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INTRODUCCION

PATRIMONIO COREOGRAFICO | Paola Moret Jiménez

La creacion del programa Patrimonio Coreografico se remonta al ano 2014, programa
creado por el Area de Danza del entonces Consejo Nacional dela Cultura ylas Artes,
bajo la gestién de la coordinadora del Area Francisca Las Heras y la produccién
de Graciela Cornejo, con el objetivo de generar un avance tangible y concreto en

favor de salvaguardary difundir el legado artistico y cultural de la danza chilena.

Este programa, que ala vez propone un ejercicio de memoria, refuerza con un sentido
de urgencianacional, lanecesidad de reafirmary fortalecer nuestros rasgos culturales
identitarios, siendo la danza una de las expresiones artisticas aparentemente mds
dindmicas y vibrantes en su forma, pero también una de las que mas requiere una
miradarenovaday atenta, ya que de ser un arte de representacion (intérpretes que
representaban lo que los directores/as y coredgrafos/as ordenaban como un mapa
trazado a seguir, sin posibilidad de desviarse de sus lineamientos) pasé a serun

arte escénica que trae en su propuesta, un alto nivel de reflexién y pensamiento.

Bajo esa comprension es que el programa Patrimonio Coreografico, representa una opor-
tunidad valiosa para revisar la historia reciente de la danza contemporanea chilena
y sudevenir artistico, ya que considera la experiencia que proporcionala puesta en
escenay el intercambio directo con el ptiblico, tanto en el hecho del remontaje como
en el andlisis y mirada retrospectiva, ejercicio que este programa permite realizaren

profundidad sobre estas obras patrimoniales, sus contextos, estéticasy lenguajes.

El presente programa busca ademds apoyary revitalizar los esfuerzos mancomunados
de artistas e institucionalidad por rescatary poner en valor obras que forman parte
de un patrimonio colectivo, que no siempre cuenta con la presenciay visibilidad que
amerita. En ese sentido, estainiciativa se alinea con los principios fundamentales
delaPolitica Nacional de las Artes Escénicas 2017-2022, que tiene entre sus pilares
la concepcion de que la memoria historica del sector es un bien publico que debe
ser protegido, ya que este espacio proporciona instancias de reflexion, construccién

y consolidacién de los rasgos identitarios mas perennes de nuestra sociedad.

En este contexto se ha realizado el remontaje de seis obras coreograficas: durante
el 2014 el programa dio inicio con la obra Los Ruegos (1997) de la Compania

Movimiento bajo la direccién del coredgrafo francés Claude Brumachon con



asistencia de Benjamin Lamarche. Los Ruegos es una creacion basada en nuestra
historia reciente marcada por el Golpe Militar de 1973, y davida aun montaje que
se propone como un espacio de rescate y vivencia de lamemoria, donde destacan

elementos como la pérdida, la ausencia de los seres queridos y la fractura social.

El ano 2015, se remonto la obra coreografica Sotano creada y dirigida el ano
1992 por el coredgrafo Luis Eduardo Araneda, obra que también respon-
de al contexto histdrico posdictadura. En palabras de Luis E. Araneda,
Sotano es una obra y lugar donde “emergen nostalgias, amores, ausencias,
presencias, recuerdos de un pasado, de un presente inconcluso, de una

herida abierta que espera cerrar, reparar, sanar, continuar, y jamas olvidar”.

El mismo ano 2015 se remontd £/ Cuerpo que Mancha, obra creada y dirigidaen 1992 porla
coredgrafa Paulina Mellado, y que en suremontaje conté con gran parte del elenco
original, integrantes que a su vez fueron parte del primer trabajo colectivo de la
coreografa. La obraestd inspirada en un texto con el mismo titulo, del poeta Ronald
Kay, que permite un viaje a las metéforas visuales y estéticas con que Paulina Mellado

profundiza desde ese entonces sobre temas como rupturas de lenguaje y memoria.

Luego, durante el ano 2016, correspondid el remontaje de la obra Sin Respiro dirigida el ano
2000 por Elizabeth Rodriguez, montaje en el que la coredgrafa investigo el concepto
de espacio interior, en tanto subconsciente, y de intimidad, realizando el ejercicio
de otorgarle al espacio escénico una identidad emocional. Por ello, la propuesta

escénica se basa en el funcionamiento del cuerpo y la mente durante los suenos.

Ese mismo ano se remonto Jaula Uno, Ave Dos, obra estrenada el ano 1996 por su
creadora e intérprete Vicky Larrain, quien se inspird en la historia de Mirta
Carrasco, una mujer que vivio veinte afios encerrada en un gallinero en la
comuna de Colina, hecho que causé gran impacto en los anos noventa. La
obra es una metafora de la dictadura militar, al poner en el tapete temas como
la tortura, el encierro y el deseo de “volar”, a través de un relato poblado de

imdgenes que dejan en evidencia las heridas abiertas de nuestra historia.

Esimportante destacar que la version 2017 del programa Patrimonio Coreogréfico,
tiene tres particularidades respecto de las anteriores versiones: por primera vez
se realiza un concurso abierto que, a suvez, fue evaluado porjurados destacados
del medio de la danza, tales como Hiranio Chavez, Maria Inés Pacheco y Marcela
Ramos. Adicionalmente, se decidid que el remontaje vaya acompanado de un
documental que da cuenta del proceso de remontaje de la obra y su contexto

histdrico. Esta es, ademds, la primera ocasién dentro del programa Patrimonio



Coreografico, que se remonta una obra que haya sido estrenada con anterioridad
a la década de los noventa, lo cual se concretd a fines de noviembre del 2017
con el estreno y reinterpretacion de la obra Estructuras creada en 1985 por la
coredgrafa Carmen Beuchat, basada en las metodologias compositivas de la
danza postmoderna. En palabras de Carmen Beuchat “La constante en la
danza es la estructura. Para mi, consiste en un material que puede ser alterado
oreordenado. Con una serie de movimientos, formo una secuencia central. Esta
secuencia central es sometida a distintas variaciones: velocidad, tension, niveles,
direcciones, etc. La acumulacién de secuencias constituye la ESTRUCTURA.

La acumulacidn y orden de las estructuras forma la lectura de mi coreografia”

Entre el ano 2017 y el ano 2018 se impulsan las investigaciones de las seis obras
de Patrimonio Coreografico para su publicacidn. Estructuras a cargo de la
investigadora Carolina Carstens, y Los Ruegos, Sotano, El Cuerpo que Mancha, Sin

Respiroy Jaula Uno, Ave Dos, a cargo de la investigadora y escritora Gladys Alcaino.

El presente documento estd dedicado ala obra Los Ruegos, del destacado coredgrafo Francés
Claude Brumachon junto ala Compania Movimiento, por su trascendencia en la his-

toria de ladanza chilenay en acontecimiento de suremontaje a 17 anos de su estreno.



GLADYS ALCAINO APUNTES SOBRE LA MEMORIA'Y LA DANZA

i i u z la que ir en busca de un
Si se piensa en una obra de danza, habri

gesto que fue puesto en el mundo bajo ciertas caracteristicas,

y debiéramos rescatar ese gesto en la memorialo mésintacto

posible, para poder sentir hoy la nueva experiencia que nos trae.

Isabel de Naveran * plantea que la historia de la danza en este
caso, surge como un modo de apoderarse de un recuerdo en un
momento de peligro. Bien vale la pena darle vueltas aesaidea
para confrontarnos a ese enorme contenido que proponen las
palabras “momento de peligro”, que tal vez refieren a que lo
efimero de un gesto se pierda sin confrontarlo a una mirada

o un discurso del futuro, y que finalmente desaparezca.

Al investigar la danza, emergen gestos y cualidades del movi-
miento que nos dijeron algo en el pasado y que nos siguen
diciendo algo aun. La tedrica francesa Isabel Launay’, ha
escrito que en los anos ochenta y parte de los noventa, el
salto como gesto desapareci6 de la danza contemporanea,
reapareciendo sutilmente hacia finales de los noventa,
y no es recién hasta ya entrado los 2000, que la escena

danzaria resignifica su peso y le da mayor espacio al aire.

Al pensar en el remontaje de una obra, tenemos que sacar
de ese momento de peligro esa estética que va mas alla
de una reproduccién de maqueta o literalidad sobre un
montaje que se puso en una escena del pasado, porque
probablemente ya no estaran los mismos intérpretes, y si
lo estan, es probable que su corporalidad haya cambiado.
Tampoco el publico, mismo o diferente, estard envuelto

en un contexto semejante €n que esa obra fue estrenada.

Entonces es el pensamiento, en tanto memoria, el que viaja hacia
eserescate,y que apelaaunaconciencialiciday también critica,

para poder mirar donde estamos hoy y donde estuvimos ayer.

1 De Naverdn, Isabel. Hacer Historia. Reflexiones desde la prdctica

de la danza. Cuerpo de Letra editorial. Espana 2010, pag 9.



Fotografia: Archivo
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El no realizar una elaboracion sobre eso que vamos a tomar
del pasado, conlleva el riesgo de caer en la reproduccion
memoristica, algo que podemos romper solo deteniéndo-
nos en la ética de esos movimientos, lo que nos permite

acceder a aquello inenarrable de lo que fuimos-somos.

Esaesla puerta hacia nosotros mismos que nos han abierto en esta
ocasion las presentes obras de nuestro Patrimonio Coreografi-
co: Estructuras, de Carmen Beuchat; Los Ruegos de la Compania
Movimiento junto a Claude Brumachon; Jaula Uno Ave dos, de
Vicky Larrain; Sin respiro de Elizabeth Rodriguez; E/ cuerpo que
Mancha, de Paulina Mellado y Sdtano, de Luis Eduardo Araneda.

Recogiendo la reflexién anterior, es que los presentes textos surgen
como fruto de lainvestigacion y el didlogo cercano con cored-
grafos, coredgrafas, intérpretes y otros testigos o participes de
las obras que han sido parte del programa Patrimonio Coreo-

gréfico, del Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio.

También es resultado del estudio realizado a la proli-
fica bibliografia que ha surgido en Chile en la ulti-
ma década, centrada en la danza de nuestro pafs,

como también a los distintos archivos disponibles.

Y por cierto, se consolidan también, gracias a un conocimiento
cercano de las obras, que fueron vistas por quien escribe tanto

en los momentos de sus estrenos, como de reposiciones en



el marco del Patrimonio Coreografico. Obras que por sus
temdticas y estremecedoras puestas en escena, marcaron
también el interés particular de investigarla danza indepen-
diente y contemporaneaen Chile, lo que se ha traducido en
un saber, que gracias a quienes crearon la instancia de las

presentes publicaciones, hoy se dala ocasion de compartir.

Graciasatodosy cadauna porlos aportesrealizados en las distintas
investigaciones e instancias para dar a conocer el devenir

deladanzaen Chile, y en especial de estas preciadas obras.

Yenelcaso del presente trabajo, se suman ademas agradecimientos

aMadeleine Manzur porlas traducciones del francés al espaniol.
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CAPITULO |

ANTECEDENTES PARA UNA
OBRA CONTEMPORANEA Y
PATRIMONIAL EN CHILE

APROXIMACION HACIA UN
CAMBIO DE PARADIGMA

La historia las artes escénicas en Chile, en particular la danza,
propone considerar tanto las distintas propuestas estéticas,
como las estrategias de produccion relativas a cada época.
Esto implica unamirada ala creacion considerando también
el momento de la instalacion de estructuras académicas e
institucionales, que de algin modo estuvieron sujetas a los
distintos movimientos artisticos nacidos en el extranjero

y que se inscriben también en nuestra historia cultural.

Detenerse enlas bases de la institucionalizacién y academizacién
de las artes escénicas, es el punto de partida para la com-
prensién de la creacién danzaria en Chile. Para comenzara
vislumbrar esas bases, es necesario remirar hacia comienzos del
siglo XX, momento en que ciertas expresiones artisticas, como
ladanza yla dpera eran parte del buen viviry de la formacién

cultural destinada a las clases sociales mds acomodadas.

Poco a poco la danza fue cobrando fuerza como arte, pues
figuras extranjeras, que visitaban Chile como parte de
sus giras junto a sus companias, se quedaban en el pais
contribuyendo a la formacién de las primeras academias.
Se hace visible entonces que de estos emplazamientos
surge el primer gesto profesional con la creacién de un
cuerpo de bailarines, a cargo de Kaweski %, que tenfa un

repertorio sustentado en el paradigma ruso-europeo

3 Cifuentes, Maria José. Historia Social de la danza en Chile. Visiones,

escuelas y discursos 1940-1990. Editorial Lom. Santiago 2007. Pag 51.



Asf es como luego, las vanguardias europeas trascienden poco a

poco hasta Latinoamérica, principalmente por quienes venian
desde Europa. Eso se aprecia en larelacion que establecen
personalidades de la historia de la danza en Chile, como lo
fueron Ignacio Del Pedregal, quien fuera discipulo directo
de Mary Wigman*, como también Andree Haas, discipula
de Dalcrozes, y gran maestra de ritmica en Chile. Ambas
personalidades renuevan la danza nacional inspiradas

en las tendencias criticas de las vanguardias alemanas.

La validacién de una nueva estética y forma de produccién,

cimentaria el paso para un surgimiento de una insti-
tucionalidad para la danza, que fortalecié ademas las
tendencias tradicionales y opuestas, como lo cldsico que

contrastd con la trasgresion devenida conlasvanguardias.

Este crecimiento cultural tomaba cuerpo en un Chile remecido

por las grandes crisis econdmicas y politicas ocurridas en
las primeras décadas del siglo XX. La expresion artistica
respondid a ello con una creciente productividad marcada
por algunos hitos, como lo fue un momento emblemdtico
deladanzaen Chile conlallegada de Ernst Uthoff, junto al
Ballet de Kurt Jooss, reconocido coreografo alemdn, quien
trafa su montaje La mesa verde, obra de gran trascendencia
hasta nuestros dias, por ser inaugural en terminos de
contenido social e impacto en el publico. Imposible pasar
por alto este momento introductorio, ya que estaobray su
representacion constituyeron un discurso claro contra el poder

y la guerra ademas de una innovadora puesta en escena.

w

Bailarina moderna, maxima exponente de la danza expresionista alemana.

Emile Jacques Dalcroze, (1865 - 1950) Pedagogo y musico suizo que influyé
en la pedagogia musical, instalando las bases para un uso educativo de la

musicay el movimiento.



El presidente Pedro Aguirre Cerda, cuyo mandato ocurre entre
losanos 1938y 1941, con sugobierno abre distintas puertas
para cambios profundos en la 1dgica del pais. Entre otras
acciones trascendentes, se relaciona cercanamente con el
movimiento de mujeres que perseguian incesantemente
su derecho a voto y aunque no fue él quién termingé de
legislar al respecto, ya que el proceso se vio interrumpido
por sumuerte, las sufragistas chilenas lo reconocen como el
primero en abrirles las puertas del congreso. Fue asi, como
el espiritu de Pedro Aguirre Cerda, siempre cercano a los
librepensadores, también revoluciond nuestra cultura en
tanto en su gobierno se reconocen los valores de la cultura
y la educacién, lo que permite que finalmente se cree el
Instituto de Extension Musical como resultado de la
union entre la Facultad de Bellas Artes y la Universidad de
Chile, situdndose este como una de los primeros gestos del

Estado hacia el fortalecimiento de una cultura institucional.

Un giro como este desde la autoridad del pafs, facilitaria el
que Uthoff, junto a su esposa, la bailarina Lola Botka y
el bailarin Rudolf Pescht, quienes no pudieron volver a
Europa por el estallido de la Segunda Guerra Mundial,
se quedaran en Chile para formar el que serfa el Ballet
Nacional y la escuela de danza de la Universidad de Chile,
del cual Uthoff seria director. Todos estos personajes,

fueron los primeros grandes maestros de la danza en Chile.

La innovacidn no seria menor al formarse también un
campo de apertura para bailarines varones, lo cual deja
atrds la idea de una danza para cultivar a las sefioritas,
sino que se presenta como un arte profesional que in-

cluso requerira de formacién académica universitaria.®
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Obra La mesa verde,
Archivo Universidad

de Chile.

De este proceso de institucionalizacidn aparecen figuras claves

paralo que serfa paradojalmente décadas{ tarde el surgimiento
deladanzaindependiente: Patricio Bunster?, Joan Turner®,
Malucha Solari*, junto a otras personalidades, quienes se
transformaron en puntales de iniciativas auténomas en

su gestion y desarrollo fuera de toda institucionalidad.

La presencia de Bailarines y coredgrafos extranjeros con sus

distintas formaciones técnicas y metodologias brinda
legitimidad a la formacién de escuelas institucionales en
Chile, lo cual permite que se cree ademas la academia y
cuerpo estable de ballet del Teatro Municipal, que mds

tarde, en la década del 5o, gracias a la gestidn de Octavio

11

Coredgrafo bailarin, discipulo directo de Uthoff y Leeder. Dirigi¢ la Escuela
de Danza de la Universidad de Chile, mas tarde funda el Centro de danza

Espiral, icono fundamental de la danza independiente en Chile.

Bailarina del Ballet de Jooss y del Ballet Nacional Chileno, llega a Chile
en la década del 5o. Maestra de la escuela de danza de la Universidad de

Chile, funda junto a Patricio Bunster el Centro de Danza Espiral.

Premio nacional de Artes Musicales, Bailarina del Ballet Nacional Chileno,
creadora del Ballet de Cdmara de la Universidad de Chile, creadora del

Ballet juvenil del Ministerio de Educacién. www.memoriachilena.cl



Cintolessi* lograrfa captar financiamientos municipales.
Estos financiamientos permiten que la institucionalidad
de la danza se amplie en tanto estos modos de gestion

surgen como una posibilidad de seguir creando escuela.

De ese tiempo fecundo a la fecha, la institucionalidad chi-

lena en la danza y la cultura se ha multiplicado de modo
inesperado y en coherencia con un sistema de mercado
que ha permitido la formacién de escuelas de danza de la

mano con la creacién acelerada de universidades privadas.

El momento de la multiplicacién de espacios y academias

para el estudio de la danza, mds la aparicién de los fondos
concursables, contrasta con aquel perfodo en que principal-
mente dos escuelas lideraban la formacidn de profesionales
y de companias de danza. También contrasta con aquel
periodo posterior de dictadura en Chile, en que ni esas dos
escuelas (Ballet del Teatro Municipal de Santiago y Facultad
de Danza de la Universidad de Chile) eran un espacio
posible para el crecimiento de muchos, sino al contrario,
se tornaron en un espacio represivo o prohibido para la
formacidny libre creacién danzaria. Incluso se cerraron por
algun tiempo, lo que dio pie al surgimiento de companias
de jovenes creadores que en aquel entonces afirmaron
incluso haberse agrupado como un gesto de rebeldia a sus
escuelas, como ocurrié con Andanzas, una de las compa-

nfas fundacionales de la danza independiente en Chile.»

Aside modo evidente, se puede observar cdmo lainstitucionalidad

creciente, junto a los conflictos de Estado fueron condi-
cionando el espacio para el nacimiento de una nueva danza
independiente, que segun se narra por el propio testimonio de
sus fundadores, ocurre paulatinamente y en distintos periodos

que la fueron determinando en su desarrollo y propuesta

13

Fundador y Primer director del Ballet de Arte moderno, hoy Ballet de
Santiago www.memoriachilena.cl

Grumann, Andrés, La vitrina en vitrina. Compania de danza La Vitrina,
entre laemocionalidad kinéticay memoria coreografiada. Cordovez, Pérez,
Cifuentes, MacColl, Grumann. Danza independiente en Chile. Reconstruccion

de una escena. 1990-2000, Editorial Cuarto Propio. Chile. 2009. pag. 203
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b »

Ernst Uthofty Patricio Bunster.
Archivo Universidad de Chile



LA IRRUPCION DE LO INDEPENDIENTE

Segun los estudios y publicaciones realizadas en los ultimos
anos, se marcan como hitos que han trazado el camino
para un comienzo, dos momentos claves que son los que
darian inicio a la danza independiente chilena; el primero
que resond fue el que vino con el surgimiento del Ballet
Popularen el ano 1970, liderado porla coredgrafay maestra
Joan Turner, quien pertenecié al Ballet Nacional Chilenoy
quien también por afios fue una de las grandes maestras de la
Escuelade Danza dela Universidad de Chile. La misma que
luego se consolidaria como uno de los mayores referentes en
términos de docencia en espacios no oficiales segtin ofrecieron
testimonio sus propios discipulos, ya que Joan Turner hizo
un valioso traspaso de sus métodos pedagdgicos, como

también hizo escuela en distintas comunas de Santiago.

La formacidn del Ballet Popular respondia al impulso de apoyar
la candidatura de Salvador Allende para la presidencia
de la Republica, y sus integrantes estaban ligados directa
o indirectamente a los partidos politicos de izquierda,
que lideraron esta campana. Aparte del fuerte vinculo
partidista que involucraba al menos una determinacion
en el mensaje y propdsito de las obras coreograficas como
Venceremos, también estaba el sdlido apoyo a esta iniciativa
de parte de la Escuela de Danza de la Universidad de Chile,
que en esos anos estaba bajo la direcciéon de Patricio
Bunster, militante comunista y creador emblematico de la

danza en Chile. En las propias palabras de Joan Turner *:
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El Ballet Popular trabajaba en la cosa politica, en toda la

campana electoral de Salvador Allende. Baildbamos en

canchas de futbol, en centros de madres, en cualquier

parte, con ropa de diario, algo que nunca se habia hecho.

Con la reforma * se empezaron a abrir puertas.

Como Ballet Popular teniamos apoyo de la Escuela de

Danza, en el sentido que teniamos donde ensayar, pero

éramos independientes.... Nos ofrecieron sala en la

facultad (de la Universidad de Chile) y nos prestaban

una micro para que el Ballet Popular pudiera hacer

sus giras. Como independientes creabamos nuestras

propias danzas. No tenfamos sueldo, todo era puro

amor a la danza. En realidad, el amor ha llevado la

danza a lugares donde la danza no iba a llegar nunca.

Otro momento que se inscribiria también como nacimiento

de la danza independiente chilena, refiere a un hito
anterior al Ballet Popular, y que surge con la agrupacion
Trio 65, precisamente en el ano 1965, agrupacion que fue
conformada por las bailarinas y luego coredgrafas Carmen
Beuchat, Rosita Celis y Gaby Concha, quienes formaron este
trio por la necesidad de crear sus propias obrasy también
por rebeldia a algunas decisiones que se tomaron en la
institucion de la que provenian. Este hecho marcaria una
diferencia de busqueda artistica fundamental para estas
tres mujeres precursoras del cambio, quienes afirman que
formaron la primera agrupacién de danza independiente
para recordar al maestro Leeder 7, quien tuvo que salir
de la Universidad de Chile en esos afios, y también como
protesta por la salida de Uthoff del Ballet Nacional. **

16
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El ano 68 fue la Reforma Universitaria, cambio que permitié mayores
espacios de extensién y apertura social. Entre otros cambios, se cre6 el

Departamento de Danza con Patricio Bunster elegido como director.

Bailarin y coredgrafo Aleman, colaborador de Jooss, creador del método
Leeder, maestro en grandes escuelas de Europa, fue también contratado

por la Universidad de Chile en la década del sesenta.

Alcaino-Hurtado. Entrevista a Carmen Beuchat. Op Cit., Pdg,40



Luego, otro gran hito es el que ha sido catalogado como “Movimiento
de danzaindependiente” pues surgio revolucionarioy desafian-
te en plena década delos ochenta, es decir, en plena dictadura
chilena. Estadanza independiente es considerada por muchos
como parte de una escena de laresistencia. Fueron episodios

notableslos que construyeron esta etapa de la danza en Chile.

En este periodo en que la danza buscé la forma de crecer y creara
pesarde larepresion deladictadura de Pinochet, esinnegable su
calidad de independiente, ya que no contd con financiamien-
tos, ni espacios de ensayo ni de funciones, sin embargo, fue

unade las mds activasy prolificas en nuestra historia cultural.

No solo no habia espacio ni dinero, sino que tan solo el hecho de
expresarse, en este caso colectivamente, era algo prohibido por
el Estado. Porlo tanto, gran parte de este quehacer artistico
se define a s{ mismo como un acto politico. Muchos de los
jovenes bailarines y bailarinas se reunieron como bloque
en torno al Centro de danza Espiral, que naciera el ano
1985 liderado por Patricio Bunster y Joan Turner quienes
habian regresado del exilio un afio antes. Como una voz
importante, destaca la de Elisa Garrido Lecca, bailarina y
maestra reconocida por su participacion activa en la danza
independiente de los anos ochenta, quien relata que ladanza
independiente fue algo politico, que nacid politicamente ya
que Bunstery Turner a través de El Espiral dieron espacio para
que la gran mayorfa de las personas de la danza ya situadas
fuera delainstitucionalidad de las escuelasy las companias

oficiales, pudieran expresarse en ese tiempo dificil ».

Otra plataforma importante para los creadores auténomos
fueron los Encuentros Coreograficos que ocurrieron
entre los afios 1985-1993, en el Teatro de la Universidad
Catolica, gestionados por la maestra y coredgrafa chilena,
Luz Marmentini, quien se consigui6 la sala, el dinero, la
creacion de afiches, todo para que la gente tuviera espa-

cio y solo se preocupara de crear y mostrar su trabajo.

19 Ibid., pag. 115



Por otro lado, sobre ese margen ilegal, en tanto expresarse y

funcionar desde una agrupacién estaba prohibido, surge otra
marginalidad y es aquella de los creadores que se instalaron
fuera de esa lucha politica evidente situdndose en otra
esquina a desarrollar su propia danza, su propia musica,
su propia performance, sin desconocer que tan solo por
el hecho de concebirse su arte, también era un arte de la
rebeldia, como ocurrid con el estallido de la performance,

del cual Vicente Ruiz fue uno de los principales cultores:

La mayoria de las veces el compromiso con el médximo

potencial real de expresion se hacia posible sélo en

la improvisacién o en el hecho no repetible o en la

urgencia, lo que hacia vivir de acuerdo a la fuerza

imperante, que llevaba por debajo una gran dosis de

autocensura y un universo restringido a la metafora. *

Sobre este aspecto de contenido y forma metaférico y restringido

que menciona Vicente Ruiz, la ensayista Nelly Richard
destaca precisamente la eleccién de la corporalidad como
material de creacion y exposicion artistica, como ocurrio
con la performance que provocé una “stper vigilancia”
de cddigos y discursos, ya que fueron “obras expertas en
una travestida del lenguaje: sobregiradas en las torsiones

retoricas de imagenes disfrazadas de elipsis y metaforas.” =

Asf como la performance y la danza, fueron muchaslas escenas,

los espacios que finalmente se inscribieron en este episodio
de nuestro arte, del que sin lugar fisico y extrema censura
surgieron iniciativas y colectivos que se convocaban en
lugares auto gestionados como lo fueron galpones, garajes,
talleres, como también la calle, poblaciones, parroquias,
casas particulares y de comunidades. Todos espacios
que finalmente fueron claves para la accién cultural. Al
contrario de toda suposicion para una escena artistica,
en esos anos lo impensado era un escenario con todas

sus caracteristicas mas habituales y mas impensado atn

Richard, Nelly. Arte en Chile desde 1973. Escena de avanzada y sociedad.
FLACSO. 1987. pag. 7



lo era un escenario institucional. Un ejemplo notable de
ese perfiodo, lo marca Vicky Larrain, quien trajo la Danza
Teatro a Chile, y que sola o con su compania Teatro del
Cuerpo, bail6 en poblaciones, sobre patios y tierras, en

ollas comunesy en casas, con su propuesta de Teatro Living.

Ladanza contempordnea, la performance, el teatro, la musica
y los artistas conceptuales inundaron con su obra los
rincones mds inesperados. Era el relato en el cuerpo de un
periodo y su efervescencia cultural, que contrastaba con
los cruentos sucesos que ocurrian al interior del pais. Y aun
considerando que es necesario ampliarse a las distintas
problematicas y estéticas que han surgido en el arte, se
hace dificil dejar de analizar un episodio en que crear estaba
determinado por emociones tan fuertes como la paranoia,
el miedo, la censura y la gran necesidad de expresion. Eso,
fuera del hecho de que ese periodo sigue determinando
la mirada sobre el arte hasta hoy, ya sea por el debate de

dejarlo atras, o por insistir en el rescate de su memoria.

También resulta imperativo mencionar con énfasis este tiempo,
pues paramuchos testigos y estudiosos del movimiento surgido
en Chile en los afios ochenta, éste cobré sentidoy formaa

través de aquella contracultura furiosa, rebelde y creativa.

Laescenachilena en sumalogrd serunbloque fecundo que se conso-
1id6 fuera de lasinstituciones. El dramaturgoy director de teatro

Ramon Griffero en esos anos lo denomind como arte auténomo:



Compania de danza Espiral
en la poblacion La Victoria.
Archivo Kiko Fierrro

Asi, marginales de pensamiento, marginales al futuro
que proyectan o, mds bien, al presente que se repite... y
auténomos, porque no hay mas que nuestra imaginacion
para auto producir y buscar espacios donde poder auto
emitir. Hoy a la produccion auténoma se le descubre
como la maleza con efectos curativos, que crecid

mas alld de los muros del palacio. Asi se la cataloga,
posmodernista, pospinochetista. Y aparece hoy como
base para un recambio cultural, frente a una “cultura”
oficial que no podia ir mds alla de los jueves culturales
del monitor, del rescate del vedetismoJ...| La cultura de
la mediocridad aun persiste, mientras los creadores no

tienen ni las facilidades ni la difusiéon que se merecen.

Las dificultades de realizacién persisten y cada
manifestacién vuelve a surgir de la nada, pero sus

representaciones ya quebraron la paralisis.

jAun tenemos cultura ciudadanos! *
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NUEVOS MARGENES

Como quedd antes expresado, en ciertos periodos de nuestra
historia cultural, el concepto de “independiente” ha
cobrado gran sentido, no sdlo en el orden econdmico, de
la autogestién de espacios y recursos, sino ademds y por
sobre todo, en el orden de ideas, de los contenidos que
se suponian permitidos o prohibidos al crear obra, por lo

tanto eso afectd directamente los modos de produccidn.

Tal y como afirman Sdnchez y Pérez Royo en su texto La
investigacion en artes escénicas, “no es menos cierto que la
evolucion de la practica artistica alo largo de la historia ha
estado condicionada de manera mds o menos directa por
imposiciones politicas de diversa indole” *, por lo tanto,
es innegable que ese impulso de contenidos y de accidn se
vio potenciado por el fenémeno que se vivia socialmentey
en el arte tanto en las décadas de los setenta y los ochenta,
donde el motivo de las obras era oponerse alos dominios de

poder, desde el individuo tanto como desde su colectividad.

La situacion de autonomia en algunos casos fue una eleccién
por parte de los creadores, pues optaron por desprenderse
ideoldgicay corporalmente dela institucionalidad y del poder
imperante en la dictadura. En otros casos bien pudo haber
sido reconocida como una condicién impositiva, lejos de ser
una opcion posible, pero en ninguno de los casos eso quiere
decir que en términos de modos de produccion haya sido una

situacién ideal crear sin espacios ni financiamientos bdsicos.

En el mismo texto antes citado, Griffero aclara que por la
necesidad de seguir creando se recibian y eran bienveni-
dos los aportes de los Institutos binacionales como el
Chileno-Aleman o el Chileno-Francés de cultura, que

en una muy activa gestiéon dieron espacio y apoyo a la

23 Sanchez José Antonioy Pérez Royo Victoria (2009). “La investigacién en

artes escénicas”. Cairon (2009) Revista de ciencias de la danza, p. 5.
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produccién “auténoma” (como llamo al arte indepen-
diente el dramaturgo), gestién que financié algunos

montajes, encuentros, becas. Segun escribié entonces:

Estd claro que la marginalidad no es un deseo,

sino una condicion. No creo que los marginados
econdmicos o de pensamiento deseen su condicién. En
la produccion artistica, por ejemplo, ¢Quién renegaria
de la infraestructura de Television Nacional para hacer
sus videos o del Teatro Municipal para realizar sus
representaciones y todos quisiéramos que nos prestaran
la Estacion Mapocho como espacio. Claro esta que una

sociedad que teme a sus creadores, los margina. 24

El fin de la dictadura permite la ilusién de que los
creadores de la danza, como del arte en general,
pudieran abrirse a nuevos horizontes y plantearse otros
desafios en términos de profundizacién y busqueda
arti{stica. Quienes por anos estuvieron sumergidos

en la trinchera de la lucha por mantener encendida la
creacién cultural en nuestro pais, entonces se disponian
a conocer nuevas técnicas, a buscar un lenguaje propio,

a permitirse crecer dentro de la experimentacion.

Quienes antes funcionaron como un movimiento de danza
independiente, luego de que se retornara a la democracia
se transformaron en lideres de sus propias companias, de
sus propias indagaciones, consolidando un trabajo a partir
de una produccidn de obra que pretendia ademas sostenerse
en continuidad. Asi como antes las obras iban contra la
autoridad, las nuevas tematicas que aparecen se centran en
la experimentacion corporal y espacialidad. Son muchos los
titulos que dan luces sobre ese cambio, en que el concepto
cuerpo va tomando fuerza en las propuestas creativas. La
licenciada en artes, Jennifer McColl analiza el fendmeno

aclarando que a partir de fines de los ochenta y principio

24 Griffero, Ramén. Op Cit, Pag.21
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de los noventa “la temdtica central de la danza se enfoca
en la propia danza, tomando al cuerpo como eje y centro

compositivo, y al movimiento como lenguaje especifico.”

Laidentidad del creador se reafirmd no solo en sus creaciones,
sino incluso en algunos casos apelando al nombre propio
de los o las directoras, como nombre de la compania. Esa
individuacidn en la produccidn de obra, ese sello personal,
fue parte también de otro rasgo de independencia, que se
materializo al alejarse unos de otros entre los pares al llegar la

década delosnoventa, junto con la transicién democratica.

Se ha hablado muchas veces de una atomizaciéon compleja
para quienes la protagonizaron, algo que de algtin modo
contribuyd a acentuar el caracter del sujeto frente a su
arte. Este cambio se predispone también con la llegada
de los gobiernos de la Concertacion y sus propuestas para
las politicas culturales, desde donde se renuevan las
consideraciones del Estado para con el arte y la cultura,
marcindose como un hito la creacién del Fondo para el
Desarrollo de las Artes y Cultura, FONDART, en 1992.

Ya era hora de contar con un alero seguro, ojala propio o de
disponibilidad continua parala experimentacién. Algunos
lo consiguieron, otros no. Poco a poco el aporte de los

fondos concursables se fue tornando imprescindible.

Es en medio de este contexto que comienzan a aparecer obras
que en un futuro serfan piezas clave de nuestro patrimonio
coreografico, como en este caso lo es la obra Los Ruegos,

de Claude Brumachon junto a la Compania Movimiento.
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Los Ruegos 2014. Fotografia
Jean Jacques Brumachon.

Archivo Teresa Alcaino.



CAPITULO 11

LOS RUEGOS, LA URGENCIA
DE LOS CUERPOS

PALABRAS PRELIMINARES =

Yo creo que para una buena lectura de lo que nos une a Chile,
es necesario volver atras en el tiempo: en 1992, durante
nuestro primer curso en Las Condes, con 25 alumnos.
Trabajabamos seis horas por dia. Fue en ese momento
exacto en que todo quedd al descubierto. Yo no puedo
analizar con precisién lo que sucedid, pero el hecho de
danzar sobre tierras chilenas me parecié como una evi-

dencia, en el sentido de que todo era fluido, libre, y feliz.

El curso se desarrollé de maravilla y la comunicacién con
los bailarines fue una bendicién compartida, exigente,
precisa y llena de disponibilidad. Hacia el fin del curso,
nosotros comenzabamos a construir pequenos modulos
coreograficos y resultd rapidamente que el movimiento, la
coreograffa, en resumen, nuestra investigacién del momento,
resond rapidamente en el cuerpo de los bailarines. Hubo
una comprension en profundidad, el movimiento tenfa
sentido. Algo de nuestra danza era de Chile. Algo profun-

do, una fidelidad, un compromiso, una determinacidn.

Después de este curso, yo decidi ofrecer la coreografia
Folie a los bailarines chilenos. Un regalo sin premedi-

tacién, un gesto espontaneo de amor, algo evidente.

La conexion es tan 16gica con los bailarines y bailarinas chilenas,
que uno no debe ni siquiera plantearse la pregunta, estd

ahi, es asi. Yo amo pensar que sobre la tierra, las energias se



comprenden, el objetivo es encontrarlas donde ellas habitan.
Yen Chile encontramos unaverdadera comprension entre las

personas, el dolor, el amor, las cosas verdaderas y organicas.

Todo creador e intérprete busca humildemente una forma de
verdad, un estar presente. En nuestra obra, los intérpretes
chilenos comprendieron instintivamente nuestro andar

¢Por qué? yQué nos habrd unido, tal vez en otra vida?

Cierta cosa de infancia resurgfa también para Benjamin Lamar-
che, quien encontré en Chile la amistad de un puebloy su
lucha porlalibertad. Podriamos escribir pdginas y paginas
enteras para afinar y definir esta relacidn tan especial que
nosotros encontramos sobre las tierras chilenas. Y aunque
anduviéramos anos sobre las rutas del pais en busca de ese

sentido y respuesta, sabrfamos que se trata de la existencia.

Yo amo estar all4, amo bailar con los bailarines y bailarinas
chilenas, amo nuestro acercamiento al movimiento,
juntos. Siento intimamente la problemdtica universal
de ciertos poetas chilenos, su deseo de humanidad,
su energia primera, la tierra, su relacidon intima con la
naturaleza, los drboles y el sentido apasionado y afectivo

del trabajo de exploracién, de innovacién y de creacién.

Me parece que este lugar del mundo nos conecta con lo universal.
La madre tierra, el fuego, el agua, el aire. La légica del lugar

me aproxima a la gente, a sus reflexiones y a sus amores.

Es por eso que nace Los Ruegos. Yo sentia en el cuerpo de los
bailarines sunecesidad de exorcizar algo. Simplemente “yo
sentia”. El cuerpo de los intérpretes me interrogaba sobre el
sufrimiento, sobre el dolor sentido por los terribles momentos
atravesados. Yo queria aportar algo al respecto, porque en

mi cuerpo de coredgrafo yo vivia las mismas vibraciones.



Los Ruegos se cre6 en menos de un mes, con ocho horas diarias
de trabajo. La pieza estaba ahi, pujante, llena de sentido.
Era necesario trabajar certeramente para afinar el gesto y
la interpretacion, tanto de la cualidad lanzada como de lo

que de ella surgfa, pero todo se logré con determinacion.

Yo me dejé atravesar por los intérpretes, sus recuerdos, sus
cruzadas, sus necesidades, y la pieza de danza se impuso en el
espacio. Fue necesario absolutamente que quienes estibamos
ahi nos encontraramos para crear Los Ruegos. Eravital, una

urgencia, nosotros sabiamos que el momento estaba ahi.

Lasbailarinasy bailarines chilenos son portadores de respuestas
para nuestra investigacion. ¢Por qué? Yo creo que estamos
desarrollando en nosotros mucho de lo que podriamos
llamar un sentimiento paradojal. En Santiago, comprendo
esta contradiccion humana. Hay sobre esta tierra una
fragilidad, un ser atento a la naturaleza, atento al otro,
que me hace sentir estas pulsiones que yo no siento en
otros lados. Un pulso fluido de necesidad concentrada, yla

danza que creamos con los bailarines resuena en este lugar.

Los intérpretes chilenos nos estremecieron con su interpre-
tacién. Hay una alianza muy sincera, una forma de arte
bruto. Hay algo muy intimo. Es por eso que yo pienso
que Los Ruegos, mdas que una obra coreografica, es una
historia de vida. Cada uno de nosotros pusimos secretos
carnales conscientes o inconscientes en la obra. Cada

intérprete puso algo propio, que determina Los Ruegos.

Es poresto, que el remontaje de la obra casiveinte anos mas tarde
no encontro ninguna dificultad. Estabaintacta la sensibilidad
delos intérpretes sobre eso que no estd plasmado en el gesto
de manera fortuita. Los intérpretes de Los Ruegos saben exacta-

mente como funcionalaldgica interna de la obra coreografica.

Habiendo muchas muertes en la obra, Los Ruegos son como un
himno alavida. Yo expreso lo que yo vivo, yo danzo con mis
recuerdos dolorosos y esa es la fuerza de Los Ruegos. La magia

dela armonia de los gestos con su desgarramiento interno.
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Los verdaderos pilares de Los Ruegos, son aquellos que dieron
un tiempo, un trozo de sus vidas para y por la obra. Ellos
la nutren y podrdn transmitirla para siempre, incluso

cuando se puedan mover menos por el paso de los anos.






EL VIAJE HACIA LOS RUEGOS

Segun el relato que se construye a partir de lo que han compar-
tido los integrantes de la Compania Movimiento, quienes
vivieron ese momento del origen de la obra patrimonial Los
Ruegos, el que esta obra haya sido creada tiene que ver conla
gran motivacidn que tuvo un grupo de personas para que se
produjeraun nuevo y decisivo encuentro con el coredgrafo
Claude Brumachony con su asistente Benjamin Lamarche,

directores del Centro Coreografico Nacional de Nantes, Francia.

Este vinculo de Brumachon y Lamarche con algunos integrantes
dela companiavenia gestandose desde 1992, ano en que el
coreografo vino a dar un taller en el Centro Cultural de Las
Condes, instancia generada por gestién de Marie Christine
Riviére junto al Instituto Chileno Francés de Cultura, lo
que motivoy abrid otros caminos para nuestradanza. Una
vez mds habria que destacar la gestion de Marie Christine
Riviere, pues brindd espacios y encuentros entre nuestra
danza contemporanea independiente y personalidades
de la danza francesa que hicieron grandes aportes por la
danza y el movimiento en Chile. Tal es el caso de Angelin
Preljocaj, Anne Carrie, Dominique Petit, L’Essquisse,

Claude Brumachon y Benjamin Lamarche, entre otros.

Luego de ese primer viaje a Chile, en 1993, Claude Brumachon
regreso junto a Benjamin Lamarche para seguir profundi-
zando en este trabajo conjunto. Entonces montaron Folie,
reconociday aplaudida obra de surepertorio. En este montaje
participaron como intérpretes Magdalena Bahamondes,
Andrés Maulén, Alfredo Bravo, Mariella Cerda, Valentina
Pavez, Rodrigo Ferndndez, Sonia Araus, Barbara Vasquez,
Carolina Cifras, Isabel Croxatto, Beatriz Alcalde, Francisca

Brunet, Nicole Brunet y Teresa Alcaino, quien recuerda:

Quedamos muy enamorados de este lenguaje, y fue
asi, que conversando los antiguos integrantes de la

Compania Movimiento, dijimos hay que traer a Claude
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y Benjamin. ;Cémo traerlos? jllamandolos!. Entonces

Isabel (Croxatto) que conoce mucho de produccién, hizo

los contactos con el Instituto Chileno Francés de cultura

y juntas llamamos a Francia desde la casa de Isabel. Y

Claude aceptd inmediatamente. Y para que el proyecto

funcionara, definimos algunas cosas iniciales, como el

tema, que tiene que ver con nuestros desaparecidos. *

En Santiago las gestiones las llevaron Teresa Alcaino e Isabel Croxa-

tto en conjunto con el Instituto Chileno Francés de Cultura.Y
por su parte Claude Brumachon junto a Benjamin Lamarche,
realizaron las gestiones necesarias con el Centro Coreogréafico

de Nantes, para poder realizar este viaje desde Francia.

Los pasos que continuaron para que esta coproduccion chileno

francesa, pudiese concretarse, fueron una audicién que Bru-
machon y Lamarche realizaron al llegar a Santiago, audicion
que tuvo una convocatoria enorme, de aproximadamente
ciento cincuenta personas. Luego siguieron dos grandes
clases de las que seleccionaron cierta cantidad de bailarines
y bailarinas, que luego participarian de un taller que tendria
por una parte, la finalidad de compartir el lenguaje de
Brumachon aqui en Chile, y por otro lado ir aproximandose

poco a poco al que seria el futuro elenco de Los Ruegos.

Asi surgi6é un grupo de unas cuarenta personas aproxima-

damente, que participaron de un taller diario que se
impartid en la Universidad de Chile. Taller y audiciones
de las que tuvieron que participar incluso quienes

habian gestionado la visita de los coredgrafos a Chile.

28

Entre 1973 y 1990 més de tres mil chilenos y chilenas fueron ejecutados
durante la dictadura militar en Chile. Y mas de mil docientos de ellos
fueron hechos desaparecer. A cuarenta y cinco afios del Golpe de Estado
en Chile, solo trescientos un cuerpos de victimas han sido encontrados,
identificados y entregados a sus seres queridos. Conocer el paradero de
los DD.DD, sigue siendo una deuda pendiente del Estado de Chile, con

las familias que atn esperan por verdad y justicia.



Luego, apenas pasados unos dias del taller, Brumachon
decidié hacer una nueva audicidén, esta vez para elegir
un elenco mds pequenio, con el que trabajaria en un
horario aparte. Y fue a partir de esa audicién que se
definieron los diez intérpretes con que se consolidaria

mds adelante Los Ruegos. Segin recuerda Natasha Torres:

Claude menciono una cosa super clave el dia de la audicion

9

ijo algo asi como: “Yo no elegi a quienes iban a quedar
dijo al “Y 1 b dar,
son ustedes los que se eligieron, porque son los que querian
quedar, y por eso estan aqui”. Yyo lo comparto, porque
finalmente hay una cierta sincronia entre lo que tu buscas
y
y te hace sentido, como un lenguaje, por ejemplo. Y a mi me
pasaba que yo venia del Espiral, donde tenia todo un tema
con la comunidn entre el movimiento, la emocién y lo social.
Creo que lo que ellos buscaban finalmente, eran personas
b

con el deseo de estar ah{ y dar un poco el alma en esto. »

Otra cosaimportante enla gestacion de la obra, fuela conjuncién
de varios factores, como lo es una temdtica contingente y
muy removedora, el dolor por las victimas y Detenidos
Desaparecidos durante la dictadura chilena, como también
las genuinas intenciones de trabajara profundidad por parte
de un grupo de artistas dispuestos a dar el mensaje sobre
estos temas. Lo anterior, sumado ala posibilidad de contar
conrecursos que no eran habituales en los procesos creativos
deladanzaen Chile, como los son un horario definido, salay
honorarios. Todo bajo el objetivo concreto de crear una obra
cuyo impacto ni coredgrafos ni intérpretes tenfan previsto.
Como tampoco pensaron que de ese encuentro surgiria una
compania que permaneceria una década trabajando intensa-

mente, ni que Los Ruegos seguiria reuniéndola periddicamente.



UN GRITO

Enla sala de creacidén nacié de los intérpretes llevar un diario
mural en el que aparecian recortes que hablaban de la
situacion en el pais, el mundo y otros asuntos relevantes
para cada persona que participaba del proceso. Claude
Brumachon miraba ese diario que iba acumulando notas
como un collage biografico. Aparecian muchas informa-

ciones, y constantemente aparecia también la dictadura.

Ese insumo era solo un mensaje del cual tomarse, para que poste-
riormente el trabajo fuera enfocado directamente enla accion,

directo al cuerpo, pues la investigacién surgiria desde ahi.

Segin detallan los testimonios, el coredgrafo llegaba con
ciertos topicos que arrojaba a la danza, profundizando
siempre en la observacion, en un trabajo diario, visceral
e instintivo. Método que segun los propios intérpretes,
acogieron como propio, porque si bien todos ya eran
artistas escénicos profesionales, eran cuerpos con una
historia de represién encima, donde el contexto politico,
que recién se venia transformando para aquel 1997, tenia
las corporalidades uniformadas, aquietadas o adin repri-

midas por la sociedad en la que se habian desarrollado.

Por lo tanto, lo que surgid, fue un grito desde cada cuerpo.
Grito, como concepto es algo que se repite cuando los
intérpretes se refieren a Los Ruegos, como resultado
escénico, como proceso y como fendmeno en nuestra

danza. Isabel Croxatto lo explica en las siguientes palabras:

Los Ruegos fue una especie de terremoto, de
remezdn del propio cuerpo... O sea, ese grito que

nosotros pegamos, alguien tenia que pegarloy en



Fotografia Cristina
Vargas, Archivo
Magdalena Bahamondes

el minuto que ese grito se pegara, muchas cosas

iban a comenzar a moverse, a ventilarse. Y eso fue

Los Ruegos, con la Compania Movimiento. »

Teresa Alcaino describe esa aproximacion al lenguaje de Bru-

machon, comola emocion trabajada desde el movimiento,
y que aparece desde el primer motor, que es el corazon.
Segun ella, desde ahi nace el primer impulso, “desde el
grito”, del trabajo del esternén, de toda esta area del
tronco que habia que investigar, trabajary sacar. Claude y

Benjamin Lamarche hacen un trabajo con esta energia. »

Lasideas que se recogen del didlogo sobre el lenguaje de Claude

Brumachony Benjamin Lamarche, describe cuerpos en alerta,
cuerpos emotivos y generosos, en tanto se despojan de todo
por entregar sumensaje a través del movimiento. También se
buscala animalidad, la rapidez. Hay mucho de extremos en
lo que se concibe en el cuerpo, velocidad, detencidn, rapidez,
o una profunda lentitud. Todo se detiene y/o contintia en

un flujo de contrastes. Andrés Maulén lo describe como:

30
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Alcaino-Hurtado. Retrato de la danza independiente en Chile. 1970-2000.)
Santiago. (2010) Ocholibros. pag., 150

Alcaino-Hurtado. Op cit, pag.134
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Un deseo, una necesidad que aflora desde el movimiento

y que se materializa con una cierta urgencia. Hay en el
lenguaje de Claude un sentido vital, como de vida o muerte.
Y esto no tiene que ver solamente con la velocidad, tiene
que ver con la profundidad con que se quieren decir las
cosas. Esto permite que uno entre a ese mundo, en este
caso de Los Ruegos. Y eso es algo que se palpa no s6lo en

las cosas que son veloces y rapidas, sino también te das el
tiempo para comunicar algo desde lo mds micro, interno,

que no se refleja demasiado, pero que esta y mueve todo.

Natasha Torres complementa esa percepcidn, agregando
que esa posibilidad de encontrarse en estos extremos,
logra un movimiento remecedor, un estado de trance a
partir de aquello que se estd trabajando en el ensayo o en
la escena y que no busca desbordarse, al contrario, exige
estar presentes un cien por ciento, humanamente abiertos,

libres y atentos al otro. En palabras de Natasha Torres:

Claude no te pide explicaciones por quién eres. Ni
porque tengas adentro un monstruo o un angel, sino
que te lances a ser tu dngel o tu propio monstruo.

Que te lances a ser tu propio animal o que te conectes
profundamente con tu humanidad. Sin prejuicios. Y
as{ nos expresamos, como seres humanos, sin nuestras

caretas, sin nuestros maquillajes, sin nuestras ropas.

Andrés Maulén precisa ademds, que en labisqueda de entregar
el mensaje de Los Ruegos, también es importante vaciarse
para volver a llenarse. Enfrentarse despojado de todo

para poder realmente absorber lo que se quiere encontrar.

Puede que todas estas precisiones sobre un lenguaje parti-
cular, parezcan comunes a otras busquedas autorales en
términos de procesos creativos y de culminacién en la
escena, pero es importante subrayar que quienes estan

dando estas particularidades, son intérpretesy coreégrafos

32 Entrevista a Andrés Maulén realizada para la presente investigaciéon en
Mayo 2018. En adelante sin detallar fuente, ya que las citas corresponden

ala misma referencia.
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con bastante referencia, ya que han trabajado bajo la
direccidn de muchas y muchos distintos creadores, aparte
de enfrentar un derrotero de obras propias, por lo que es
doblemente atendible lo que aqui se senala en términos de
metodologiasylenguajes, mds atin en el marco de una obra
cuya historia se puede apreciar en el contexto de nuestro

patrimonio coreografico. Segiin Mario “Pape” Ossandon:

La obra se levanta como un ruego: el grito doloroso
de un pueblo que necesita sanar las heridas de su
pasado. Escénicamente, esto se traduce en una
composicion de cuerpos que haciendo uso de un
lenguaje muy vital y energético, se ausentan, se

reencuentran, dialogan, disputan y se sostienen.

Claude Brumachon y Benjamin Lamarche han hecho algunas
precisiones sobre estas texturas y colores propios que
los intérpretes de Los Ruegos distinguen dentro de sus

cualidades para buscar el movimiento. Ellos afirman:

Buscamos en las sensaciones de los bailarines y bailarinas.
En sus recuerdos, en sus emociones, en su memoria,

y buscamos también en el contexto o lugar que hacen

surgir todas esas cosas. Con Claude hicimos muchisimas
creaciones en 33 anos, eso quiere decir que nuestra escritura
coreografica ya esta singularizada, y reconocida también.
Siempre fue algo muy fisico, porque para nosotros lo mds
importante es lo que el cuerpo tiene que decir. No es contar
una historia, sino contar lo que se siente dentro, cémo se

vive, y luego dejarse atravesar por las cualidades del cuerpo.

Nosotros siempre trabajamos el carnal, no se si se dice asi
en espanol, pero trabajamos el movimiento, todo lo que el
cuerpo tieney esconde, su memoria, pero también sus deseos

y aquello que por lo social, por lo normado y por lo cotidiano

33 www.elmostrador.cl/cultura/2014/12/15/vuelve-a-presentarse-en-chi-
le-la-aclamada-obra-de-danza-contemporanea-los-ruegos-de-claude-bru-

machon
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no se puede decir. Porque no es posible, porque hay que
esconderlo, porque es indebido, porque estamos educados
asi. Nosotros queremos volver a un cuerpo verdadero, sin
higienizar y rescatar todo lo que hemos perdido como seres
humanos, como nuestros arcaismos. Rescatar la urgencia

del movimiento por lo que vive dentro de nosotros.

Toda esta reflexion compartida hace sentido ademas por
lo antes mencionado, en tanto se afirmé que quienes
quedaron seleccionados en esa primera audicion, efectiva-
mente encontraron en Claude Brumachon una danza que
estaban buscando, al punto de unir voluntades, llamarlo

a Francia y traerlo a Chile para poder concebir Los Ruegos.

Para ello destacan, fue clave la presencia de personas como
Carolina Cifras, quien particip6 en Folié, a principios de los
noventa y que luego se radicaria en Francia algunos anos,
siendo parte de la compania de Claude Brumachon en Nantes,
tal como ocurrid con José Olavarria, intérprete fundacional
de Los Ruegos. Carolina Cifras colabord cercanamente con
los intérpretes de la futura Compania Movimiento, en

la sustancia y el traspaso del lenguaje de Brumachon.

Y por supuesto, parala comprensiéon mutua, entre intérpretes y
coredgrafo, tanto en la danza como en el idioma, hubo y hay
una persona fundamental en cada reencuentro. Hablamos
de Benjamin Lamarche, pieza clave en el vinculo y en la
comprension de todo mensaje relativo al lenguaje y simbolismo
relacionado con Los Ruegos o con cada aventura que emprenden

juntos Brumachon, Lamarche y la Compania Movimiento.
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BENJAMIN

Segun lo relatado, Benjamin Lamarche siempre esta pre-
sente y atento en el proceso de creacion, montaje, ensayos
y funciones. En primer lugar porque interpreta las ideas
de Brumachon con el cuerpo, entonces juntos logran

esbozar y materializar su danza. Teresa Alcaino detalla:

Si Claude dice, “quiero saltos” y uno no comprende qué
saltos, si simples, con estertores, u otro tipo, Benjamin
salta y muestra, entonces es algo que se construye entre
los dos. Benjamin observa, sistematiza, y va dando espacio,
porque los intérpretes también participan creandoy

ellos van sumando lo que se propone y hace sentido.

Benjamin Lamarche no solo es muy apreciado dentro de todo

proceso vivido porla Compania Movimiento junto a Claude
Brumachon, sino que aparte de hacer las traducciones del
francés- espanol, también es reconocido por ser un bailarin
muy técnico de formacién y conmovedor como intérprete
creador. Porlo tanto, cuenta con los recursos necesarios para
hacerun traspaso justo cuando un o una intérprete, no puede
encontrarlo que se estd proponiendo. Benjamin Lamarche
es quien se acerca y da las claves técnicas, recogiendo la
intencionalidad precisa que requiere Brumachon, por tanto,
ha sido parte fundamental en la creacidn de la obra Los Ruegos,

como en suremontaje, tal como lo especifica Andrés Maulén:

Aparte de traducir a Claude, Benjamin también habla

por si mismo. Es quien ha preparado fisicamente a la
companifa y mientras Claude estd concentrado en las ideas,
Benjamin se preocupa de la materialidad de la danza, de
encarnar lo que Claude estd pensando y transmitiéndonos.
Benjamin se encarga de llevar esas ideas al movimiento,
ala danza, al cuerpo. Benjamin es muy humilde, muy

generoso. Claude y él se complementan muy bien.
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Se hace necesario precisar parte de esta dindmica, pues el
nombre de Benjamin Lamarche siempre es pronunciado con
particular aprecio por esa generosidad dela que se hahecho

referenciay que también habita en el universo de Los Ruegos.

Benjamin es el maestro, es el pdjaro, es el vuelo. He

conocido muchos pdjaros y vuelos, pero Benjamin

vuela y te traspasa la técnica con mucho amor. %

Imagen extraida del
video Los Ruegos, Ecos
del Tiempo. Puerto
audiovisual.



CAPITULO Il

LOS RUEGOS

DANZA A SU AMOR DESAPARECIDO

Sibien habifa unimportante flujo de intercambio cultural en esta

La

uniodn a partir del primer taller que impartié Brumachon en
Chile en 1992, esimportante reiterar que las politicas culturales
de paises como Francia, incentivaban estos intercambios,
al alero de los institutos binacionales, como el Instituto
Chileno Francés de Cultura, con especial énfasis en paises
endictadura, o en estados post dictatoriales o en crisis, con

el afin de registrary resguardarla cultura de dichos paises.*

llegada del coredgrafo por primera vez a Chile marca un
hito, en tanto es una presencia extranjera en tiempos de
la llamada transiciéon democratica. Dicha “transiciéon” de
acuerdo a sus analistas oficiales, nombra el proceso que en
Chile, se inicia histéricamente con el gobierno de Patricio
Aylwin, después del plebiscito de 1988, el cual puso fin a
la dictadura militar y reabrié el curso de la democracia.
Sin embargo, vale la pena insistir en que los rasgos
predominantes del periodo chileno llamado ‘transicién’
se dedicaron sobre todo a reagenciar la continuidad de
los efectos ya delineados por la ofensiva neoliberal de la
dictadura que conjugd la represion (la violencia militar)
con modernizacién. “El mercado y el consenso fueron los
mecanismos encargados de normalizar lo social, bajo la

consigna de (seudo) integracion de lo diversoy de lo plural.

306

McColl Jennifer. Perspectivas sobre la danza extranjera en la danza indepen-
diente en Chile entre 1990 y 2000. Cordovez, Pérez, Cifuentes, MacColl,
Grumann. Danza independiente en Chile. Reconstruccién de una

escena. 199o-2000, Editorial Cuarto Propio. Chile. 2009. pag. 82
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Mientras el neoliberalismo de mercado agenciado por la
transicién desplegaba su serie-mercancia como horizonte
de gratificacion consumista para hacernos olvidar la humi-

llacidn de los cuerpos danados por la violencia militar”. »

En ese aspecto se hace latente lo que los intérpretes de Los
Ruegos, reflexionan desde su experiencia. En palabras de

Isabel Croxatto:

Para mi el proyecto de Los Ruegos era valioso, porque
humanamente nos estaba permitiendo bailar lo que

hasta ese momento no habiamos podido danzar. *

Esto ocurrid a principios de los noventa, momento en que para
muchosla situacion aiun era tremendamente dura. Las muertes
estaban ahi, cercanas, los detenidos desaparecidos ainno apa-
recian, ni atn han aparecido. Sin embargo, ese momento que
tenfa algo de ilusién democratica, resulta también inenarrable
y esa paradoja vibraba enlos cuerpos de quienes mas adelante

encarnarian Los Ruegos. En palabras de Andrés Maulén:

Era horrible. Habia un vacio enorme en el contexto politico
. . .o . s .
social. Y esa situacidn propicié que surgiera esta danza,
porque no podiamos permitir que no pasara nada. Y llegé
Claude que compartio ese proceso con nosotros. Fue
testigo de lo que ocurria en el pais, de la necesidad que
hab{a. Tenfamos muchas emocionesy energia contenida.
Y Claude, después de los talleres y de sus primeras visitas,

nos percibid y queria hacer una creacién para Chile.

Para Magdalena Bahamondes son varios los factores que se con-

jugan para que el mensaje de la obra pudiera ser transmitido:

Fue fundamental la direccidn de Claude, también como
artista comprometido politicamente, con esta obra y con su

lenguaje extremo, sin concesion, sin pelos en lalengua. »

37 Richard, Nelly. La problematica del feminismo en los anos de la

transicion en Chile. Buenos Aires. CLACSO. 2001. pag., 227

39 Entrevista realizada para esta investigacién en septiembre 2018.

En adelante sin senalar, porque responde a la misma referencia.



De hecho, después del proceso de creacién de Los Rue-
gos, y toda la serie de presentaciones, segun cuen-
tanlos intérpretes fundacionales, Brumachon les

dijo “estd obra es para ustedes, pertenece a Chile”.

Teresa Alcaino hace referencia al viaje psicoldgico que se
realiza durante la obra. Cémo ella siente el encarnar a
una mujer madre, compafera y protectora. Pero también

se hace cargo de la rabia, del dolor del ;Ddénde estan?.

Vivo con intensidad las partes de conflicto en la obra.

no puedo dejar de sentir y vivir de manera impotente,
rabiosa el que se nos tenga aqui peleando como familias,
por un sueldo mas, un sueldo menos. La cosa es que quiero
sentir esa ferocidad. Por lo menos puedo bailarlo y decir:
toma, pelea mierda. jEs que atin no se ha hecho justicia
por nuestros cuerpos! {Nuestras almas merecen dignidad!

Aunque me aplastes y me tortures, no se vende la dignidad.

En Los Ruegos estalamujer que lo sostiene todo, estd la esposa, estd
la madre que protege. La hija, el hijo. el amor, la fragilidad, la
ceguera, lo humano. Estd la violenciay permanentemente esta
ellatido de laausencia. Estd todo lo que somos como ser hu-
mano.Y de nuevo estdn las mujeres que fueron las que alzaron
lavoz, que salieron alas calles, que bailaron la Cueca Sola,*

las Madres y Abuelas de la plaza de mayo . Estd la austeridad.

40 La Cueca Sola, es una derivacion del baile nacional chileno, habitual-
mente bailado en pareja, y que durante la dictadura la agrupacion de
Familiares de Detenidos Desaparecidos varié a un baile realizado por
una mujer sola, con el retrato de su familiar desaparecido en el pecho.

Hoy en dia también las bailan hombres solos, en el mismo contexto.

41 Madresy abuelas de la Plaza de Mayo. Agrupaciones de muje-
res argentinas, madres y abuelas de Detenidos Desaparecidos,

también de los hijos de ellos nacidos en cautiverio.
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EL IMAGINARIO Y EL REAL
DE LOS RUEGOS

Para quienes vieron la obra, o para quienes puedan representarsela

através delos distintos documentos, en el escenario transitan
diezintérpretes, mujeres con vestidos sencillos de distintos
colores. Los hombres llevan pantalén, camiseta blancay una
chaqueta. Chaqueta que también pasaalas manos de ellas en
distintos momentos de la obra. También hay sillas de las mas
comunesy resistentes. La silla que estd enlos casinos de los
servicios publicos, enlos colegios y que marcan el territorio
delas tomas estudiantiles. La silla elegida debia ser capaz de

resistir la vertiginosidad de carreras, saltos, pesos y arrojos.

Otro objeto que acompana la obra en su trayecto completo,

esla chaqueta. Para Andrés Maulén, la chaqueta carga con

un simbolismo especial:

La chaqueta es la prenda de esa persona que ya no esta.

Ahf estd todo. Como ocurrid en nuestra historia, en que

muchas mujeres se quedaron con la ropa de su hombre

desaparecido. Como muchas personas se quedaron con un
closet de ropa de alguien a quien no pudieron enterrar. En

la obra la chaqueta le da cuerpo a ese ser que desaparecio.

En un momento la chaqueta es acariciada, en otro es golpeada

con mucharabia, contra el suelo. Luego por ella transita la

anoranza. La chaqueta acompana el viaje durante toda la obra.

Sobre la vestimenta sencilla de las mujeres, que responde al

imaginario de la mujer de esfuerzo es representado por un
vestido simple para cada intérprete, de distintos colores
entre si. Al respecto, Natasha Torres tuvo una experiencia que
merece ser compartida. Ella cuenta que cuando estabanen
proceso creativo de Los Ruegos leyd el libro “Todas {bamos a ser

reinas”+, investigacion que trata sobre diez casos de mujeres

42

Maria Inés Munoz, Paz Rojas, otras. Todas ibamos a ser

reinas. Santiago. Lom ediciones. Santiago (2011)



embarazadas que fueron detenidas desaparecidas. Yunadelas
historias que aparece en el libro es la de una mujer joven que
vivia con su esposo, iban a ser padresy ella habia salido ese

diaa comprarse un vestido amarillo. Natasha Torres recuerda:

Y yo bailaba en la obra con un vestido amarillo, por lo tanto,
de alguna forma, me senti bailando por ella, por suvida.
Entonces tomé esta historia y empecé a averiguar un poco
mads, hastalograr comunicarme con la familia de ella. Les
conté mi experiencia con la historia, la obra y el vestido. Y los
invité al estreno, al que fue la hermana de la mujer que a mi
me inspiraba. Ella me agradecié emocionada por Los Ruegos.
Después supe que el hijo que esperaba cuando fue detenida
y desaparecida, fue recuperado por la abuela paterna, y

ese joven estudio danza...Todas esas cosas nos pasaban a

nosotros internamente con nuestras interpretaciones.

Sobre el disefio sonoro de Los Ruegos, el musico Bruno Billaudeau
seintegraba al espacio de los ensayos y observaba, sin invadir
registraba sonidos que emitian los bailarines y bailarinas
mientras ensayaban. Entonces registré murmullos y respi-
raciones que incluyd en la banda sonora. También incluyé
fragmentos de un poema de Raul Zuritas, poeta sobre el
cual indagé Claude Brumachon junto a Isabel Croxatto,
quien hizo la gestion con el poeta para poder incluirla pieza
poéticaenlaobra, solicitud ala que el poeta accedi6 favora-

blemente. El poema elegido fue Canto a su amor desaparecido.

Dentro de la austeridad que cruza la escena hay una evo-
cacidén a las personas mds afectadas por las injusticias.
A personas humildes, obreros y campesinos, porque la
obra se hizo pensando en ellos. Como también lo es la
cancion Te amare, de Silvio Rodriguez que irrumpe en
un momento de la coreografia interpretada a capela por
Teresa Alcaino, quien relata que la idea de incluir una

cancion surgid en el trabajo de sala, en un momento de

43 Poeta chileno, reconocido por su pablico apoyo a las causas de la Me-

moria y los Derechos Humanos. Premio Nacional de literatura (2000)



Fotografia Jean Jacques Brumachon.

Archivo Compania Movimiento

improvisacién en que Claude se le acerca y le susurra algo
! 13 : 2»”
asi como “canta Teresa, lo que tu quieras” y en ese momento

improviso conlavoz. Perola cancién le surgié de un sueno.

Llegué a la casa, preocupada del trabajo, en ese trance del
cuerpo cansado, entre dormida y despierta y asi llegd la
cancion 7e amaré, que habla del amor més profundo, de
seguir resistiendo, de seguir peleando. Mas all4 de todo,
te amaré. Y Claude puso ese canto en forma paralela

ala composicién coreografica que abre mundos, los
cierra, los vuelve a abrir. Yen ese canto hay una paz
absoluta, mientras los hombres estdn en su danza, en esa
ausencia, esa madre, esa mujer, que esta en el lamento

y en la certeza también, de solo declarar su amor.



Fot fa Felipe Vial.
Archivo compania Movimiento.
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Fotografia Fabian Cambero.
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Te amaré

Silvio Rodriguez (Letra)

Te amaré, te amaré como al mundo
Te amaré aunque tenga final te amaré
Te amaré, te amaré en lo profundo
te amaré como tengo que amar.

Te amaré, te amaré como pueda

Te amaré aunque no seala paz

Te amaré, te amaré en lo que queda
te amaré cuando acabe de amar.

Te amaré, te amaré si estoy muerto
Te amaré al dia siguiente ademds
Te amaré, te amaré como siento

Te amaré con adids con jamas.

Te amaré, te amaré junto al viento
Te amaré como Unico ser

Te amaré hasta el fin de los tiempos

Te amaré y después... te amaré.



CAPITULO IV

COMPANIA MOVIMIENTO

LA HISTORIA LA CONSTRUYEN
LOS PUEBLOS

Como se detalld antes, Claude Brumachon entrego laobra alos
diezintérpretes con que fue creada.Y de quienes participaron
del proceso, algunos se conocian previamente, otros apenas.
Pero lo que los unié fue Los Ruegos, y como han referido
algunos de ellos, también los unié el criterio del coredgrafo,
que al seleccionarlos en aquella audicidn, apostd entre otras
cosas, por quienes serian capaces de tomar esta obra, darla

a conocer, transmitir su mensaje y no dejarla desaparecer.

Y es a partir de esa profunda necesidad y responsabilidad,
que nace la Compania Movimiento. La conciencia
sobre su leitmotiv habia sido asumida individual y
colectivamente por quienes la vieron nacer, motivo
que parecié mds que suficiente para quienes decidieron

unirse en una agrupacion colectiva en aquel momento.

Asi se enfrentaron a los ensayos, a la gestion y difusién de la
obra, pasando por encuentros y desencuentros, mucha
intensidad, todo equilibrado finalmente por la fuerza que
luego cobro la obra y el valor que cada intérprete le dio a su
mensaje. Magdalena Bahamondes hace énfasis en que fueron
los intérpretes quienes se sobrepusieron a todas las barreras
y falta de condiciones para la cultura en Chile, sobre todo

parala difusién de las obras. Afirma Magdalena Bahamondes:
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Eso me lleva a recordar a Salvador Allende, cuando en su
ultimo discurso dijo “la historia es nuestra y la hacen los
pueblos”#. Porque en el fondo pienso que los intérpretes de
la obra construyeron la historia de Los Ruegos y fue necesaria
su fuerza para llegar al publico y conmover. Es gracias a

esa fuerza espiritual de los intérpretes y su compromiso, el

que la obra haya logrado sublimary traspasar el tiempo.

Paralamisma intérprete, ser parte de esta obra fue un momento

muy fuerte, de encuentro con esas personas con las que tuvo
que mirarse “cara a cara, alos ojos, y también mirarse el cora-
z6n”, pues para todos ser parte de Los Ruegos, era una situacién
de urgencia. Habia que seguir adelante, habia que transmitir

el mensaje. Eran los guardianes y mensajeras de Los Ruegos.

Para varios de los integrantes del grupo uno de los momentos

mds significativos, fue cuando bailaron en la cdrcel, frente
a las presas politicas, gestién que surgié por un contacto
de Bahamondes a través de alguien que hacia clases en
la carcel. Eso movilizd el que la Compania sintiera la
necesidad de ir y mostrarle a esas mujeres que estaban

bailando por ellas, por suviday que no estaban olvidadas.

Esa experiencia parala Compania Movimiento fue conmovedora

y también los confrontd a una realidad: ellos eran parte de
una lucha real, y debian crear espacios de libertad como el
que crearon en esa ocasion. Y debian luchar contra las injus-
ticias a través de su danza. De hecho, pasadoslos anios, para
cuando la Compania Movimiento junto a Claude Brumachon
remontaron la obra para el programa del Patrimonio Coreo-
grafico, unade las entonces presas politicas, ya en libertad,
asistid aunade las funciones y les entregd una carta en verso,

documento que los integrantes de la compania atesoran en

Ultimo discurso del Presidente Salvador Allende, emitido por Radio
Magallanes el 11 de Septiembre de 1973, poco antes de su muerte. La frase
citada, sigue aunareflexion previa de Allende, que la contextualiza frente
al alzamiento militar que se vivia en ese momento: “Tienen la fuerza,
podran avasallarnos, pero no se detienen los procesos sociales ni con el

crimen... ni con la fuerza. La historia es nuestra y la hacen los pueblos”.
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~ hoy cabes aquf

mafiana alld

Imagen de una fragmento
de la carta citada

en estas letras

en cada nuevo vuelo
Cuerpos como pijarcs viajando hacia mi infinito
cuerpos como pijarcs que al libevarse me liberan
En cada nueve vuelo lo hardn

en los cuerpos apretades entre sf |
cuando 108 silencios v 1as sonrisas se llenan de palabres
cuando las ventanas del rostro se humedecen para expresar un gracias y un adics que quisiera ser

un hasta siempre

(Hayo 2 '98)

[ =
—

su Altar de Los Ruegos +. En aquella carta, ellales agradecey
les confirma la importancia que tuvo el que ellos hayan ido

hasta esa carcel en aquel momento. Andrés Maulén recuerda:

Ella estaba embarazada el dia que bailamos dentro de esa
carcel, nosotros nos cambiamos en esa celda. Sélo dimos

la obra para las presas politicas, era un publico pequeno.
Tenifamos los gendarmes parados, todo rodeado de alambres
de puas. Nos revisaron enteros. La musica sonaba fuerte.
Pusimos el piso de danza y bailamos con el alma. Fue
potente porque bailamos entre un montdén de simbolos

concretos que significaban la represion. Bailamos con mucha

45 Durante los anos desde el nacimiento de la obra, la Compania tiene un

altar que instalan en camarines durante las funciones. El sencillo, pero
valioso altar va sumando tesoros de valor significativo para los distintos

integrantes, como la carta mencionada.



humildad porque ellas habian vivido la represién en sus
vidas, en sus cuerpos.... Y cuando ella ya estaba en libertad,

fue a vernos con su hijo, estaba también con su otra hija.

Anécdotas valiosas hay muchas, pero todas se resu-
men en el esfuerzo por llegar a la gente, en acom-
panar con su mensaje a quien lo necesitara. O bien

despertar a una nueva conciencia a partir de su danza.

En ese sentido Andrés Maulén recuerda algo dentro del anec-
dotario, que fue inesperado y sorprendente. Enuno de sus
trabajos en un centro de eventos, €l invité a un grupo de
garzones a ver una funcién de Los Ruegos. No les adelanté
nada sobre la temdtica, solo les extendid la invitacién. Y
llegaron averla obra. Uno de ellos salié muy mal después dela
funcién, temblando su cuerpo, descompuesto animicamente.
Contdé entonces que para el Golpe de Estado en Chile, él era
un soldado raso que recibia ordenes, y que dentro de esas
ordenes, le toco torturar. Y Luego de esa funcidn, al ver
en la obra representado el dolor que se causd, el hombre
compartid su propia angustia con el resto y contd de esa
carga enorme y dolorosa que lleva. Dijo no haber podido
rebelarse contrala jerarquia militar por seguir vivo. Y Los Ruegos

lo puso frente a aquel espejo que impacta en su memoria.

Recuerdan también con especial carifio, cuando fueron a
Francia y bailaron frente a los chilenos exiliados en ese
pais. Ocasidén en la que una vez mds lograron constatar la

emocion que genera Los Ruegos, su historiay su verdad.

Esta pieza de danza crecid, respird diez anos junto a la
Compania Movimiento, viviendo algunos cambios de
formaciény de gestién. Nacieron otras obras bajo la direc-
cién de distintos integrantes de la Compania, entre ellas
Absence , también junto a Claude Brumachon y Benjamin

Lamarche, obra inspirada en la poética de Pablo Neruda.

46 Un dato importante es que cuando el coredgrafo montd Absence, se
planted hacer una obra de Neruda y su poética mirada por un francés. Y

fue respetando esa premisa que titulo la obra en Francés. Al contrario que
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Pero siempre, tras cada vuelta en la Biografia de Los Ruegos, se
reencuentran con un impetu original. Y agradecen, entre
tantas colaboraciones, también a la compania La Patoga-
llina, a Los mendicantes, la Federacién de estudiantes de
la Universidad de Chile, FECH. Al Museo Salvador Allende,

a Matucana 100 y cada instancia, persona e institucién

el Los Ruegos, cuyo titulo en espanol surgia de las vivencias de un pais, de
un grupo y acogid lo que vibraba en ellos, respetando ese sentir primario

y local, mas alla de la universalidad de la obra.

Absence
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que colaboré con la Compania Movimiento para poder
dar lugar a la danza de Los Ruegos. Una danza que Isabel

Croxatto recuerda en el valor que cobrd en su momento

Significaba una danza que lograba realmente algo que era
innegable para todos. Transmitia lo que transmit{a por

el trabajo que habia detras; trabajabamos todos los dias,
seis horas diarias, porque habia una gran exigencia técnica
junto con un demandante trabajo interpretativo. Eramos
diez, era un grupo, éramos un colectivo. Entonces desde
esa perspectiva era interesante, porque en cierta forma
eso nos permitia hacernos cargo de una danza que no

estdbamos haciendo como pais hasta ese momento. +

COMPANIA MOVIMIENTO

Los Ruegos de Claude Brumachon
SUietaItac Creacion Colectiva
Estreno Sentlr Humano de Andrés Maulén

Chicre Hanzur T Barrio Bel Galnon? 328764 09 268 44 16
Miercoles 3 v 10 de Julio 2002 20:00 hrs.

Estudiantes y dedven 000 * Genera

Afiche archivo Compania

Movimiento
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COMPANIA MOVIMIENTO,
CREACIONES Y COLABORACIONES

La compaiiia en su concepto principal alude no solo alos cuerpos

en movimiento, sino también a moverse como entidad
artistica, en términos sociales. Para ello el colectivo, en sus
anos de existencia sumod nuevos integrantes, que al igual
que los fundadores, durante y después de su participacién
en la compania han realizado una importante tarea en

la docencia, la creacidn y en la cultura de nuestro pais.

Destaca dentro de sus gestiones el proyecto Danza para Todos, una

instancia de formacidn, didlogo y participacion de distintas
agrupaciones independientes de danza contemporanea,

que realizd presentaciones gratuitas en espacios publicos.

Teresa Alcaino, Isabel Croxatto, José Miguel Acevedo,

Magdalena Bahamondes, Andrés Maulén, José Olavarria,
Mario Ossanddn, José Pablo Parra, Natasha Torres, Barbara
Vasquez, fueron los diez primerosseleccionados, quienes
conformaron esta compania, referente de la danza inde-
pendiente nacional, que se mantuvo activa hasta el ano
2008, acumulando una fructifera trayectoria artistica,
con presencia en escenarios tanto nacionales como ex-

tranjeros (Francia, Bolivia, Uruguay, Costa Rica, Cuba, Brasi()

Entre sus principales montajes figuran Mistral, dirigida por

Teresa Alcaino, Abscence, dirigida por Claude Brumachon
y Altazor, dirigida por Isabel Croxatto; Vigje a la Semilla, bajo
la direccién de Martin Erazo (director de La Pato Gallina),
Sentir humano, de Andrés Maulén, y las creaciones colec-
tivas Desida y Sujetaltac, obra creada por Vilma Jiménez,

Magdalena Bahamondes, Natasha Torres y Paula Opazo. +

48

http://www.elmostrador.cl/cultura/2014/12/15/vuel-

ve-a-presentarse-en-chile-la-aclamada-obra-de-danza-con-
temporanea-los-ruegos-de-claude-brumachon




REMONTAJE Y REENCUENTRO

Los cuerpos estan diferentes, pero son lo mismo. Es decir,
que se encuentra exactamente la misma pasion, la misma
tempestad, los mismos amores. Todo eso se reencuentra
inmediatamente, porque el cuerpo tiene una memoria
increible. Yo senti que ellos (los intérpretes) tenian una

urgencia de hacer Los Ruegos ahora. » (Claude Brumachon)

Segun los intérpretes, la obra tiene una composicién objetiva.
No hay mucho espacio para decir mas cosas, porque esta
claro el mensaje de la obra. Sus movimientos siguen teniendo
el mismo signo y significancia. Es una estructura que ha
sobrevivido al paso del tiempo y segun sus intérpretes, no
hay mucho mas que agregar. Ademds hay un respeto mutuo
por lo que fue creado entre un directory quienes fueron parte
de ese momento, por tanto, la obra puede tomar nuevos
vuelos y decir cosas nuevas, pero a partir de lo que es, tal
y como fue concebida. Y quienes la siguen interpretando
rescatan ser conocedores del lenguaje, haber desarrollado
las confianzas, como para poder retomarla y entrar en su
universo, mas alla de cuan entrenados estén en el momento
en que los sorprende cada vez. Confian unos en los otros, y

lo toman como un regalo, una herencia de parte de la obra.

Cuando vienen Claude y Benjamin es como partir de nuevo.
Cuando retomamos Los Ruegos es como renacer de otra
manera, pero la composicién estd ahi, exacta, perfecta.

Y va a vivir mas alla de nosotros. (Teresa Alcaino)

49 Entrevista a Claude Brumachon. Puerto audiovisual, Los Ruegos, ecos
del tiempo. Video realizado para el remontaje en el contexto del

programa del patrimonio coreografico. https://vimeo.com/115364592
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El mayor desafio que se plantea en el trabajo de remon-

taje o de transmitir la obra es rescatar la esencia de
los procesos, el como se lleg6 a lo que se conquistd,
qué fibras se tuvo que tocar para poder crear lo que se
cred. Y en ese sentido, los integrantes se sienten afor-

tunados al poder reverdecer cada uno de esos aspectos.

Es maravilloso volver a juntarnos diecisiete anos después

de la primera vez que estrenamos, porque yo creo que

todos queremos la danza para toda la vida, porque

la danza no tiene limites. (José Miguel Acevedo)

En el relato se recoge que cuando los intérpretes piensan o van

al movimiento, reaparecen las figuras de Claude y Benjamin,
no solo para la reproduccién exacta de la composicidon
coreogréfica, sino también para recordar el buscar dentro
de si mismos como intérpretes, escarbar la memoria, de
poder ver el fondo, no abandonar los aspectos técnicos,

pero siendo genuinos como individuos y como colectivo.

Es por eso que al remontarla obra para el patrimonio el afio 2014,

suelenco se encontrd con una universalidad y vigencia que no
dej6 de sorprenderlos. Sibien enloslos paises latinoamericanos
hubo dictaduras, en esa ocasién (2014) fueron més alla, a

otros pueblos, a otras ausencias, encontrando otras miradas.

Entonces, la obra se conserva intacta y el remontaje fue fiel

en su estructura. La mayoria de los intérpretes que bailaron
para el estreno, estaba en Chile. En el caso de Magdalena
Bahamondes, viajo desde Francia para estar presente. Reiteran
que estaban casi los mismos, con mds arrugas, con mds
anos, sin la misma vitalidad fisica, con dperaciones, otras
vivencias, pero estabala esencia de lo que quisieron decir desde
un principio.Y que para enfrentar el remontaje trataron de

recordar mas alld de cdmo bailaron la obra anteriormente,

Puerto audiovisual, Los Ruegos, ecos del tiempo. Video realizado para
el remontaje en el contexto del programa del patrimonio coreografico.

https://vimeo.com/115364592



y recurrieron a buscar como la aprendieron la primera vez,
cédmo fue apareciendo en cada uno, casi remitiéndose a ese

momento de laaudicion para desde ahi comenzar arecordar.

Se destaca también, que para el remontaje a cada cual se le grabo
de mayor manera una parte u otra que le tocd bailar, porlo
que lamemoria colectiva fue fundamental. Y que a través de
esa fidelidad de forma, universal y eterna, cada uno ruega para
que nunca mds> .Y también es probable que cada integrante
de la obra tendrd sus propios ruegos, su propia urgencia.

Y ante ello resuenala mistica de la Compania Movimiento.

Nos cuidamos los unos a los otros con nuestro gran altar,
que es una proteccion. Ahi ponemos nuestras vidas.
Llevamos este altar a escena por 20 anos. Cuando bailamos

aparece ese altar para infinitos ruegos. (Teresa Alcaino)

Serecoge la pregunta que surge de los integrantes, ;cuindo serd
la dltimavez que bailaran Los Ruegos? Hasta el momento, la
obra ha madurado con ellos. Si ha habido lesiones, se han
adaptado los movimientos sutilmente. Y las exigencias de
ritmo y de destrezas, que siguen siendo altas, laten con la
madurez que ha ido tomando la obra junto a sus intérpre-
tes, porque lo que esta detrds de cada movimiento corre
junto con las necesidades de cada uno de ellos. También de

cada tiempo y lugar en el que se pueda escuchar un ruego.

Creo que la obra Los Ruegos fue una aventura humana
muy importante. La obra en si y su mensaje que golpea
fuerte, sigue vigente y seguird vigente mientras exista
injusticia, también a nivel internacional, entonces es
vigente para Chile, pero también lo es para otros pueblos
y culturas. Y como el lenguaje de la danza es un lenguaje
universal, como constatamos nosotros como compania

en distintos paises y lugares, la obra conmueve, porque

51 “Para que nunca mas en chile”, ha sido el titulo de una cancién del grupo
Sol y Lluvia, pero también ha sido frase de consigna callejera, de piezas
escénicas y literarias que piden recordar para no repetir, en este caso

episodios como los vividos en el Chile de Pinochet.



habla del ser humano y también de una realidad histérica

chilena de dolor e inconformidad frente a las injusticias

politicas y sociales. (Magdalena Bahamondes)

Luego de suremontaje en el contexto del Programa Patrimonio

de la Danza, impulsado el 2014 por el entonces Area de
Danza del CNCA, la obra Los Ruegos ha vuelto a subir a
escena por la Compania Movimiento, siendo ovacionada
cada vez por su calidad y honestidad, cualidades que la
convierten en una obra reconocida por sus pares como
una obra fundamental de la década de los go en Chile,
y porque cada vez que vuelve a escena, sigue siendo una
experiencia remecedora tanto para intérpretes como

para espectadores, cobrando siempre total vigencia. =

Marietta Santi, periodista, critica, docente y estudiosa de

las Artes escénicas, para su reestreno en 2014, destacd la
trascendencia de Los Ruegos, transmitiendo con categérica
reflexién la importancia de la obra como puente entre
generaciones, por sumensaje y peso histdrico. Y establece
ademas, que mas alla de cualquier predileccidn, el porqué
es una pieza con vida propia gracias a su mirada critica
y politica, como también por la vigencia de su lenguaje,
el que conserva su fuerza, mds alla de los cambios e his-

torias por los afnos, en la fisicalidad de cada intérprete.

Pagina siguiente:
Fotografia Fabian Cambero.
Archivo Compania Movimiento.

Funcién 28 de enero 2017, en Sala Matucana 100.

Hurtado Lorena, “Prdcticas y representacion entre Danza, Historia, y
Memoriaen Chile 1978 - 2013”. Texto presentado en el “Primer Coloquio
Latinoamericano de Investigacién y Practicas de la Danza” realizado en
Ciudad de México, México. 2016. Texto publicado niimero 37 de la Revista

INTERDANZA del INBA, México. Diciembre 2016. Sin detalle de pdgina.
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Compania Movimiento.

Los Ruegos, es un remezon profundo, que nos remite a

nuestra historia como paisy al quehacer de la danza...
es un testimonio y un puente generacional de viday

y . , , S y L
creacion, valioso mads alla de cualquier discusion tedrica.
Es danza que hoy impacta tanto como en el momento
de su estreno, que se conecta con la sangre de los que

observan, que habla ala razén y a las visceras.

Ojala se venga otra temporada, porque el nuevo
publico y los nuevos creadores de la danza deberian
verla para entender, de mejor manera, quiénes

somos y por qué estamos donde estamos” 5+
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Canto a su amor desaparecido

(Fragmento) Radl Zurita

Ahora Zurita —me largd— ya que de puro verso y desgarro te pudiste

entrar aqui, en nuestras pesadillas; st puedes decirme donde estd mi

hijo?

—A la Paisa
—A las Madpres de la Plaza de Mayo
—A la Agrupacion de Familiares de los que no aparecen

—A todos los tortura, palomos del amor, paises chilenos y asesinos:

Cante, canté de amor, con la cara toda banada canté de amory los
muchachos me sonrieron. Mds fuerte canté, la pasion puse, el suerio,
la lagrima. Canté la cancion de los viejos galpones de concreto. Unos
sobre otros decenas de nichos los llenaban. En cada uno hay un pais,
son como nirios, estdn muertos. Todos yacen allt, paises negros, dfrica
y sudacas. Yo les canté asi' de amor la pena a los
paises. Miles de cruces llenaban hasta el fin el campo.

Entera su enamorada canté asi. Canté el amor:

Fue el tormento, los golpes y en pedazos nos rompimos. Yo alcancé a
oirte pero la
luz se iba.
Te busqué entre los destrozados,
hablé contigo. Tus restos me miraron y yo
te abrace. Todo acabo.
No queda nada. Pero muerta te amo y nos

amamos, aunque esto nadie pueda enten-
derlo.

—S1, st miles de cruces llenaban hasta el fin el campo.

—Llegué desde los sitios mds lejanos, con toneladas de cerveza
—adentro y ganas de desaguar.

—Ast llequé a los viejos galpones de concreto.

—De cerca eran cuarteles rectangulares, con sus vidrios rotos y olor
—a pichi, semen, sangre y moco hendian.

—Vi gente desgrenada, hombres picoteados de viruela y miles de



68

—cruces en la nevera, oh st, oh si.

—~Moviendo las piernas a todos esos podridos tios invoqué.
—Todo se habia borrado menos los malditos galpones.

—Rey un perverso de la cintura quiso lomarme, pero aymara el
—niimero de mi guardidan puse sobre el pasto y huyo.

—Después me vendaron la vista. Vi a la virgen, vi a Jesis, vi a mi
—nmadbre despellejandome a golpes.

—FEn la oscuridad te busqué, pero nada pueden ver los chicos lindos
—bajo la venda de los gjos.

—Yovialavirgen, a Satany al serior K.

—Todo estaba seco frente a los nichos de concreto.

—Fl teniente dijo “vamos”, pero yo busco y lloré por mi muchacho.
—Ay amor

—~Maldicion, dijo el teniente, vamos a colorear un poco.

—Murid mi chica, murid mi chico, desaparecieron todos.

Destertos de amor.

Ay amor, quebrados caimos y en la caida lloré
mirdndote. Fue golpe tras golpe, pero los iltimos ya
no eran necesarios.

Apenas un poco nos arrastramos entre los cuerpos
derrumbados para quedar juntos, para quedar uno
al lado del otro. No es duro ni la soledad. Nada ha
sucedido y mi sueno se levanta y cae

como stempre. Como los dias. Como

la noche Todo mi amor estd aquiy se ha quedado:

—DPegado a las rocas al mary a las montanas.

—7Pegado, pegado a las rocas al mary a las montanas.

—Recorri muchas partes.

—DMis amigos sollozaban dentro de los viejos galpones de concreto.
—Los muchachos aullaban.

—Vamos, hemos llegado donde nos decian —le grité a mi lindo chico.
—~Goteando de la cara me acompanaban los Sres.

—Pero a nadie encontré para decirles “buenos dias”, solo unos brujos
—con mduser ordendndome una bien sangrienta.

—Yo dije —estdn locos, ellos dijeron— no lo creas.

—Sdlo las cruces se veian y los dos viejos galpones cubiertos de algo.

—De un bayonetazo me cercenaron el hombro y senti mi brazo al caer
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—al pasto.

—~Y luego con €l golpearon a mis amigos.

—Stguieron y siguieron pero cuando les empezaron a dar a mis
—padpres coni al urinario a vomitar.

—Inmensas praderas se formaban en cada una de las arcadas, las
—nubes rompiendo el cielo y los cerros acercandose.

—Cdmo te llamas y qué haces me prequntaron.

—Mira tiene un buen culo. Como te llamas buen culo bastarda chica,
—me prequntaron.

—~Pero mi amor ha quedado pegado en las rocas, el mary las
montanas.

—~Pero mi amor te digo, ha quedado adherido en las rocas, el mar
— las montanas.

—Fllas no conocen los malditos galpones de concreto.

—Ellas son. Yo vengo con mis amigos sollozando.

—Yo vengo de muchos lugares.

—Yo vengo llorando. Fumo y pongo con los chicos.

—E's bueno para ver colores.

—Pero nos estdan cavando frente a las puertas.

—~Pero todo serd nuevo, te digo, oh si'lindo chico.

—Claro —dijo el guardia, hay que arrancar el cancer de ratz,
—oh s1, 0h s7.

—El hombro cortado me sangraba y era olor raro la sangre.
—~Dando vueltas se ven los dos enormes galpones.

—~Marcas de TN.T., guardias y gruesas alambradas cubren sus
vidrios

—7rotos.

—~Pero a nosotros nunca nos hallardn porque nuestro amor estd
pegado

—a las rocas, al mary a las montanas.

—Pegado, pegado a las rocas, al mary a las montanas.
—~Pegado, pegado a las rocas, al mary a las montarias.

—Murid mi chica, murid mi chico, desaparecieron todos.

Desiertos de amor.
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ELENCOS LOS RUEGOS

PRIMER ESTRENO Y REMONTAJE EN EN
MARCO DEL PATRIMONIO COREOGRAFICO

LOS RUEGOS

1997

Direccion: Claude Brumachon- Benjamin Lamarche

Intérpretes: Compania Movimiento. Natasha Torres,
Andrés Maulén , Mario Ossandodn, José Olavarria, Teresa
Alcalno, Magdalena Bahamondes, Barbara V4squez, Isabel

Croxatto, José Pablo Parra, José Miguel Acevedo.
Musica: Bruno Billaudeau
Iluminacidn: Olivier Tessier

Poema: Raul Zurita

2014

Direccion: Claude Brumachon- Benjamin Lamarche.

Intérpretes: Compania Movimiento. Teresa Alcaino, Natasha Torres,
Magdalena Bahamondes, Isabel Croxatto, Vilma Jimenes, Andrés Maulén,

José Olavarria, José Miguel Acevedo, Mario Pape Ossanddn, Alejandro Nunez
Muisica: Bruno Billaudeau
Iuminacidn: Olivier Tessier

Poema: Raul Zurita
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