puede
permitir que el o la artista desaparezca en ocasiones, dando a
la audiencia espacio para una relacion mas directa y personal
con la danza, la musica o el texto que estan viendo o
escuchando.

Leer una partitura también actia como una distraccion para el
intérprete, proporcionando un enfoque lejos de su propia

timidez y miedo (ver también "Distraerse a si mismo").

Partituras:
¢Le resulta util trabajar con una partitura y, de ser asi, qué

desea que haga por usted?

Partituras:

Cada coredgrafo que trabaja con partituras parece haber
desarrollado su propio enfoque.

Tu partitura puede consistir simplemente en anotar lo que esta
haciendo. Esto puede ayudarte a recordar el material, lo
suficiente como para hacer mas sin preocuparte por olvidar lo
que ya has hecho. Hace que sea mas facil avanzar hacia
nuevas ideas, porque su mente no se aferra a las vigjas.

Una partitura no tiene por qué ser algo complicado.”

(Burrows 2010: p.141, traduccion propia).
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Las scores son para mi una herramienta que logra conexiones inesperadas. Como dice Burrows en el
texto anterior, la concentracién de recordar o ejecutar una partitura, permite al intérprete entrar en
estados de atencion e intensidad en un campo de juego y exploracion, abstraido de ideologia o de
interpretacion dramatica o representativa. La casualidad que puede generar la superposicion de
partituras genera y regenera significados, instala el didlogo a través de una variedad de formatos y
experiencias estéticas que pueden coexistir.

Para Sampling, analizamos junto con la intérprete Paola Escobar, los movimientos del video Hands,
definiendo cada gesto segin lo que consideramos era su principal accion (abrir, cerrar, saltar, inclina,
caer, girar, etc.) y ciertas indicaciones de desplazamiento espacial (adelante, atras, arriba, abajo, etc.).
Generamos nuestra partitura de acciones para luego interpretarlas/traducirlas en 3 variaciones, poniendo
a prueba ciertas premisas compartidas por Jonathan Burrows en su texto. En escena Escobar realizaba
dos de las variaciones y una variacion era proyectada en vivo, armando una suerte de dueto con ella
misma, donde las sutiles sincronias temporales, de acciones, ritmos y dindmicas estaban establecidas
por la metodologia de la realizacion de la partitura.



Fig. 8 Paola Escobar en Sampling 1, interpretada en la Escuela Moderna de Musica, 2016.
2.2 Instructivos

En un acercamiento distinto al de Sampling 1, 2, 3 en cuanto al recurso del score, como ejercicio de obra
dentro de mis estudios de Magister en Artes Visuales, desarrollé Instructivos para Desaparecer (2020)°.
Esta propuesta respondia en gran medida al contexto de la crisis sanitaria y a la pregunta de ¢;qué
estrategias de desplazamiento de soporte permiten el encuentro y la creacién colectiva? Poniendo en
pausa los encuentros de ensayos y de creacion, y bajo la obligacion ética de vaciar los edificios, las
salas de ensayo y los teatros, una de las posibilidades a las que he recurrido para continuar
desarrollando mi propia practica creativa ha sido a través del intercambio de instructivos.

En los instructivos hay un primer desplazamiento, desde lo corpéreo hacia la palabra. La coreodgrafa
Mette Ingvartsen comenta que usar el lenguaje para activar una dimensién imaginaria en la danza es:

“(...) dar forma a otra forma de coreografia extendida, a saber: lenguaje - o coreografia
de palabras. Es en este espacio extendido, mas alla del cuerpo del intérprete, pero
también mas alla de las paredes del teatro, donde la coreografia del lenguaje permite
un enlace a lo virtual. Permite que el movimiento sea incorpdreo del cuerpo del bailarin
o intérprete, y entiende el movimiento como algo que se produce en el espacio entre
palabras, coloca temporalidades y entre diferentes formas de realidad” (Ingarvtsen
2014: s.p).
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Fig.9 y 10 Alexandra Miller en Instructivos para Desaparecer, ejercicio de obra para el Taller de Analisis Visual |, 2020. Video. 4

minutos. Fotograma..
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Fig.11 y 12 Alexandra Miller en Instructivos para Desaparecer, ejercicio de obra para el Taller de Analisis Visual |

minutos. Fotograma.



Durante la temporada de estrictos confinamientos al comienzo de la crisis sanitaria el afio 2020, el uso e
intercambio de instructivos y partituras permitieron que se continuaran compartiendo practicas fisicas y
creativas, sin depender del video, habilitando un terreno creativo en la intimidad y adaptable a las
limitaciones espaciales del hogar.

Para Instructivos para Desparecer, hice un llamado dirigido a seis colegas (Joel Inzunza, Andrés
Millalonco, Sebastian Collado, Paulina Vielma, Gabriela Serani y Alejandro Ferreira) para que escribieran
y me compartieran un “Instructivo para Desaparecer”. Proviniendo de una disciplina cuya creacion y
practica para mi ha sido principalmente colectiva y colaborativa, este llamado me permitié tener el aporte
de mis pares, que necesitaba en ese momento para sentirme acompafada. Esta proceso culminé en
breve trabajo audiovisual, soporte que permiti6 a muchxs artistas escénicos continuar experimentando y
circulando su trabajo durante las cuarentenas.

Luego, durante el 2021, cuando iniciamos nuestro proceso creativo de (EN)CAMINAR junto con Gabriela
Serani en plena cuarentena, utilizamos nuevamente el intercambio de instructivos. Semanalmente nos
enviamos breves instructivos para salir a caminar, cada una administrando su propio tiempo. Estas
caminatas generalmente iban acompafiadas de una actividad de escritura para darle una bajada a la
experiencia que se habia tenido bajo el marco de cada invitacion. Este intercambio fue luego editado y
plasmado en 9 fanzines de Entre ser y hacer. Estos instructivos son invitaciones a realizar caminatas
individuales, en donde no solo se anima a que los cuerpos continden circulando por los espacios
publicos, pero también los mismos instructivos, la palabra se desplaza y se intercambian entre las
personas.

Las cuarentenas generaban una experiencia dicotdmica con respecto al movimiento y la actividad
cotidiana. Por un lado, nos vimos forzadxs a suspender proyectos, a tomar una pausa, y a permanecer
confinados en un solo lugar, sin movimiento, sin desplazamientos. Sin embargo, la hiperactividad de la
vida continué de una manera que no estamos acostumbradxs a percibir, ya no se representaba con el
traslado y zumbido constante y veloz de la ciudad moderna. Muchxs nos dimos cuenta de que nuestros
tiempos de traslado eran también tiempos de descanso que en el “trabajo remoto” rapidamente llenamos
de mas trabajo. Esta experiencia me parece similar a aquellos que describe Solnit (2011) con respecto a
las experiencias de Ixs primerxs viajeros en tren, quienes “[...] caracterizaron los efectos de esta nueva
tecnologia como la eliminacion del tiempo y el espacio, y trascender tiempo y espacio es comenzar a
trascender el mundo material: volverse incorpdéreo. La incorporeidad, por mas conveniente que sea, tiene
sus efectos colaterales” (Solnit 2011: p 390).

Asi, salir a caminar se propone en el contexto de confinamiento como una actividad que podria no tener
ningun otro fin mas que descansar del mismo encierro. Los instructivos para caminar son una respuesta
a esta experiencia. Son un estimulo a tomar una pausa, un ejercicio meditativo de estar en el presente
sin ningun otro propodsito en particular, sintonizar con tu cuerpo, con el territorio y los otros cuerpos.
Incitamos en los fanzines a quienes realizaran alguna de las caminatas propuestas y la actividad de
escritura posterior, nos compartiera estos escritos, queriendo recopilar las experiencias individuales y a
la vez colectivas.



Fig.13 Diagrama de fanzine, Entre ser y hacer: pasos para conversar, 2021

Tlustrado por @constanza.gonzalez.torm
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En las artes, la caminata aparece como un estética individual y relacional y una practica socialmente
comprometida. Esta estrategia que busca viralizar una serie de instructivos, puede inscribirse dentro de
lo que Nicolas Bourriaud ha llamado estética relacional-

"Los procedimientos «relacionales» (invitaciones, audiciones, encuentros, espacios de
convivencia, citas, etc.) son solo un repertorio de formas comunes, de vehiculos que
permiten el desarrollo de pensamientos singulares y de relaciones personales con el
mundo. La forma que cada artista le da a esa produccién relacional no es inmutable:
los artistas encaran su trabajo desde un punto de vista triple, a la vez estético (¢;,como
«traducirlo» materialmente?), histérico (¢,como inscribirse en un juego de referencias
artisticas?) y social (,cémo encontrar una posicidon coherente en relacion con el estado
actual de la produccién y de las relaciones sociales?). Si estas practicas encuentran
evidentemente sus marcas formales y tedricas en el arte conceptual, en Fluxus o el arte
minimalista, sélo las utilizan como vocabulario, como base del Iéxico" (Bourriaud 2006:
p. 55).

Es en el uso de los instructivos en donde aparece un cruce importante también entre mi practica de
creacién dancistica con metodologias de creacién conocidas y comunes dentro de las artes visuales.
Cuando en el 2011, junto con un grupo de compaferxs nos tocé participar en el re-montaje de Satisfyin’
Lover, otros grupos de estudiantes tuvieron la oportunidad de re-montar otras coreografias iconicas de la
historia de la danza de Merce Cunningham, Rudolph Laban y de Wayne McGregor en el trimestre
dedicado al Proyecto Historico. El Proyecto Histérico estaba compuesto por asignaturas de teoria e
historia, estudios practicos de técnicas segun lo requerido para la obra y los ensayos para el montaje.
Mientras quienes estaban en obras fisica y técnicamente demandantes tenian clases de técnicas
modernas y contemporaneas, el grupo de Satisfyin’ Lover se introdujo al mundo de los instructivos de
Fluxus, grupo contemporaneo a Steve Paxton con quien claramente compartian el espiritu de la época
de integrar vida y arte.

Los instructivos de Fluxus, aparecen a partir del cruce disciplinar con la musica, especificamente a partir
de las propuestas de partituras indeterminadas de John Cage. Vuelvo a recordar, como fue mencionado
anteriormente, que John Cage fue pareja y colaborador artistico de Merce Cunningham, quien a su vez
fue director de la compafiia de danza homonima en donde la mayoria de los bailarines del Judson
Church se encontraron, incluido Steve Paxton. Sobre los instructivos de Fluxus, Friedman dice:

“Los primeros ejemplos de lo que se convertiria en partituras de eventos Fluxus se
remontan a la famosa clase de John Cage en The New School, donde artistas como
George Brecht, Al Hansen, Allan Kaprow y Alison Knowls comenzaron a crear obras de
arte y representaciones en forma musical. Una de estas formas fue el evento. Los
eventos tienden a puntuarse en breves anotaciones verbales. Estas anotaciones se
conocen como notaciones de eventos. En sentido general, son propuestas,
proposiciones e instrucciones.” (Friedman 2002: p. 1, traduccién propia).

Es en este momento donde, al igual que en la musica, las partituras e instructivos en las artes visuales
pueden volverse o ser la obra, con el potencial de ser ejecutada. Como es en el caso de los instructivos
de Fluxus, las instrucciones para caminar de los fanzines o eventualmente las instrucciones de
Instructivos para desaparecer, no requieren de mayor entrenamiento o capacidad fisicas para ser



interpretadas. Pueden ser realizadas por artistas o bailarines pero también por cualquier otra persona sin
conocimientos especificos de la danza o de artes. Pone la atencién sobre el gesto de lo cotidiano.

En Walking Methodologies in a More-than-Human World, Springgay y Truman (2018) identifican cuatro
grandes tematicas que abarcan las practicas investigativas del caminar: lugar, investigacién sensorial,
encarnacién/corporalizacion y ritmo. Caminar puede habilitar una experiencia sensorial de un lugar,
generar construcciones de sentido de lugar u evento, privilegia el conocimiento encarnado, el
conocimiento que proviene de la experiencia corporal directa y puede permitir también la identificacion
del ritmo en relacién al tiempo. Muchos de los instructivos para caminar de los fanzines, Entre ser y
hacer, son atravesadas por uno o mas de estos temas. Su intencion es permitir un dialogo ya sea con el
propio cuerpo, con el entorno, con los ritmos de la caminata y aquellos que propone la ciudad. Realizar
una caminata consciente de la experiencia corporal, movilizarse a un ritmo distinto al que los poderes
ejercen debido a la pandemia. Y en esa caminata individual que se esta realizando, en realidad no se
esta del todo solx, se esta en un didlogo constante con el entorno, que afecta y que es afectado.
Pensaba, en un momento de estricto confinamiento, cuando con Gabriela Serani intercambiabamos
nuestros instructivos para caminar, que esa practica nos mantenia preparadas para nuestro futuro re-
encuentro.

2.3 Lo individual en lo colectivo: jugar

“Al caminar es una huella la que abre un terreno compartido, es el movimiento
comun, banal, comun, a compartir, comun, de a varios” (Bardet 2012: p. 65).

Existen ciertos valores éticos inherentes a la practica artistica como la generosidad, la curiosidad, estar
preparadxs y disponibles, que son para mi la piedra angular de aquello que me interesa desarrollar como
artista, docente y persona y donde confio radica una forma de resistencia a la voragine de la des-
experiencia neoliberal (término tomado de Lepecki 2016). Estar disponible para generar relaciones e
intercambios de aprendizaje y de desafio, abrazando las inquietudes individuales, y el trabajo
cooperativo en la busqueda de soluciones, abriéndole la puerta a la incertidumbre y a la ambigtedad.

Tal como comparti en el primer capitulo, en los afios '60 y '70, en la escena posmoderna de la danza en
Nueva York, Steve Paxton co-creé la técnica de la Improvisacion de Contacto. Y para ella también
desarrolld la practica de las “pequefias danzas” (Paxton): “Propuesta simple de pararse, cerrar los ojos y
estar, estar presente el mayor tiempo posible. El bailarin descubre, en lo que supone ser una aboliciéon o
negacion del movimiento, el acontecer de micro-movimientos. Es una preparacion para estar en el
colectivo.” (Lepecki 2020: 12740’, traduccién propia). Se trata pues de sintonizar con el propio cuerpo
para estar preparadx para lo que vendra en el encuentro con un otrx, en el cual podemos hablar el
mismo idioma, pero no sabemos qué es lo que se va a decir, compartimos las herramientas para ir
improvisando esa conversacion.

En junio del 2019 tuve la oportunidad de participar de un taller de creacion facilitado por Marcelo Evelin,
coreografo brasilefio, radicado entre Brasil y Europa. En este taller, Evelin propuso una practica para
sintonizar, o for tuning. Palabra que en inglés tiene la doble acepcion de sintonizar y de afinar. La
propuesta era de libre interpretacion. ;Qué necesita cada unx para sintonizar con sus pensamientos y
con su cuerpo? ¢ qué necesita cada unx para afinar su instrumento? Me parece muy evocador la idea de
una practica individual de sintonizaciéon y de afinacion. Afinar el cuerpo y los sentidos, la escucha, la



energia, para estar disponible y al servicio de la orquesta, del colectivo.

Tanto los fanzines de Entre ser y hacer, como la obra (EN)CAMINAR, descrita en el apartado 1.2 de este
mismo texto, consideran las propuestas de Paxton y de Evelin, sosteniendo el caminar como una
experiencia individual que permite afinar cuerpo, mente y sintonizar con el espacio, para ir hacia el
encuentro del colectivo. Asi, las composiciones coreograficas de (EN)CAMINAR buscan generar entre Ixs
intérpretes una complicidad de manada. Tal como lo describi en el primer capitulo, “el colectivo se
desplaza por el espacio como una bandada, sintonizando con sus propios cuerpos y su caminata
colectiva. Y tal como en una bandada de pajaros, los liderazgos van fluctuando, pudiendo ser hasta
indetectables. Los intérpretes tienen una responsabilidad hacia el grupo y a la vez la libertad de accién y
autonomia de desprenderse del colectivo e ingresar a uno de los circulos o espacios cuyas reglas de
comportamiento son especificas y determinadas. Las reglas, en ese sentido, determinan acciones y
reacciones.”

En agosto del 2021 realizamos nuestra residencia de creacién en San Fernando, el primer encuentro de
ensayos presenciales que pudimos tener luego de meses de encierro y donde pudimos elaborar de
manera colectiva las reglas de comportamiento que le dan forma la composicion coreografica de
(EN)CAMINAR. Aqui surge en nuestras conversaciones durante los ensayos la pregunta con respecto a
cuanto margen hay dentro de las reglas establecidas de los juegos. Surgen preguntas sobre la
individualidad, la libertad y los deseos personales. Bojana Cvejic, en su texto A Physical Quest for
Natural Rights, analiza la trayectoria artistica y coreografica de Steve Paxton bajo la mirada de la filosofia
anarquista a la cual Paxton adscribe. En ese mismo texto dice:

“En ramas liberales y pragmaticas del anarquismo, principios anarquistas implican la
espontaneidad y la inmediatez de la iniciativa individual, como también la accion
directa, la resistencia no-violenta a la guerra, mutualismo basado en la solidaridad,
procesos de descentralizacion y difusion del poder, y, finalmente, la des-
institucionalizacion de la sociedad bajo la forma de comunidades fomentadas en
experimentos practicos” (Cvejic 2019: p. 53, traduccioén propia).

La afinidad de Paxton con las filosofias anarquistas es coherente con su insistencia en el trabajo de
improvisacion, de practicas que solo se aprenden de manera experiencial sin una forma establecida y su
deseo de que la danza se emancipe de las normas de la técnica y virtuosismo.

Historicamente, la metodologia de ensefianza de la técnica académica (ballet), moderna y a veces aun la
contemporanea y las organizaciones dentro de las compafiias de danza son jerarquicas. El o la maestra
ensefia una forma, bajo canones de lo ideal y lo incorrecto. En las compafiias mas convencionales el o la
coreografx crea una obra que Ixs bailarines interpretan. En este caso, la o el coredgrafx tiene mayor
control con respecto a lo que sucede en escena. En las obras con mayor grado de improvisacién, al
momento de la performance, quien dirigio la obra, si es que ese rol existe, pierde altos grados de control
de lo que sucedera en escena.

Defiendo la improvisacién como practica y metodologia de creacién: confio en que ésta es capaz de
entregarnos las herramientas que necesitamos para navegar en el mundo. Un mundo sin certezas, que
requiere flexibilidad y permeabilidad. Con el potencial de trabajar colectivamente para co-crear un mundo
de liderazgos compartidos, con la capacidad de generar nuevas rutas desconocidas e impredecibles,



desarrollando la escucha y el autoconocimiento de nuestras propias sensaciones de frustracion, de
sorpresa, de placer y de diversion.

El trabajo con instructivos me permiti6 durante tiempos de confinamiento desarrollar una practica
colaborativa, y a la vez compartir un trabajo artistico sin recurrir a la pantalla. Por otro lado, las partituras
e instructivos dentro de una composicion escénica, permiten establecer un espacio y margenes sobre los
cuales improvisar y jugar, accionando y reaccionando a lo que la escena necesita u otrx propone.

Mi gusto por el juego aparecié en otro proyecto de obra durante mi paso por el Magister de Artes
Visuales en el taller de analisis visual Ill con Pablo Silva, donde la invitacion fue a desarrollar un trabajo
en un espacio publico. Juegos Colectivos’ fue un importante antecedente de la obra (EN)CAMINAR. En
este trabajo, donde colaboré con 11 intérpretes, desarrollamos juegos de comportamiento, inspirados en
sefaléticas urbanas y recomendaciones de distanciamiento social que surgieron en pandemia.
Alcanzamos a desarrollar tres juegos, los cuales realizamos en una intervencion en el Parque de las
Esculturas de Providencia. La estructura de la intervencién era estable, primero se realizaba el juego 1,
luego el 2, luego el 3, la duracién de cada juego dictado por un cronémetro.

Fig.14 Diagrama de composicion espacial de juegos: Juego 1 (rojo) Juego 2 (verde), Juego 3 (azul), Juegos Colectivos, 2021



Fig.15 Alexandra Miller, Paula Hoffman, Alan Ibafiez, Tomas Riveros, Gabriela Serani, Nibaldo Manriquez y Andrés Escobar, Juegos
Colectivos, 2021. Fotograma de registro audiovisual..



Fig.16 y 17 Alexandra Miller, Paula Hoffman, Alan Ibafiez, Tomas Riveros, Gabriela Serani, Nibaldo Manriquez y Andrés Escobar,
Juegos Colectivos, 2021. Fotografia de Fernanda Ruiz.



Este trabajo me permitié imaginar lo que luego seria una estructura mas flexible, donde Ixs intérpretes
pudieran tener mayor grado de autonomia con respecto a las desiciones que se toman en escena.
Instalé también la metodologia del juego para la improvisacion. Jugar nos permite ingresar en un campo
creativo y de goce.

Podemos hacer la distincion que existe en el inglés entre game (juego con reglas) y play (juego sin
reglas) (Winnicot 1971). Mientras que en el juego con reglas lo importante es la técnica y la estrategia,
en el juego sin reglas es donde aflora la creatividad y, para Winnicot, la ‘personalidad auténtica’. Jugar
nos devela y nos permite desarrollarnos como en individuos en relacion a Ixs otrxs.

4 Rudolph Laban habria acufiado este término a partir de dos palabras de raiz griega, khoreia (bailar al unisono) y eu
(hermoso, armonioso). Lo definid como “el estudio practico del movimiento armonizado” donde vinculé sus estudios
modernos del movimiento con las matematicas pitagéricas, en particular las escalas musicales y las "relaciones ar-
monicas" de formas geométricas como el triangulo rectangulo y el circulo. La coreutica como un estudio de la rela-
cion del cuerpo con el espacio, da origen al concepto de kindsfera. Este concepto permite concientizar las direccio-
nes, trayectorias y orientacion del cuerpo en el espacio a través de la visualizaciéon de un volumen que rodea el pro-
pio cuerpo. Se puede definir también como la teoria y practica de ordenar el movimiento en el espacio.

5 La Eukinética es un método de analisis de las cualidad o dinamicas del movimiento que considera cuatro factores
del movimiento: tiempo (rapido/lento), espacio (central/periférico), energia (liviano/pesado) y flujo (interno/externo,
libre/contenido, secuencial/simultaneo/intermitente), indicando como se mueve un cuerpo en un espacio determina-
do.

6 La Labanotation, cuyo nombre original fue Laban Kinetographie, es un sistema de notaciéon de movimiento. Su tra-
bajo dejo los cimientos de este sistema de notacion que ha continuado siendo perfeccionado por estudiosos de la
danza durante décadas. Un pentagrama vertical de tres lineas representa al intérprete. La linea central divide el pen-
tagrama en columnas derecha e izquierda, que representan las partes principales del cuerpo. El pentagrama, leido
de abajo hacia arriba, esta escrito desde el punto de vista del intérprete. Cada simbolo de direccién se basa en un
rectangulo e indica cuatro factores de movimiento: su forma muestra la direccion del movimiento; su sombreado indi-
ca nivel; su longitud representa la duracién del movimiento (cuanto mas corto, mas rapido; cuanto mas largo, mas
extenso en el tiempo); y su ubicacion en el bastén indica la parte del cuerpo que esta en accion. Las familias de sig-
nos representan las partes menores del cuerpo, y los signos adicionales indican detalles que modifican la accion
principal. Segun la Enciclopedia Britannica: “el Dance Notation Bureau en la ciudad de Nueva York se establecié en
1940 para promover el arte de la danza mediante el uso de la notacion. Se estudiaron los sistemas de notacion exis-
tentes y se descubrié que la notaciéon Laban era la mas sdlida y la mas versatil para todas las necesidades de movi-
miento. La notacién de obras coreograficas se llevé a cabo para proporcionar un patrimonio literario a la
danza.” (Guest 2016: sp.)

7 Miller, A. (2016), Sampling 1, 7 de octubre 2021, https://vimeo.com/alemiller
8 Burrows, J. & Fargion, M. (1995), Hands, 7 de octubre 2021, https://vimeo.com/388689595
9 Miller, A. (2020), Instructivos para Desaparecer, 7 de Octubre 2021, https://vimeo.com/422590358

10 Miller, A (2020), Juegos Colectivos, 8 de diciembre 2021, https://agenciadelmovimiento.wixsite.com/
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https://agenciadelmovimiento.wixsite.com/juegocolectivo123
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https://vimeo.com/422590358

Capitulo lll: Espacios no convencionales (para la danza)

3.1 (EN)CAMINAR en el museo

La danza fuera del teatro/escenario, en espacios no convencionales, obliga a repensar varios aspectos
de la obra, donde el espacio informe y transforme las maneras convencionales de hacer danza. Empuja
hacia nuevos lenguajes corporales y nuevas dramaturgias o composiciones coreograficas que
consideren la proximidad de las y los espectadores, el recorrido del espacio y el tiempo variado de
expectacién. La proximidad del espectador abre la posibilidad de pensar en la relacién social con éste,
en los detalles del movimiento, de los gestos, la calidad de la mirada y hasta la posibilidad de entablar
conversaciones.

El montaje de (EN)CAMINAR en el MAC de Quinta Normal es la siguiente etapa de este proceso
creativo, montaje compuesto por la realizacién periddica de la performance en vivo y una exhibicion
permanente que da cuenta de diferentes etapas de esta creacion.

La obra en vivo o performance ha sido descrita anteriormente en este informe (apartado 1.2). Algunos
detalles de la composicion coreografica deberan ser resueltas in-situ, en relaciéon a la disponibilidad del
espacio, horarios, aforos, entre otras cosas. De este modo el evento performatico se piensa como una
instalaciéon site-specific, con maneras de componer en el espacio que integran la arquitectura y el
funcionamiento del espacio particular y que expanden la manera de relacionarse con el espectador, un
espectador con mayor autonomia de su tiempo.

Propongo para esta etapa un tiempo de residencia, para establecer la manera de habitar colectivamente
este espacio determinado. Tiempo en donde Ixs intérpretes realizaran practicas y ensayos abiertos que
permitiran determinar el uso del espacio y la interaccién con Ixs visitantes. Las condiciones propias del
museo haran que el ensayo sea expuesto (no un estudio cerrado), forzando una decision dramaturgica
donde el ensayo y el proceso de montaje son parte de la obra.

En el espacio museo, con horarios largos de apertura, la performance en vivo sera duracional, de 2
horas aproximadamente. Durante este tiempo habra un publico fluctuante ingresando y saliendo. A su
vez, Ixs intérpretes también podran entrar y salir de la “escena” de manera individual para responder a
sus necesidades personales (tomar agua, ir al bafio, comer algo, etc.). Esto se propone como una
decision consciente, como un escenario sin bambalinas, donde lo que sucede tras bastidores queda al
descubierto.

Ademas de la performance en vivo propongo una exhibicién permanente con registros de las etapas
anteriores de este proceso creativo como parte constitutiva de la obra, pensando que habra visitantes en
horarios donde no estaran Ixs intérpretes llevando a cabo la performance.

3.2 Vestuario

El proceso de creacion de (EN)CAMINAR comenzd con los fanzines como estrategia de investigar y
crear durante cuarentenas. La siguiente etapa fue una residencia creativa en Puerto Varas, donde junto
con Gabriela Serani, desarrollamos ciertas practicas con el caminar que pudimos poner a prueba en un
colectivo con nuestra ultima residencia de creacion de San Fernando. Terminada nuestra residencia de



San Fernando realizamos una intervencion en Santiago, generando un recorrido desde el MAC del
Parque Forestal hasta Plaza de Armas. Esa intervencién nos permitié poner a prueba el material en un
espacio publico.

En esa oportunidad se solicitd que cada intérprete trajera su propio vestuario, ropa cotidiana dentro de la
gama de colores calidos: rojos, amarillos, naranjas, rosados. Entre individualidad y uniformidad, el
vestuario permitié entremezclase con el cotidiano. Cuando todxs Ixs interpretes estaban juntxs, su ropa y
su actuar evidencian que algo extra-cotidiano estaba sucediendo, aparece la obra y la performance,
mientras que en otras ocasiones se diluye. Lxs mismxs peatones de la calle, galerias y plazas pasaban a
formar parte de lo que estaba sucediendo. Esa experiencia nos llevo a definir algunos de los rasgos que
quisimos mantener del vestuario para la experiencia a realizarse en un museo. Un vestuario que
mantenga la individualidad, que dé algo de uniformidad, que permita borronear los limites entre
performance y cotidianidad.

Fig.18 Intervencion Entre Ser y Hacer, Santiago, 2021. Intérpretes: Javiera Caceres, Varinia Canto Vila, Rodrigo Chaverini, Fran-
cisca Espinoza, Alexandra Miller, Marco Orellana y Gabriela Serani. Fotograma de registro audiovisual realizado por Jaime San
Martin, Cristian Mufioz y Emilia Pinto Labbe.



Fig.19 Intervencién Entre Ser y Hacer, Santiago, 2021. Intérpretes: Javiera Caceres, Varinia Canto Vila, Rodrigo Chaverini,
Francisca Espinoza, Alexandra Miller, Marco Orellana y Gabriela Serani. Fotograma de registro audiovisual realizado por Jaime
San Martin, Cristian Mufioz y Emilia Pinto Labbe.

La propuesta de vestuario sera trabajada con la colaboracién y asesoria de la disehadora de vestuario
Francisca Tuca. Contempla ciertas necesidades para la identidad de la obra, pero también para su
sostenibilidad. Se propone usar una tela de gasa de algodén, acompafiada de cuerda de algoddn para el
sistema de amarras ajustables. Su disefio con amarras permite cierta flexibilidad con respecto a las tallas
de las prendas y considera un disefio neutro, sin hacer diferencias entre hombres y mujeres. El algodén
es un material noble, respirable, que es amable al contacto con la piel y acompafia el movimiento.
Ademas se buscara generar pequefas transparencias que aluden al cuerpo y la piel, que evidencian las
capas y las superposiciones de tela en siluetas envolventes. Los colores ya no seran los fuertes y calidos
que se utilizaron en la experiencia en Plaza de Armas, sino que colores que armonicen con el espacio
del museo.
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Fig.20 Boceto de propuesta de vestuario para obra (EN)CAMINAR, disefiado por Francisca Tuca.

3.3 Registro y Documentacion

La performance es algo que sucede en un tiempo y lugar determinado y acotado. Esa caracteristica
efimera es una de las razones por la cual las partituras y modos de notaciéon han sido necesarias e
importantes, pero no el unico modo de documentacion del proyecto. También se registraron a través de
videos y fotografias distintas etapas de creacién e intervenciones en el espacio publico. Tener que
reflexionar sobre la mejor manera de documentar y exhibir este material ha sido un desafio en mi pasaje
por este Magister en Artes Visuales, que me obligé a pensar los componentes de la obra mas alla del
evento en vivo. Un desafio mas presente en las artes escénicas en general durante estos dos afios de
pandemia también.

Bajo la imposibilidad del encuentro, se pusieron en pausa la mayoria de las creaciones esceénicas
nacionales. A su vez, en un sistema que te obliga a mantenerte visible y activo, han proliferado las
plataformas que han puesto de libre acceso registros audiovisuales de obras teatrales y de danza en
internet, registros que no fueron pensados en sus origenes como obras de exhibiciéon. Manuela Infante,
dramaturga chilena, comparte aquello que muchxs creadorxs intuimos, “...su normalizacién [del teatro
puesto online] pudiera terminar por olear y sacramentar un teatro terriblemente humanista que se viene
dando, hijo de los fondos concursables y los centros culturales que necesitan llenar salas. Un teatro
orientado de lleno a la produccion y consumo de contenidos utiles, semantica, politica o socialmente.
Orientado por ende a la produccion de sentidos. ¢No se alinea demasiado bien eso con el capitalismo
cognitivo en una sociedad de la informacién?” (Infante 2020: s.p.)



En ‘Performance in Comporary Art’, con respecto al registro y documentacién de la performance,
Catherine Wood menciona:

“Jonah Westerman observa que los dos enfoques polares de la performance en el
pasado que definen el territorio son los de Peggy Phelan y Philip Auslander: la primera
cree en la presencia Unica del evento en vivo, que 'uno tenia que estar alli’, el segundo
argumenta que solo la mediacion del evento nos permite reconocerlo como una
actuacion como tal. Westerman sugiere un tercer enfoque "inframedial" que tiene que
ver con el espacio entre el testigo y el documento, un espacio donde la actuacion ‘yace
y vive”” (Wood 2019: p. 26, traduccion propia).

La propuesta de exhibicion permanente para este montaje esta compuesta por tres partes que pretende
exhibir a modo de bitacora abierta tres etapas de la creacién llevadas a cabo en distintos lugares: San
Fernando, Santiago y el MAC Quinta Normal. Cada uno de estos lugares esta representado por un Plano
Nolli. El plano Nolli lleva el nombre de su creador, el arquitecto y topégrafo Giambattista Nolli, quien en
1748 desarroll6é un plano de Roma, compuesto por 12 placas grabadas. En el plano las plazas y vias son
representadas en color blanco, junto con los primeros pisos de los edificios de uso publico, como iglesias
y palacios, creando un espacio homogéneo de lo caminable por el o la peatona. Las construcciones de
uso particular se ven en un color negro solido.

Junto al plano Nolli de la casa de San Fernando, en donde se llevd a cabo la residencia creativa, se
montan tres dispositivos, celulares y tablets, con el registro audiovisual realizado por Jaime San Martin,
Emilia Pinto Labbé y Cristian Mufioz, de los ensayos e intervenciones. Este material audiovisual esta
compuesto por lo que he nombrado de la siguiente manera:

+ Desaparecer
El grupo inicia una caminata en el mismo punto de la sala y hacia la misma direccién. Con ojos
cerrados o abiertos, cada unx camina lo mas lento que su cuerpo le permita durante 10 minutos.

+ Caminata Grupal (San Fernando)
En la residencia en San Fernando, realizamos una caminata en silencio. No habia un rumbo o
recorrido predeterminado, las desiciones se iban tomando espontanea y colectivamente. Una
persona llevd un alarma para marcar la mitad del recorrido. La caminata tuvo una duracion de 2
horas.

+ Entrevistas
Seleccién de pequefios extractos de entrevistas que se realizaron a Ixs participantes de la
residencia de San Fernando.



J

Fig.22 Boceto de propuesta de montaje de exhibicion permanente para (EN)CAMINAR, enero 2021: Registro audiovisual de San
Fernando sobre plano Nolli de casa de residencia.

Por su parte, el plano Nolli de Santiago Centro se complementa con cuatro dispositivos que exhiben el
registro de la intervencién realizada en agosto del 2021. En esta intervencion, se puso a prueba el
material desarrollado en sala en la residencia de San Fernando en el espacio publico. La performance
inicié en el Parque Forestal, afuera del MAC, con “la distancia mas larga entre 2 puntos”!'. Se caminé en
silencio y en grupo sin una ruta predeterminada hacia Plaza de Armas. Entrando a la plaza se realizé
“érbita”12 durante 20 minutos, para terminar con “desaparecer’'® durante 10 minutos. Una persona llevo
el tiempo y anunciaba los cambios.



Fig.21 Boceto de propuesta de montaje de exhibicion permanente para (EN)CAMINAR, enero 2021.



Fig.23 Boceto de propuesta de montaje de exhibicion permanente para (EN)CAMINAR, enero 2021: Registro de intervencion en
Santiago Centro sobre plano Nolli de la zona.

El plano Nolli del MAC de Quinta Normal, que se exhibe de manera aparte a los otros dos planos,
contiene las descripciones de los juegos que componen la performance o coreografia a realizarse en ese
mismo espacio. Una repisa contiene los fanzines ‘Entre ser y hacer’ que pueden ser llevados por Ixs
visitantes al museo.
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Fig.24 Boceto de propuesta de montaje de exhibicion permanente para (EN)CAMINAR, enero 2021: Descripciones de la
composicion coreografica junto con plano Nolli de MAC Quinta Normal + Repisa con fanzines.

Esta propuesta inicial de montaje se fue modificando hasta llegar a su version final, cuyas fotografias
pueden ver a continuacién. Para el montaje final se dibujaron tres planos Nollie con latex sobre el muro:
un plano de Santiago Centro, un plano de un sector de San Fernando y un plano del MAC de Quinta

Normal. Se utilizaron cinco dispositivos electronicos con una edicidon de videos y registros del proceso de
creacion de la obra™.



Fig.25 Fotografia de montaje final, obra (EN)CAMINAR en MAC Quinta Normal, marzo 2022.

Ficha técnica:

3 planos Nolli dibujados sobre el muro con pintura latex (Santiago Centro, MAC Quinta Normal y San Fernando).
5 dispositivos electrénicos con registros audiovisuales de proceso creativo (San Fernando y Santiago Centro).

5 marcos de plc (impresora 3D).

5 cables blancos de 2m cada uno.

2 cajas eléctricas.

Dimension total de la obra: 2 x 3.5 m. aproximadamente.

Fig.26 Fotografia de inauguracion de exhibicion colectiva La Comedia Humana, MAC Quinta Normal, marzo 2022.



Fig.27 Fotografia de detalle de montaje de (EN)CAMINAR. Pantalla con registro de video de proceso de creacién en marco de
plc, MAC Quinta Normal, marzo 2022. Fotografia: Jaime San Martin

Fig.28 Fotografia de detalle de montaje de (EN)CAMINAR. Repisa con fanzines, MAC Quinta Normal, marzo 2022. Fotografia:
Jaime San Martin



Fig.29 Fotografia de detalle de montaje de (EN)CAMINAR. Pantalla con registro de video de proceso de creacion en marco de
plc, MAC Quinta Normal, marzo 2022. Fotografia: Jaime San Martin.

Fig.30 Fotografia de montaje final, obra (EN)CAMINAR en MAC Quinta Normal, marzo 2022. Fotografia: Jaime San Martin.



Pensar la obra de danza para el museo ha influido en su composicion coreografica, su estética y
vestuario, su documentaciéon y montaje. Instalar danza en el museo le permite a su vez ir al encuentro de
otro publico, ampliando su territorio de accidén y su audiencia. Permite contaminar el campo del arte y la
danza a través de la inter-disciplinaridad, en el encuentro y en el recorrerse mutuamente en nuevos
escenarios, con otras herramientas y maneras de habitar el espacio. Se potencia el museo como un
espacio de encuentro, donde la presencia de la danza puede habilitar nuevas maneras de experienciar el
arte y ofrece otras estrategias de mediacién para la danza.

3.4 (EN)CAMINAR en Residencia, Museo de Arte Contemporaneo de Quinta Normal

Desde el 19 de abril del 2022, como equipo creativo'® de (EN)CAMINAR, tuvimos la posibilidad de llevar
a cabo una Residencia en el MAC (Museo de Arte Contemporaneo) de Quinta Normal. Durante 3
semanas realizamos ensayos, pudiendo potenciar el material de la creacién para el espacio museo.
Durante esas 3 semanas se difundieron a través de redes sociales 2 ensayos abiertos para poder tener
un encuentro con el publico que nos permitiese poner a prueba nuestras practicas y teorias con respecto
a nuestra relacion con Ixs visitantes y para probar los primeros scores/guiones de la obra en su duracién
real. La residencia culminé con 3 eventos de la performance durante la cuarta y quinta semana de
residencia.

Durante ese mes de trabajo site-specific aparecieron dos nuevos materiales que forman parte de la
performance. Uno de los nuevos materiales le hemos llamado “caminatas colaborativas”. Estas suceden
en duos y son caminatas que no podrian existir sin la otra persona. Al otro material le hemos llamado
“conversaciones” o “guias”. Cada intérprete tiene la posibilidad de acercarse al publico para invitarles a
un recorrido y una conversacion por el museo. Esta conversacién sigue una pauta individual para cada
performer, pudiendo tener el tenor de una conversacion personal o el de una guia del museo.

Conversaciones/Guias:

En el hall de acceso, Sebastian Collado invita a una 0 mas personas a observar la arquitectura del
espacio. Compartiendo ciertos datos arquitecténicos e histéricos del museo, también nos admite que no
es experto en ninguna de estas dos cosas y nos invita a sacar nuestras propias conjeturas e imaginar el
tipo de personas que caminaban y han caminado en este espacio, sus vestimentas, su clase social, su
género. Nos invita a imaginar cémo ha cambiado Santiago, los alrededores de la Quinta Normal y cémo
han cambiado nuestros modos de desplazamiento.

En el segundo piso del edificio, Andrea Amarou propone una experiencia auditiva del espacio. Invita, a
quienes acepten, a sentarse con ella en una banca en el pasillo y a cerrar los ojos. Ella describe, desde
lo general hasta lo particular: la arquitectura del espacio, el flujo de personas y sus gestos, nos invita a
escuchar las distancias. Luego les traslada a una de las salas de exposiciones y describe las obras que
hay en ella, desde lo general hasta lo particular, tal como se le describen las escenas a una persona no
vidente.

En las escaleras, Gabriela Serani con un tono mas ludico, invita al publico a observar sus propias
zapatillas y recordar dénde han caminando, por qué decidieron usarlas hoy, llevandoles desde el objeto a



una memoria corporal de la caminata. Les hace desafiar las sefaléticas, caminar hacia atras, mirar
siempre sus zapatillas, las de Ixs demas, mirando el suelo y a observar sus pensamientos.

También en el segundo, yo invito a quienes me quieran acompafiar a caminar conmigo, mientras les
cuento sobre mis visitas al museo de pequefa, en donde mi papa caminaba lento, leia todas las
leyendas, mientras yo y mi mama muy inquietas pasabamos volando por el edificio. Les cuento que mi
papa tiene un problema en las caderas y camina muy lento, a veces le tocan la bocina en los cruces de
zebra. Y siempre agradece una banca para poder sentarse a descansar y a mirar. En el museo hay 3
bancas, dos estan en los pasillos.

Por otro lado, no todos los materiales o juegos creados antes fueron utilizados en la obra, como la
caminata rapida y el desviar.

Sintonizar y orbitar son la base del score, a lo que siempre se puede retornar durante las dos horas en
que se realiza la performance y son las maneras de desplazarse solx o en grupo por el edificio.
Sintonizar sucede en los pasillos, el hall y las escaleras, mientras que orbitar es la manera de estar
cuando se entra a una sala, puedo orbitar de a 2, de a 3 o de a 4 personas.

A lo largo de ese recorrido cada intérprete tiene la posibilidad de desprenderse del grupo para realizar
una de cuatro acciones:
- Conversaciones/guias: la cual cada unx debe realizar una vez a lo largo de las dos horas.
- Desaparecer: cada intérprete debe realizar 3 caminatas lentas de distintos largos, durante las
dos horas de la performance. Estas suceden solo en los pasillos, hall o escaleras.
- Caminata colaborativa: cada pareja tiene 3 caminatas colaborativas. Cada caminata sucede en
un espacio determinado y debe suceder una vez durante las 2 horas de la performance.
- La distancia mas larga entre dos puntos: este juego sucede en hall sur del primer piso. Cuando
un intérprete entra a esa sala puede o no realizar el juego. Lo puede jugar durante el tiempo que
quiera y cuantas veces quiera. Si otro intérprete se suma al juego, debe empezar desde el
namero 1. Si Ixs 8 intérpretes estan realizando el juego, se debe realizar completo (del 1 al 6),
esto debe suceder una vez durante las dos horas de la performance.
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Fig. 31 Score/guion de (EN)CAMINAR para MAC Quinta Normal, abril 2022: Plano Nollie MAC Quinta Normal, abril/mayo 2022 -
Espacios donde se moviliza sintonizando y descripcion de sus reglas.
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Fig.32 Score/guion de (EN)CAMINAR para MAC Quinta Normal, abril 2022: Plano Nollie MAC Quinta Normal, abril/mayo 2022 -
Espacios donde se moviliza en érbita y descripcion de sus reglas



Fig.33 Score/guion de (EN)CAMINAR para MAC Quinta Normal, abril 2022: Plano Nollie MAC Quinta Normal, abril/mayo 2022 -
Espacios donde cada duo realiza sus tres caminatas colaborativas.



Fig.34 Score/guion de (EN)CAMINAR para MAC Quinta Normal, abril 2022: Plano Nollie MAC Quinta Normal, abril/mayo 2022 -
Espacios donde cada intérprete interviene con el publico para iniciar su conversacion.



Fig. 35 Score/guion de (EN)CAMINAR para MAC Quinta Normal, abril 2022: Plano Nollie MAC Quinta Normal, abril/mayo 2022 -
Espacios donde realizan las tres caminatas lentas (“desaparecer”).



Fig.36 Score/guion de (EN)CAMINAR para MAC Quinta Normal, abril 2022: Plano Nollie MAC Quinta Normal, abril/mayo 2022 -
Sala donde se realiza “la distancia mas larga entre dos puntos”.

Durante todos los ensayos y funciones de la residencia nos han acompafado Ixs artistas visuales
Cristian Mufioz, Jaime San Martin y Emilia Pinto Labbe haciendo registro audiovisual y fotografico. A
partir de este material se espera seguir alimentando los videos de la exposicién permanente de
(EN)CAMINAR vy contribuir con la difusion de las performances a través de redes sociales. Ademas
hemos realizado escenas y ensayos para la camara con la intensién de que junto con el material de
registro de ensayos y performances se pueda realizar una version audiovisual de la obra', como una
siguiente etapa creativa de este proceso. A continuacion se pueden ver fotografias de los ensayos,
ensayos abiertos y performances de la residencia.



Fig.37 y 38 (EN)CAMINAR, ensayo en MAC Quinta Normal, abril 2022. Performers: Andrea Amarou, Rodrigo Chaverini, Alexandra
Miller, Nicolas Mayorga, Marco Orellana y Gabriel Serani. Fotografia: Jaime San Martin.




Fig.39 y 40 (EN)CAMINAR, ensayo en MAC Quinta Normal, abril 2022. Performers: Andrea Amarou, Rodrigo Chaverini, Alexandra
Miller, Nicolas Mayorga, Marco Orellana y Gabriel Serani. Fotografia: Emilia Pinto Labbé y Jaime San Martin.




Fig.41 y 42 (EN)CAMINAR, performance en MAC Quinta Normal, abril 2022. Performers: Andrea Amarou, Rodrigo Chaverini,
Alexandra Miller, Nicolas Mayorga, Marco Orellana y Gabriel Serani. Fotografia: Jaime San Martin




Fig.43 y 44 (EN)CAMINAR, performance en MAC Quinta Normal, abril 2022. Performers: Andrea Amarou, Rodrigo Chaverini,

Alexandra Miller, Nicolas Mayorga, Marco Orellana y Gabriel Seran. Fotograma de registro audiovisual de Jaime San Martin.



Fig.45 y 46 (EN)CAMINAR, performance en MAC Quinta Normal, abril 2022. Performers: Andrea Amarou, Rodrigo Chaverini,
Alexandra Miller, Nicolas Mayorga, Marco Orellana y Gabriel Serani. Fotograma de registro audiovisual de Jaime San Martin.




Fig.47 y 48 (EN)CAMINAR, performance en MAC Quinta Normal, abril 2022. Performers: Andrea Amarou, Rodrigo Chaverini,
Alexandra Miller, Nicolas Mayorga, Marco Orellana y Gabriel Serani. Fotografia: Jaime San Martin




Fig. 49 Gréfica de difusion para obra (EN)CAMINAR, abril/mayo 2022.

{EN)CAMINAR se forja desde el caminar como
una practica artistica y social; como acto de rebeldia,
de introspeccion, un acto errante, una apropiacion de
espacios publicos. La obra propcne composiciones
con el caminar para sintanizar can una misma, con el
colectivo y con el espacio. Una caminata que habilita
el hacer sin producir. Al ser un acto tremendamente
simple, €l caminar nos permite una apertura semanti-
ca de miltiples capas. Hablamos criticamente de la
velocidad de la vida industrializada, de lo privado v lo
plblico, de la inclusién o discriminacidn de a ciudad y
su organizacion, De la incorporeidad y automatizacién
de nuestros traslados. Bajo el contexto del estallido y
la crisis sanitaria, pusimos nuestra mirada sobre el
caminar y los temas que levanta.

La performance se emplaza en el espacio del
musea generando un paisaje efimero, con maltiples
posibilidades de ser recorrido. El colectivo se desplaza
por el espacio como una bandada de pajaros, sintoni-
zanda con sus propios cuerpos y su caminata colecti-
va. Los y las intérpretes tienen una responsabilidad
hacia el grupo y & la vez la libertad de accién y au-
tonomia de desprenderse del colectivo. Una serie de
“reglas del juego” determinan las acciones y reac-
ciones de los y las performers, Asl, se van configuran-
do negociaciones de poder, de libertad, de autonomia
y de colectividad.

Ademas de la performance en vivo, el proceso
creativo estd exhibido de manera permanente, dando
cuenta de las distintas etapas de creacidn a través de
registros audiovisuales y fanzines creados durante las
cuarentenas del 2021: invitaciones a realizar camina-
tas poniendo el foco en distintos aspectos corporales
y sensoriales.
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11 Segun lo descrito en la pagina 12 del presente informe.
“La distancia mas larga entre dos puntos.
Fija 6 puntos en el espacio.
Enumera los puntos del 1 al 6.
Comienza de pie sobre tu punto 1.
Realiza los siguientes recorridos: 1a2,2a1,1a3,3a1,1a4,4a1,1a5,5a1,1a6,6a1,1a2,
etc...”

2 Segun lo descrito en la pagina 12 del presente informe.
“Orbita (para dos personas).
Caminen siempre manteniendo igual distancia entre ustedes.
Mientras caminan, vayan nombrando en turno todas las maneras distintas que existen de caminar. “

13 Segun lo descrito en la pagina 12 del presente informe.
“Desaparecer
Camina lo mas lento que tu cuerpo te permita, como si no quisieras que nadie se diera cuenta que te estas
moviendo. ;Cudl es la velocidad y recorrido de tus pensamientos?”

14 Se pueden encontrar los videos de cada dispositivo del montaje final en los siguientes enlaces:

15 Ficha Artistica de (EN)CAMINAR en Residencia, MAC Quinta Normal, abril/mayo, 2022.
Direccion General: Alexandra X. Miller y Gabriela Serani.
Intérpretes: Andrea Amarou, Rodrigo Chaverini, Sebastian Collado, Nicolas Mayorga, Alexandra X. Miller,
Marco Orellana, Poly Rodriguez y Gabriela Serani.
Equipo Audiovisual: Cristian Mufioz, Emilia Pinto Labbe, Jaime San Martin.
Disefo de Vestuario: Francisca Tuca.
Asistencia de Montaje y Disefio: Constanza Gonzalez y Lucas Vasquez.
Productora: Constanza Espinola.
Encargada de Comunicaciones: Carla Ibacache.
Registro Alterno: Natalia Ramirez Puschell.

16 Enlace a registros audiovisuales de las performances realizadas de (EN)CAMINAR en el MAC de Quinta Normal,
mayo 2022 https://encaminar.hotglue.me/


https://encaminar.hotglue.me/
https://youtu.be/3PW28HqV7H4
https://youtu.be/EBjcJB-3Xh0
https://youtu.be/sTj0zJtvkbs
https://youtu.be/06nH7xo2-Yk
https://youtu.be/rQAXYyN--3M

Conclusién: “No sabemos lo que hacemos y lo estamos haciendo”

“Es increiblemente fuerte, esta tendencia que tiene el pensamiento
habitual de decir la materia es sélido y la experiencia es una cosa
como etérea, espumosa. Cuando en realidad si nos detenemos un
segundo a pensar, si suspendemos, en realidad la experiencia es
algo que viene antes, yo no puedo entender el fenémeno del
mundo, ciertamente no puedo entender lo que es estar vivo, a
menos de yo esté vivo.” (Varela, F. 2001)

El bidlogo Francisco Varela estipula que es nuestra experiencia fisico-cognitiva la que da forma al mundo
y que por lo tanto damos a luz a nuestro propio mundo a través del proceso de interaccion con la vida. La
experiencia es mas que una cosa espumosa en un terreno sélido, es lo que nos permite dar forma al
mundo que habitamos y que co-creamos. Un mundo impermanente y un yo en constante movimiento. La
naturaleza no es una cosa dada, es algo que producimos en el momento y de la manera en que la
observamos.

En la introducciéon hice una breve revisién de la performance cémo la accién en vivo o el evento
presencial, haciendo hincapié en los matices de diferencia que hay entre lo que se entiende por
performance en las artes visuales y en la danza. A partir de ahi podemos notar la necesidad y a la vez la
imposibilidad de nombrar ciertas cosas. En eso innombrable se evidencia la agencia del hacer.

En esta conclusion me gustaria detenerme en lo performativo, en como la realidad social no es algo
dado sino mas bien algo que esta en constante creacion y revision a través del lenguaje verbal, corporal
y todo tipo de signos simbdlicos sociales. En el lenguaje, lo performativo es aquello que al enunciarse
genera una accion o produce aquello que estd nombrando. Desde la teoria de género, Judith Butler
estipula que cuando representamos las convenciones sociales e ideologias estamos promulgando una
realidad; una realidad que es una construccién social. Encarnamos ciertas ficciones en nuestra accién a
tal punto que las convenciones artificiales parecen naturales y hasta necesarias. Estas convenciones
gobiernan nuestra percepcion de la realidad y tienen una historia que va mas alla del sujeto que las
representa. Como esos principios son histéricos y dependen de su continua representacion por parte de
sujetos, entonces también pueden ser desafiadas y alteradas por actos performativos alternativos.

Volviendo a a la disciplina del arte y la performance, cito nuevamente las palabras de la curadora
Catherine Wood, quien dice:

“De un énfasis en la presencia de los cuerpos en tiempo real, la performance se ha
transformado en una textura metaférica que representa un estado provisional de las
cosas, sugiriendo la posibilidad de cambio y transformacion a través de la iteracion, lo
que he estado llamando 'performativo’. Esta expansion de ‘lo en vivo’ (liveness) para
abarcar elementos humanos y no-humanos de la situacion del arte es indicativa de una
inquietud constante y deliberada que sirve como resistencia a las nociones de
posesion. Es posible que la performance en el siglo XXI no sea anti-mercado o anti-
institucional de manera explicita (ahora se compran y venden ediciones de
performance, los museos y las galerias son su hogar), pero, sin embargo, ‘lo en vivo’ a
menudo inyecta un grado de evasion rebelde que posiblemente permite para una



representacion mas precisa de las condiciones de vida, que algo que es fijo y puede
ser poseido en su totalidad” (Wood 2019: p. 227, traduccioén propia).

Lo performativo tendria que ver con la accion siendo ejecutada y la estructura de fuerzas puestas en
relacion en su ejecucion y recepcién. Relacion entre artista y objeto, objeto y espectador, espectador y
artista, ritos y convenciones del arte y las instituciones que son representadas y puestas en accion, cada
elemento y fuerza con su propia performatividad y agencia. La performance se convierte en un
laboratorio y su potencia tiene que ver con aquellas cosas, acciones, reacciones, efectos y afectos que
no se pudieron anticipar. Existe una confianza en el accionar y que en ese accionar se produciran cosas.

El compositor John Cage dijo, “no tengo nada que decir y ese es el punto de decirlo”, al comienzo de la
perfo-conferencia, Lecture on Nothing (Conferencia Sobre Nada), estrenada en 1950. En Cheap Lecture
(Conferencia Barata), Jonathan Burrows y Mateo Fargion, toman los principios para la creacién musical
de Cage y los ponen a prueba en su propia conferencia donde comparten sus pensamientos sobre
creacién y performance, aqui pregonan, “no sabemos lo que hacemos y lo estamos haciendo”. Estas
declaraciones develan varios principios fundamentales para la creacion de estos artistas. Son una
provocacion frente a un modo de produccion que busca representar algo. Es una declaracion de
humildad pero a la vez de confianza frente al hacer y a la materia.

La obra no es una cosa cerrada o un producto terminado. Mas bien, la experiencia escénica es la co-
creacién de una experiencia colectiva entre intérpretes y espectadorxs. Como dice Lepecki, “Lo que
significa ser bailarin en el mundo de hoy: insistir en la funciéon social del teatro como un lugar de
encuentro; y reconocer que la labor del bailarin es inseparable de las condiciones del mundo, y por lo
tanto, reconocer que la carga afectiva de cada funciéon no pueden si no resonar con, ser informados por,
tales condiciones, que solo la ficcidon de la representacidon podrian convertirlo en algo ‘externo’™ (Lepecki
2016: 53).

Al momento de escribir esta conclusion, (EN)CAMINAR aun esta a la espera de su montaje en el MAC.
No sabemos qué sucedera en el encuentro con un publico, y en ese encuentro con las otras obras del
museo. Su realizacidn en el espacio del museo permitira poder seguir imaginando su vida futura, nuevos
registros audiovisuales, nuevas experiencias y posibles modificaciones a un guién, las cuales podran
tomar distintas formas de exhibicion y representacion. Existira en los tres planos de representacion que
se citaron en el apartado 3.3, como: “la presencia Unica del evento en vivo”, en su documentacién y
mediacioén, “que nos permite reconocerlo como una actuacion como tal”’, y en ese espacio ‘inframedial’,
“que tiene ver con el espacio entre el testigo y el documento.” (Wood 2019: p. 26, traducciéon propia)

Este tercer enfoque en relacion a la vida de la performance mas alla del evento me resuena fuertemente
con la siguiente cita de André Lepecki:

“En no ser individual, la repeticion de una historia (su transmision, su traduccion, su
persistente trascendencia) mas alla de la supervivencia personal, es singularidad: ese
precipicio y desvio que en persistir mas alla del yo, convierte la performance en el
evento al que siempre debe devenir: la recoleccion de pasados y futuros en una
urgencia compartida del ahora colectivo” André Lepecki (2016: p. 176, traduccion

propia).



Cuando Burrows y Fargion dicen, “no sabemos lo que hacemos y lo estamos haciendo”, permite al
espectador soltar ciertas expectativas y que sea parte de la experiencia sin la ansiedad de tener que
entender, descifrar o interpretar. La frase valida la experiencia y lo afectos.

Los instructivos para caminar permitian una libertad similar, habilitando la posibilidad de una experiencia
en el caminar, sin buscar que esta signifique algo especifico. Una vez que los instructivos se comparten
no hay control sobre como se interpretaran, si es que se llevaran a cabo y de cémo la experiencia de
leerlos y/o hacerlos va a resonar en una persona. Es relevante también que estos instructivos, Entre ser
y hacer, respondieron a un contexto de cuarentena que afecté su alcance, su rendimiento y su impacto.

De manera similar, el uso de scores o partituras en la performance entrega ciertos principios de
ejecucién para poder iniciar una accién o serie de acciones, pero no se sabe realmente que es lo que va
a suceder ahi y cada iteracion de la misma performance, de los mismo instructivos, sera uUnica e
irrepetible. Esto me permite liberarme como creadora de la necesidad de representar o significar y me
permite confiar en lo performativo de ese guién de acciones y relaciones.

Los scores de improvisacién son una herramienta que permite variar el estado de percepcion para
sostener la honestidad de un presente, posibilitando la coordinacion de cuerpo y mente, en un trabajo
colectivo con intérpretes diversos. Con la riqueza de las experiencias individuales, se desarrollé un guién
que nos permite atender, explorar y afinar la percepcion en tanto experiencia, sumergiéndonos en la
posibilidad de habitar nuevos mundos impermanentes, desarrollando nuestra capacidad de
supervivencia en una realidad impredecible. Como intérprete, las reglas del juego - o mejor, los principios
de improvisacién- son las herramientas que nos permiten mantener la calma y la seguridad ante la
incertidumbre.

En la conclusion del libro Performance in Contemporary Art, Catherine Wood recalca la importancia de
observar y comprender las relaciones entre personas y materiales en el arte con un llamado a no hacer
supuestos universales sobre las singularidades. Dice:

“La performance representa una forma poderosa en la que los artistas han tratado de
situar la obra de arte dentro de una comunidad de creencias, a menudo temporal, para
hacer visible la produccion de significado estético [...] En dltima instancia, la
performance registra el estado cambiante de la realidad contemporanea, moviéndose
con ella o re-modelando las relaciones para cambiar su curso, para hacer
representaciones de lo que significa vivir ahora”. (Wood 2019: p. 229, traduccion

propia).

Caminar agrupa una serie de experiencias y sentidos fisico-cognitivas que implican una resistencia a lo
que Rebecca Solnit ha llamado “la incorporeidad de la vida cotidiana” (Solnit 2015: p. 389). Esta
‘incorporeidad’ se relaciona a la trascendencia del tiempo, espacio y naturaleza que ha implicado el
progreso a partir del tren, luego el auto y hoy las comunicaciones electrénicas.

Caminar como tema puede ser algo resbaladizo. Aquellos libros y novelas que han aparecido desde los
romanticos muestran, en palabras de Solnit, que, “caminar suele ser algo mas que el hecho de caminar -
el caminante, los encuentros, la naturaleza, el logro-, tantas otras cosas mas que un libro sobre caminar
deja de ser sobre caminar, pero todas esas cosas juntas - los canones del ensayo sobre caminar y la



literatura de viaje- constituyen una historia coherente, aunque sinuosa, de doscientos afios de razones
para caminar sobre la tierra” (Solnit 2015: p. 205).

Ahora que ya desmenuzamos la pregunta con respecto a si ‘;,caminar es bailar?’, lo que quedaria por
preguntarnos es que puede ofrecer la experiencia de la danza al caminar. Al tomar la caminata con el
material central de una obra de danza, nos permite poner el ojo en esa experiencia sensible corporal del
cuerpo en movimiento en un entorno particular.

Los fanzines con los instructivos para caminar, citan la siguiente frase del texto de Solnit, “caminar en si
mismo es el acto voluntario mas parecido a los ritmos involuntarios del cuerpo, a la respiracion y al latido
del corazon. Caminar supone un sutil equilibrio entre trabajo y ocio, entre ser y hacer” (Solnit 2015: p.
19). Si bien los fanzine hacen del caminar una experiencia a realizarse de manera en individual, la
performance de (EN)CAMINAR genera una caminata de individuos en colectivo. Desde la danza o la
organizacion coreografica la caminata es un modo de estar y de organizarse en el espacio en conjunto.
Cuando hablamos de caminar solemos valorar la independencia, la soledad y la libertad que esta puede
propiciar. Pero para caminar por placer se deben cumplir al menos tres requisitos: tiempo libre, un lugar
donde ir y un cuerpo sin impedimentos fisicos o restricciones sociales. No es casual que organizarnos en
torno al caminar para hacer demandas colectivas sea una practica recurrente. Hay un necesidad de
poner en valor el cuerpo y los cuerpos.

Muchas veces cuando caminamos, “no sabemos lo que hacemos y lo estamos haciendo”. Vuelvo a
poner esta cita aqui para insistir, para enfatizar el rol la experiencia, el hacer y el sentir.
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3 planos Nollie dibujado sobre muro con pintura latex (Santiago Centro, MAC Quinta Normal y San
Fernando).
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