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Resumen

El articulo se centra en el analisis de la ceremonia del Hain del pueblo Selknam,
cultura que mantuvo su modo de vida paleolitica hasta la llegada de los primeros coloni-
zadores, como proto-tragedia chilena, en donde se equilibra la dramaturgia oral con la es-
pectacularidad, para descifrar las claves de una teatralidad originaria que puede cambiar el
punto de origen de nuestro teatro, situandolo en el paleolitico patagénico. Se aborda la Ce-
remonia del Hain entendiendo que los puntos de referencia se encuentran en los origenes
arcaicos de la tragedia griega. La metodologia es cualitativa con un enfoque hermenéutico.
Como resultados, se demuestra que el Hain contiene los origenes de la expresion teatral en
el paleolitico patagdnico, al ser una manifestacion que se halla en los limites de la represen-
tacion teatral y el ritual primigenio. A su vez, se comprueba que posee componentes esen-
ciales y especificos de teatralidad y denegacion evidentes en sus objetivos, su concepcion y
su secreto y que posee componentes tragicos, comicos y parddicos que permiten cuestionar
los origenes del teatro solo en la tragedia atica y vislumbrar un estadio intermedio: una
proto-tragedia paleolitica.

Palabras clave: Teatralidad primigenia; catarsis secreto; proto-tragedia paleolitica; dioni-
siaco; Hain.

Abstract

The article focuses on the analysis of the Hain ceremony of the Selknam people, a
culture that maintained its Paleolithic way of life until the arrival of the first colonizers, as a
Chilean proto-tragedy, where oral dramaturgy is balanced with spectacularity, to decipher
the keys to an original theatricality that can change the point of origin of our theater, pla-
cing it in the Patagonian Paleolithic. The Hain Ceremony is approached understanding that
the reference points are found in the archaic origins of Greek tragedy. The methodology is
qualitative with a hermeneutic approach. As a result, it is demonstrated that the Hain con-
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tains the origins of theatrical expression in the Patagonian Paleolithic, being a manifesta-
tion that is on the limits of theatrical representation and primitive ritual. At the same time,
it is proven that it has essential and specific components of theatricality and denial evident
in its objectives, its conception and its secret and that it has tragic, comic and parodic com-
ponents that allow us to question the origins of theater only in Attic tragedy and to glimpse
a intermediate stage: a paleolithic proto-tragedy.

Keywords: Primal theatricality; catharsis; secret, paleolithic proto-tragedy; Dionysian;
Hain.
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Introduccion

La investigacion se centra en el analisis teatral de la ceremonia del Hain del pueblo
Selk’nam buscando correspondencias en el teatro griego arcaico por medio del abordaje del
secreto y el coro femenino del Hain como demostraciones de una teatralidad consciente y
buscada. Las ceremonias de iniciacion secretas del extremos sur de Chile son manifestacio-
nes rituales pertenecientes a pueblos que vivieron bajo las correspondencias del paleolitico
superior sin variar su forma de vida hasta la modernidad (Munoz Ramos, 1999). La teatra-
lidad (Barthes, 1978; Villegas, 1996, 2000; Del Prado, 1997; Geirola, 2000) presente en esta
ceremonia, hace de ésta un objeto de estudio de inigualable valor para el teatro contempo-
raneo, rica en simbolismos, creatividad y poseedora de una estructura teatral antecesora o
transicional a las tragedias 4ticas, sin olvidar que la utilizacion de los espacios de represen-
tacion se asemejan a los primeros teatros de Grecia y que las espectadoras dan un nuevo
sentido a la palabra ‘activas’ participando como ‘coro’ en la representacién y como ‘coro
parddico’ en su resistencia al patriarcado (Ampuero Lepe, 2006). Es importante aclarar que
el concepto de teatralidad se trata aqui como cartografia teatral, es decir, una teatralidad
rizomadtica, mdvil, agenciada y que atna las caracteristicas en devenir de las teatralidades
ndémades. (Cattaneo, 2019).

El problema de investigacién guarda relacion con el casi inexistente abordaje del
analisis teatral de las Ceremonias secretas de los pueblos originarios del extremo sur de
Chile, debido a que la historia del teatro chileno no considera la época prehispanica patago-
nica entre sus antecedentes. Existen algunos estudios incipientes sobre el pueblo Selknam y
el Hain que han dado pie a creaciones escénicas, musicales y plasticas basadas en la temati-
ca, generalmente vista como motivo a tratar o como reproduccion arqueoldgica de un rito,
sin embargo, no se ha estudiado en profundidad la teatralidad de esta ceremonia, siendo
una manifestacion espectacular consciente y buscada. Este aspecto es importante, junto
con el hecho de que las participantes y espectadoras de la ceremonia sabian que se trataba
de una representacion, y que los ‘actores’ realizaban la ceremonia con el objetivo de entre-
tener a las mujeres, mantener el orden patriarcal de su sociedad e iniciar a los jévenes en las
normas comunitarias y en el gran secreto del Hain. La ceremonia estaba conformada por
una serie de escenas que se repetian siguiendo una clara curva dramadtica, a su vez, muchos
de los personajes solo tenian el objetivo de entretener, sin presentar simbolismo mitico
alguno (Gusinde, 1951; Chapman, 1986; Bridges, 2010).

Desde el afio 1985 (hasta su fallecimiento, 2018), Beatriz Seibel (1995, 2002, 2010),
se dedicd a estudiar los ritos y ceremonias de los pueblos del sur de Argentina. En sus textos
da cuenta de la nula investigacion que se ha llevado a cabo sobre el Hain como expresion
dramatica, mencionando cada término utilizado por Chapman para interpretar el Hain
(escenario, puesta en escena, actores, payasos, etc.). Al respecto afirma:

La original mirada de Anne Chapman en su libro Los selk nam, La vida de
los onas, publicado en 1986 en Buenos Aires, donde el tema central es el
estudio del ritual del hain, la iniciacién de los jovenes varones, contribuye
decisivamente para incorporar estos rituales como las primeras expresiones
dramaticas de los habitantes de nuestro territorio. (...) Con este modelo ori-
ginario muy antiguo, propio de las culturas cazadoras, Chapman pone en
evidencia una rica teatralidad con expresivos elementos. (Seibel, 2010).
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En su relato, Chapman expone dos hipdtesis: una consiste en que las mujeres sabian
que la aparicion de los espiritus era una representacion bien lograda, es decir, que el secreto
del Hain estaba en sus manos puesto que los hombres si crefan que ellas ignoraban este
hecho: “Cada uno defendia su posicion en la sociedad. Los hombres estaban convencidos
de que estaban enganando a las mujeres, mientras que ellas sabian que tenian que fingir
ser enganadas.” (Chapman, 1991, p. 165). La otra hipoétesis consiste en que esta ceremonia
es tanto rito como teatro: “El Hain era tanto teatro como ritual (...) en el contexto de lo
ritual evocaba a seres sobrenaturales que formaban parte de la realidad de los Selknam.”
(Chapman, 1991, p. 164) y en el contexto teatral, se refiere a la repeticion de las escenas de
nacimiento y muerte:

(...) Si el Hain se tratara solamente de un ritual, estas escenas - logicamen-
te — se representarian una sola vez. Siendo un ritual, ;cudl era la necesidad
o justificacion de repetirlas frente a un mismo publico? Pero como espec-
taculo, como teatro, con contenidos altamente dramaticos, habia sobradas
razones para hacerlo. En este contexto podemos apreciar mejor la reaccion
del publico femenino. Las mujeres “creian” que Xalpen habia matado a los
hombres dos veces y que el “bebé” habia nacido dos veces porque eran parti-
cipes de un drama teatral. El impacto de la ceremonia como teatro es crucial
para comprender la supuesta ignorancia de las mujeres frente “al secreto”

(Chapman, 1991, p. 109).

Si bien, Seibel y Chapman declaran que la ceremonia puede considerarse teatro, no
argumentan teatralmente esta hipotesis, quedando un vacio al respecto. Basada en mis in-
vestigaciones previas sobre los ritos y ceremonias Selknam, propongo este articulo que in-
daga los elementos teatrales del Hain y despeja la incognita de su intencion ficcional, como
se puede percibir por medio del secreto y el coro parddico femenino. Para ello, se estudia
el origen del teatro en Grecia, exponiendo la intima conexion entre rito y teatro a partir de
los componentes de los Misterios, ceremonias, rituales y mitologia que daran nacimiento a
los principales géneros éticos.

Si bien, debido a su estadio evolutivo, los Selknam eran un pueblo agrafo, la cere-
monia poseia un guion (y partitura) bien definido y transmitido oralmente por tradicion.
Chapman (1991) relata la ceremonia del Hain haciendo especial énfasis en tres aspectos
que parecen esenciales para este estudio: 1. La dimension espectacular de la ceremonia
en expresiones como: ‘escenas, ‘director;, ‘actores, ‘payasos insolentes, ‘produccion; ‘efectos
especiales, ‘ensayos’ 2. La dimension espectatorial: ‘espectadoras del Hain, ‘publico;, ‘espec-
tadoras activas. 3. La dimension espacial: ‘escenario, ‘escenario de la choza, ‘bastidores,
‘camarines del bosque, ‘escenario mayor, ‘centro del escenario. La conciencia de lo ficcional
guarda relacion también, con los objetivos de la ceremonia, puesto que ésta nace en la era
mitica Héowin, era matriarcal en donde las mujeres inventan la ceremonia para mantener
controlados y subyugados a los hombres. De este objetivo inicial, nace la ceremonia de la
era patriarcal.

Para Chapman (1986, 1991), esta ceremonia guarda también un aspecto religioso al
representarse en ella a los antepasados y al mantener un cuidado y respeto por las mascaras
que se utilizaban, sin embargo, los espiritus que en ella se encarnan no son los que provocan
verdadero temor en las mujeres, sino, el poder de los chamanes hombres que podian asesi- | 8
narlas al enterarse de que sabian el secreto de esta sociedad masculina. En este aspecto, me
permito distinguir dos dimensiones: 1. Por un lado, el objetivo de la ceremonia era “enga-
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far” a las mujeres para mantener el orden social y 2. Por otro lado, era iniciar a los kléketen
a la vida adulta y social comunitaria por medio de resguardar el secreto del Hain: que era
una representacion y no una hierofania.

Realizar esta investigacion es importante para el teatro puesto que contribuye, no
solo a la comprension de un fendmeno artistico y cultural paleolitico y que ha sido poco
considerado dentro de los estudios teatrales, sino que podria abrir las puertas hacia nuevas
investigaciones en donde los fenémenos rituales, histdricos y culturales puedan servir de
base a nuevas propuestas estético-escénicas que las incorporen como fundamento de sus
concepciones (estructura) y no solo como tematicas a abordar. A su vez, es una contribu-
cién a la memoria teatral nacional y a la memoria y valoraciéon de los pueblos originarios
que deben ser resguardados con respeto, humildad y seriedad. Estas Ceremonias primige-
nias pensadas como teatralidad originaria son expresiones artistico-teatrales que se dieron
mayoritariamente en los inicios de la humanidad y de la civilizacién latinoamericana, lo
que significa un aporte al teatro nacional para comenzar a sentar sus propias teorias y crea-
ciones surgidas desde los cimientos de su historia cultural. Considero que este es el impac-
to, innovacién y novedad cientifica, como patrimonio cultural, como patrimonio teatral y
como patrimonio histérico (de la humanidad).

Asi, la pregunta, ;Es la Ceremonia del Hain la clave del origen de la expresion teatral
en el paleolitico patagonico, ubicandose como manifestacion espectacular en los limites
de la representacion teatral y del rito primigenio? Permitird una reflexion en torno a la
relacion rito y teatro desde el origen hasta nuestros dias. La metodologia que se utilizé es
cualitativa del tipo hermenéutico, puesto que se estudia en profundidad un fenémeno (la
ceremonia) en una situacion particular (como representacion teatral desde el paleolitico),
agregando la interpretacion sensible de aquellos fragmentos desconocidos. Para ello, se
llevé a cabo revision documental, videografica y sonora, ademas de estancias de investiga-
cion y trabajos de campo en Puerto Edén, Puerto Williams, Punta Arenas, Puerto Natales,
Calafate y Ushuaia, en lo que respecta a la Patagonia chileno-argentina; y Torino, Parfs,
Atenas y Delfos, en lo que concierne a archivos y colecciones en Europa. El trabajo en las
comunidades consistié en observar el medio ambiente de manera libre (en ocasiones, se
pudo acompanar el trabajo cotidiano y en otras conversar con algunos/as habitantes), para
ir comprendiendo su mundo antiguo, pues el espacio moldea los fenémenos y también su
comprension. No se hicieron entrevistas para facilitar el acercamiento en confianza con la
comunidad y respetar a las personas que conversaron sin ser interrogadas. De esta manera,
se pudieron registrar voces, recuerdos que se asoman en el lenguaje no verbal, corporali-
dades, entre otros aspectos no evidentes, y que solo surgen en situaciones de confianza y
no forzadas. Las preguntas directas sobre su pasado histdrico y sus origenes son violentas
para estas comunidades, pues las consideran (con justa razén) una intromision en temas
religiosos-sagrados que no pueden compartir y les trae recuerdos dolorosos de muerte y
genocidio. A su vez, son violentas, al ser utilitarias y colocarlos como objetos histéricos (cu-
riosos y exoticos), en lugar de considerarlos como seres humanos sensibles que resguardan
una memoria sagrada. Por ello, el estudio de otras formas del relato no verbal son la princi-
pal forma de recoleccion de informacion, abordando temas de lo cotidiano, para profundi-
zar paulatinamente y sin forzar, aquellos aspectos que deseen compartir. Lo importante es
la observacion y la escucha sensible, dejar hablar, dejar ser, y estar presente con humildad
para ver y oir las lagunas del relato (como dice Agamben, 2000). La forma de acercamiento
con la comunidad fue siempre respetuosa y metodolégicamente hablando, se acerca a lo
que se entiende como una observacion sensible y participante. El estudio de los archivos
y material recopilado fue llevado a cabo utilizando diversas herramientas metodologicas



AR]EG\A Cartografias teatrales del origen: El Hain de los Selk’'nam como proto-tragedia paleoindia en el origen del teatro nacional
Dra. Claudia Andrea Cattaneo Clemente

como una pauta de observacion que fue creada a partir de herramientas cualitativas y sta-
nislawskianas (1986), e interpretadas mediante tablas que sirvieron para clasificar y com-
prender los signos verbales y no verbales desde los signos y sistemas de signos culturales y
desde los sistemas de comunicacidn no verbal: sistema paralingiiistico, sistema quinésico,
sistema proxémico y sistema cronésico.

La paralingiiistica estudia el comportamiento no verbal expresado mediante
los elementos fonicos, €j. la voz. La quinésica se ocupa de la comunicacion
no verbal expresada a través de los movimientos del cuerpo. La proxémica
se encarga de estudiar el comportamiento no verbal relacionado con el es-
pacio personal y la ubicacién del individuo durante el acto comunicativo. La
cronémica, con el uso del tiempo en la comunicacion. (Valiente, 2016, p.4).

Los resultados de este analisis e interpretacion pudieron configurar una aproxima-
cion a la expresividad cultural de las comunidades, infiriéndose una transmision de habitos
y patrones que pueden dar una orientacion mas certera sobre la expresividad teatral y la
concepcion teatral de/en las ceremonias secretas de este pueblo originario en tiempos pa-
leoindios.

Se parti6 analizando la Ceremonia del Hain, por poseer todos los componentes de
una teatralidad reconocible, para luego indagar en los otros pueblos del extremo sur de
Chile (Yagdn y Kaweskar)®, buscando correspondencias que hagan suponer representacio-
nes ceremoniales en sus manifestaciones. El analisis se enfoc6 en definir, en primer lugar,
el concepto de teatralidad originaria y sus caracteristicas, entendiendo que los puntos de
referencia fueron la Ceremonia del Hain y el teatro griego (por considerarse el origen del
teatro, no por ser un modelo occidental). En lo que respecta a la teatralidad, fue fundamen-
tal tensar los significados fijos y estables de este concepto para desestabilizar sus cimientos
y resituarlos en una red rizomatica que permita una amplitud de sentidos que impacten en
la escena. Por ende, esta investigacion se abordd con estrategias en devenir?, un mestizaje
de técnicas y procedimientos, de fuentes y referencias y de modelos y antimodelos que,
guiados por el deseo, permitieron construir un artefacto tedrico con implicancias practicas,
“un ensamblaje experimental que implica performancias metodolédgicas de produccion de
conocimiento” (Martinez y Ochoa, 2017, p. 242). Se acudio a los estudios teatrales y per-
formativos latinoamericanos y a la historia del teatro griego arcaico (ritos, teatralidad y
tragedia), semidtica teatral (denegacion), la teoria decolonial y la antropologia teatral. Uno
de los conceptos clave que se abordo es el de representacion que estd conformado por una
doble dimensién que constituye una caracteristica preponderante de la accién actoral: la
dimensidn representativa o transitiva, (una accién propia del sujeto actor, real) y la no re-
presentativa o reflexiva, (una acciéon propia del sujeto personaje, ficcional) y que coexisten
de manera igualitaria en la actuacion/interpretacion. (Ver Mauro, 2010). Fue fundamental
definir sus limites y alcances para determinar donde termina y comienza el ritual primige-
nio en la Ceremonia, pues en ella, estamos frente a un cuestionamiento de los limites entre
ambos ambitos. A su vez, se empled un enfoque transdisciplinario en algunas etapas de la
investigacion, sobre todo, las referidas al trabajo de campo. Asimismo, tomando en cuenta
mi experiencia de 14 afios de investigacion sobre el tema, tanto tedrica como practicamente
(como directora y dramaturga), se aportd este bagaje al analisis del objeto de estudio.

3 Lo que se expone de manera detallada y extendida en el libro “Los origenes del teatro en el paleolitico pata- .
gonico” (2024-25) de mi autoria que se encuentra en proceso de revision en la Editorial Cuarto Propio. 10
4 Y no debemos olvidar que “Devenir nunca es imitar, ni hacer como, ni adaptarse a un modelo (...) Se acabaron

las maquinas binarias: pregunta-respuesta, masculino-femenino, hombre-animal, etc. (...) No es una estructura signifi-
cante, ni una organizacion bien pensada, ni una inspiracién espontanea, ni una orquestacion, ni una musiquilla. Es un
agenciamiento, un agenciamiento de enunciacién.” (Deleuze y Parnet, 1980, pp. 6,8).
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Dentro de los modelos aplicados, una linea importante fue la de las teatralidades
latinoamericanas y populares, que poseen una vision del teatro ligada al contexto socio-
cultural. (Seibel, 1989a-b, 2002; Diéguez, 2015; Fischer-Lichte, 2011). Para analizar la inje-
rencia del espectador como ente que completa la accion teatral, fue necesario ahondar en el
concepto de denegacion proveniente de la semidtica teatral con autores como A. Ubersfeld,
E De Toro, P. Pavis, entre los mas destacados, para descifrar sus implicancias en la relacién
actor-espectador en el desarrollo de las ceremonias, concepto clave para diferenciar una
ceremonia religiosa-antropoldgica con una ceremonia teatral. Posteriormente, fue necesa-
rio abordar el estudio de la historia del teatro griego desde sus origenes hasta las tragedias
del siglo V a.C., estudiando sus caracteristicas, sus componentes, los tragediografos y los
niveles de representacion de sus dioses, desde lo teocéntrico, lo antropocéntrico (psicold-
gico) y lo socioldgico. Definir qué diferencia al rito del teatro, qué diferencia hay entre la
tragedia escrita y la oralmente transmitida, ya que los cazadores-recolectores eran pueblos
agrafos, por ende, hay un fuerte componente espectacular en las ceremonias. Al plantear la
hipétesis de que esta ceremonia contiene los origenes de la expresion teatral nacional en el
paleolitico patagdnico, estoy cruzando hacia el territorio de la comparacién con la tragedia
como construccion primigenia de la teatralidad contemporanea, expresion ligada a estruc-
turas rituales de la puesta en escena, inserta en la comunidad a la que pertenece.

En el primer punto, se aborda el paso del rito al teatro, profundizando en el teatro
griego que se ha fijado como origen del teatro mundial. El segundo punto, se centra en la
ceremonia del Hain para exponer los elementos que componian esta expresion. En el punto
final, se abordan las conexiones entre los elementos significantes, materiales y simbdlicos
de la teatralidad para demostrar que el Hain puede considerarse como origen del teatro
chileno en el paleolitico patagonico.

1. De la ceremonia a la ceremonia teatral

Eliade (1976), expone que en los inicios de los estudios del mito el hombre del siglo
pasado lo definia como aquello que se oponia a la ‘realidad’ Continua diciendo que para
los griegos la palabra mythos significaba ‘fabula; ‘cuento, ‘narracién’ o simplemente ‘habla’
y que luego pasé a emplearse en contraposicion a logos e ‘historia, definiendo entonces el
mito como ‘lo que no puede tener existencia real. Eliade afirma que para las sociedades
arcaicas y tradicionales, el mito narra una historia sagrada que habla de los sucesos que
acontecieron en el origen de los tiempos:

El mito es siempre la relacion de ‘un acto creador), del tipo que sea, en cuanto
nos informa de algo que lleg6 a ser. Los agentes son seres sobrenaturales;
los mitos descubren su actividad creadora y manifiestan el caracter sacro (o

simplemente ‘sobrenatural’) de su obra. (1976, p. 18).

Asi, los mitos son considerados verdaderos cuando se encuentran entre realidades,
y son sagrados por ser los exponentes de la obra de seres sobrenaturales. Existen variadas
formas de expresion del mito durante un ritual: una es la palabra, configurando el relato del
mito en algin momento del rito; y otra es el gesto. (Jensen, 1966, p. 58). Sin duda, el gesto
encierra una historia sub-textual perteneciente a la memoria colectiva del pueblo, teniendo
su origen en los gestos relacionados intimamente con un mito determinado, con aquellos  ; 11
gestos subentendidos de las unidades relatadas en el mito. :
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Un aporte interesante es el que hace Chesney cuando recuerda la etimologia de ri-
tual y su conexion intima con el teatro.

La palabra ritual tiene su origen del griego drémenon (de draomenon) que
significa “una cosa hecha’, diferenciandose del término legomenon, que sig-
nifica “una cosa dicha’, el cual hace referencia directa al mito. Es oportuno
también explicar que el término original draomenon comparte su raiz (dra)
con la palabra drama, lo cual apunta también hacia una cierta afinidad lin-
glifstica entre ritual y teatro. (...) fue esta fusion del ritual con el mito la que
pone al ritual en el camino del teatro, porque aqui ya existiria una intriga de

drama. (2008, pp. 39, 42).

El teatro nace de ritos y mitos que se expresaban en comunidad por medio de ce-
remonias y celebraciones. Sobre los origenes rituales del teatro se han propuesto algunas
teorias que rondan en torno al dios Dionisio (Dioniso) y las fiestas en su honor, la mas
difundida es el canto coral denominado Ditirambo. Sin embargo, existen otras ceremonias
en las que se puede encontrar una conexién con Dionisio y, evidentemente, el teatro, como
los Misterios Eleusinos y los Misterios Orficos.

Dionisio es el dios que nace dos veces, pues su madre Sémele, una mortal (hija del
rey Cadmo de Tebas), es enganada por Hera (esposa de Zeus disfrazada de nodriza) que
celosa de su marido la convence de pedirle al dios que se presente ante ella en su forma
divina. Zeus, habiendo prometido cumplir los deseos de Sémele, lo hace. Sin embargo, su
resplandor divino termina por encender en llamas a la mortal que ya estaba en cinta. Al ver
esto, Zeus conmovido por su hijo no nato, lo rescata del vientre en llamas de la madre y lo
cose a su muslo para darle otra oportunidad al nifio. Se encierra en una cueva y alli nace
el pequenio Dionisio. Tiempo después, los titanes enviados por Hera encuentran al nifio y
lo devoran, dejando solo el corazén que luego serd custodiado por Atenas en el Partenon.
Zeus fulmina a los titanes de cuyas cenizas nacen los hombres: sus cuerpos se forman de
las cenizas de los titanes y sus almas, de las cenizas de Dionisio. El cuerpo se convierte asi,
en la prision del alma de los seres humanos. Al nacer de Zeus, Dionisio es inmortal y por
ello, tiene el poder de resucitar. Es el dios que ha pasado por la muerte, es el dios que viene
de fuera, el extranjero (Vernant y Vidal-Naquet, 2008) que entra en la polis para hacerla
su hogar, es por ello que la polis es sagrada, pues es el lugar donde habitan los dioses y los
mortales en comunion. Asi, Dionisio se convierte en un hierofante, aquel que hace que lo
sagrado se manifieste.

Dionisio comporta un equilibrio que conduce al desarrollo interno y externo del
ser humano, lo que la tragedia se proponia lograr a través de su funcion catdrtica: liberar
el alma del cuerpo, encontrar la convivencia entre prisién-carne y libertad-alma. (Isler-
Kerényi, 2015). Dionisio es el dios del vino (regalando a los hombres la uva), representando
la metamorfosis de la muerte, pues la uva debe ser destruida para transformarse en algo
nuevo y fundamental, no dejando su esencia frutal, no dejando jamas de ser lo que es.

P12
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El concepto de metamorfosis puede actuar como denominador comun de las
diversas definiciones de Dioniso de las que partimos - dios del vino, del éxta-
sis, del teatro - lo que nos permite captar su significado religioso. De hecho,
sufrir una metamorfosis significa cambiar exteriormente sin dejar de ser la
misma persona, abandonar un rol y una imagen para adoptar otros nuevos,
terminar siendo una forma de convertirse en otra cosa: como finalmente

sucedera al morir. (Isler-Kerényi, 2015, p. 19)°.

En el teatro, arte por excelencia de la metamorfosis, pues el actor a través de la
mascara, cambia de identidad, es el arte donde se expresa Dionisio. Este dios es el que re-
constituye el orden establecido por medio de su interrupcidn, para, de esta manera, lograr
renovarlo. Es por ello que tanto tragedia como comedia dan cuenta de un tiempo mitico
en el que los hombres y su sociedad atin no estan definidos (tragedia) donde se ensefa al
ciudadano cdmo se establecio el orden en la vida griega; y de un tiempo presente (comedia)
donde se expone lo que sucederia si ese orden fuese interrumpido. En ambas se produce el
equilibrio que genera siempre un orden renovado.

Dionisio vive en el teatro, se expresa en el teatro: en el ritmo del coro, en el ditiram-
bo (es el ditirambo) (Romero, 2017) y en el silencio de la tragedia (Garcia Alvarez, 2017, pp.
363-364). Todas ellas, hierofanias que transforman al hombre y su sociedad. Dionisio es el
dios que comporta en su persona-divina los opuestos y es capaz de unirlos: “lo masculino
y lo femenino, la locura y la sabiduria, el ser griego y extranjero, lo salvaje y lo civilizado”
(Giacobello, 2015, p. 23)°, y agregamos, la vida y la muerte, la salvacion y la condena, el
perdon y la venganza.

En la Magna Grecia, Dionisio era asociado a otro gran culto en el que solo podian
participar los iniciados en sus misterios. El orfismo pretende liberar a los hombres de su
naturaleza titanica y de su culpa primordial, pues Orfeo desciende al Hades (infierno) para
recuperar a su esposa Euridice, sin embargo, al romper la promesa de no voltear a mirar-
la hasta alcanzar la luz del sol, Hades y Perséfone se la arrebatan para siempre. La culpa
primordial de Orfeo es no confiar en los dioses y no poder controlar sus emociones. Esta
culpa también la carga Dionisio al dejarse distraer, por curiosidad, del mundo plural y
centrarse en la individualidad de si mismo. La iniciacidn consiste en volver a reconectar
con la unidad originaria, ‘el uno en el todo. (Tonelli, 2022, p. 288). Este culto drfico esta
intimamente ligado a los misterios del Eleusis y al culto dionisiaco y se puede apreciar en
los fragmentos que nos quedan de la tragedia Los Cretenses (438 a. C.) de Euripides (Lopez
Férez, 2004; Silvestri, 2020) que menciona, en boca del coro de ancianos, la iniciacion a los
misterios de Zeus Ideo, que coincide con Dionisio-Zagreo (o Zagreus) que seria uno de los
nombres arcaico y mistico de Dionisio. Es en este Zagreo que se unen la tradiciéon érfica
con la dionisiaca, es Zeus (todo, totalidad), el primigenio, el primero de todo que posee en
si lo femenino y masculino, desde donde nacen todas las cosas humanas-divinas y anima-
les. (Romero, 2017).

5 Traducciodn libre de: “Il concetto di metamorfosi pud fungere da denominatore comune delle varie definizioni
di Dioniso dalle quali siamo partiti - dio del vino, dell’estasi, del teatro - che permette di coglierne il significato religioso.
Subire una metamorfosi significa infatti cambiare esteriormente continuando a essere la stessa persona, abbandonare

un ruolo e un'immagine per adottare di nuovi, finire do essere in un modo per iventare altro: come infine succedera mo- {13
rendo.” H
6 Traducciodn libre de: “il maschile e il femminile, la follia e la sapienza, 'essere greco e straniero, il selvaggio e il

civilizzato.”
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A su vez, los Misterios del Eleusis (ciudad situada a unos kilémetros al noreste de
Atenas) cuya particularidad es su secreto, tal como sucede en el Hain, el secreto no solo
resguardaba las acciones que se llevaban a cabo, sino, los objetos sagrados que solo se usa-
ban en el lugar de la iniciacidn, el telestérion. La ceremonia estaba abierta a cualquiera que
quisiera participar incluyendo mujeres y esclavos, exceptuando a aquellos que no hablaran
lenguas comprensibles (griego), que no tuvieran las manos puras de asesinato o que no
hubieran recibido la iniciacién previa. (Tonelli, 2022). En este ritual se cantaban himnos a
Deméter, la diosa madre de Kore-Perséfone’ que fue raptada por Hades, dios del infierno.
Deméter es la Madre tierra, aquella que es tanto oscuridad del subsuelo como luz solar,
aspecto caracteristico de las iniciaciones chamanicas.

Los rituales del Eleusis se realizaban dos veces al afio, los Misterios menores se cele-
braban en primavera y los mayores en septiembre. Nadie podia pasar a la iniciacion secreta
sin haber superado un afio de su participacion en los grandes Misterios (aunque Tertuliano
afirma que el periodo era de cinco afnos segun relata Tornelli, 2022). Se recorria el camino
sagrado (desde Atenas al Eleusis) con antorchas, recreando la busqueda de Deméter. Los
peregrinos e iniciados descansaban en la misma fuente donde habia descansado Deméter
para beber un brebaje que, al decir de algunos estudiosos, podria contener algunos hongos
alucindgenos. Al terminar, se dirigian al telestérion, un teatro subterrdneo donde se reali-
zaba el rito secreto.

Pero ;cual era la relacion de los Misterios con Dionisio? Pues Dionisio era un dios
central en Eleusis, lo que se demuestra con la presencia de la estatua del dios:

Escoltada por los efebos encabezados por los kosmétes, las hiera emprendian
el camino de regreso: a la cabeza del kémos formado por unos pocos miles
de hombres y mujeres, que marchaban en carros y también a pie, estaba la
estatua de Takchos-Dioniso, cuyo nombre era proclamado en voz alta. (...) La
presencia de Iakchos-Dioniso era garantia de danza y alegria. (Tonelli, 2022,

p-23).8

Esta garantia de danza y alegria propia de Dionisio es el germen del origen cha-
manico del teatro (en el sentido de Kirby, 1975), antes de que fuera estructurado como
tal y luego compartido por los principales tragediégrafos y comedidgrafos (de los pocos
que conocemos). Las tragedias y comedias conocidas dan cuenta de los Misterios orficos,
eleusinos y de las celebraciones ditirambicas. Pensar que el origen solo se haya en los diti-
rambos es un error, pues estas celebraciones arcaicas estaban intimamente conectadas. En
cada una se llevaba a cabo una fiesta ritual, danzas, cantos, relatos miticos. Dionisio estaba
presente en todo el camino sagrado en el que se representaban los mitos de manera satirica,
provocando la risa que libera el alma del cuerpo-prision y en la que vive el dios. Al finalizar,
se llevaba a cabo una ceremonia que celebraba al dios, agitando antorchas (presencia del
fuego), cantando y danzando toda la noche.

7 Kore significa doncella y Perséfone significa ‘la que trae la muerte’, fue el nombre con el que emergié del infier-
no luego de que Zeus convenciera a Hades de dejarla ir por medio de su emisario Hermes. Hades acepta pero le da de
comer semillas de granada a Kore, la semilla de la muerte, lo que significaba que si habia comido en el infierno, debia
regresar a él. Asi, Perséfone pasaba seis meses primaverales con su madre y seis meses invernales con su esposo
Hades.

8 Traduccién libre de: “scortati dagli efebi guidati dal kosmétes, gli hierd iniziavano il viaggio di ritorno: alla testa 14
del komos formato da alcune migliaia di uomini e donne, che marciavano sui carri e anche a piedi, c’era la statua di H
lakchos-Dioniso, il cui nome veniva proclamato a gran voce. (...) La presenza di lakchos-Dioniso era garanzia di danza e

di giogia.”
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Ya en el rito secreto, del que nos habla escasamente Aristdteles (1999), el iniciado no
debe estar dispuesto a aprender, sino a ser iluminado en lo mas profundo de su alma, sentir
e intuir. No debera mirar con el egoismo propio de la vida cotidiana, sino mas bien, debera:

(...) thedsthai (de ahi Théatron), es decir “mirar con la boca abierta, mara-
villado”, en un estado de conciencia ciertamente favorecido por los ritos de
purificacion, la procesion, las danzas y los cantos, el aura mistica del lugar
y el carisma chamanico del hierofante, del daduco [sacerdote que empuna-
ba una antorcha], de las hierofantidas [femenino de hierofante] y de otros
sacerdotes. En este estado de animo, participa en la representacion de un
drama sagrado (jhemos llegado a los origenes iniciaticos del teatro!), que
podria incluir un descensus ad inferos, o una experiencia similar a la de Per-
séfone-Kore, de la que el iniciado imita el viaje catabatico — anabético [abajo-
arriba], adquiriendo el olvido con una especie de topografia ctdnica’, de la
que las Ldminas de oro érficas podrian ser, mutatis mutandis [cambiando lo

que se deba cambiar], testimonio. (Tonelli, 2022, p. 26)."°

El origen del teatro que inicia al actor y al ser humano: a un nuevo estado, a una vida
nueva, que hace trascender e ilumina el alma, que transmuta. He ahi la funcién terapéutica
del teatro, aquella que transforma al hombre y su sociedad, pues nunca se debe pensar en
el uno en si mismo, sino, en el uno en el todo, un todo comunitario-social. Esta funcién se
encuentra en la catarsis y en el sentido profundo de lo tragico. También en el espacio teatral
griego que formaba una triada geograficamente situada con otros dos edificios importan-
tes: el témenos o lugar sagrado y el asclepeion (lugar de reunién de médicos, enfermos y sa-
cerdotes); en tanto cuerpo, alma y pensamiento-transformacion, cuerpo-ceniza de titanes
y alma-ceniza de Dionisio, estas edificaciones conforman los aspectos que mas importaban
a los griegos y denotan la profunda conexion entre lo sagrado y lo profano, entre el cuerpo,
el alma y el pensamiento como accion.

Ahora bien, ;por qué Dionisio es el dios del teatro y no de la musica, la danza o de
otras artes? Pues, porque el teatro es antes que todo, imitacion, su dimension mimética es
su esencia ineludible.

Como explica Socrates en La Republica, existen dos maneras diferentes y
opuestas de representar el mito: con el relato diegético de un narrador, que
narra los hechos en tercera persona, o con la mimesis teatral. Mimesis y tea-

tro son, en definitiva, la misma cosa. (Zanetto, 2015, p. 87)"".

9 Funerario, profundo, del inframundo. Presencia de las deidades del inframundo, opuestas a las celestiales.

10 Traduccién libre de: “thedsthai (da cui Théatron), vale dire ‘guardare a bocca aperta, con meraviglia’, in uno
stato di coscienza che gli era sicuramente propiziato dai riti di purificazione, dalla processione, dalle danze e dai canti,
dallaura mistica del luogo e dal carisma sciamanico dello ierofante, del daduco, delle ierofantidi e di altri sacerdoti. In
uesta disposizione di spirito viene coivolto nella rappresentazione di un dramma sacro (eccoci alle origini iniziatiche
el teatro!), che poteva includere un descensus ad inferos, ovvero un’esperienza analoga a quella di Persefone-Kore, di
cui l'iniziato imita il tragitto catabatico-anabatico, acquisendo dimentichezza con una sorta di topografia ctonia, di cui le
Lamine d’oro orfiche potrebbero essere, mutatis mutandis, testimonianza.”

11 _ Traduccion libre de: “come spiega Socrate nella Repubblica, ci sono due modi diversi e contraposti di rappre- P15
sentare il mito: con il racconto diegetico di un cantastorie, che narra gli eventi in terza persona, o con la mimesi teatrale.
Mimesi e teatro sono, in fondo, la stessa cosa.”
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El teatro es narracion antes que todo y es lo que se ha creido durante mucho tiempo,
sin embargo, en la raiz del teatro se encuentra el actor (un hypokrités: el que responde) que
asume la identidad ficticia de un personaje y actiia como si realmente lo fuera. Por ende,
se puede afirmar que lo que hace que teatro sea teatro, es este aspecto mimético que no es
solo imitacidn, sino encarnacion de otro ser en si mismo: “Hacer teatro” significa salir de si
y entrar en el otro” (Zanetto, 2015, p. 87)", lo que implica al actor que se pone la mascaray
logra ser otro, pero también, como explica Zanetto (2015), implica al espectador que debe
entrar en el juego de la convencion y creer que ese ser enmascarado es ese otro: la denega-
cion de la habla Ubersfeld y que “(...) constituye el funcionamiento psiquico que permite
al espectador ver lo real concreto sobre la escena y adherir a eso por ser real, sabiendo (y
no olvidando por cortos instantes) que ese real no continua fuera del espacio de la escena”
(2002, p. 32). Para honrar a Dionisio, dice Zanetto (2015, p. 88), es necesario convertirse
en Dionisio, el dios de la transformacion, del cambio, de la mutacion y la metamorfosis en
el rito del ditirambo. Segtin Bonilla y San Martin (1921), las danzas ltbricas que lo com-
ponian eran ejecutadas por mujeres o por ambos sexos, pero rara vez ejecutadas solo por
hombres. Eran principalmente danzas mimicas que eran acompafiadas por cantos y musi-
ca. Lo interesante para nuestra investigacion es que todos los espectadores que participaban
activamente, no representaban, eran ellos y ellas mismas danzando y cantando, contestan-
do alos ‘actores’ del ritual. Los enmascarados eran quienes deseaban ser como el personaje
que representaban, el inico personaje no mascarado y activo era el pueblo espectador. Pero
decir espectador equivale, en estas fiestas, a decir coro. Sin embargo, como bien argumenta
Bonilla y San Martin:

Pero nada de esto era drama, ni de ello, directamente, podia resultar una re-
presentacion dramadtica, porque lo caracteristico del drama es ser ‘la repre-
sentaciéon de una accién mediante personajes que actiian en nombre ajeno’
(de ahi que se conciba el drama sin didlogo y con un solo personaje, siempre
que haya accién, por lo menos mimica y que el actor represente). (1921, p.

21).

Lo veremos en el Hain, donde la presencia de hombres enmascarados realizando
mimica y representando escenas que relatan el mito de origen, es accion y representacion.
Pero mas alla atin, la presencia de las mujeres como espectadoras y coro, es ya el germen de
la tragedia y la comedia. El coro cantaba y los satiros, recitaban versos sin cantar. (Bonilla y
San Martin, 1921; Barthes, 1986). '*

Ahora bien, desde Aristoteles conocemos la poética de lo tragico, cuyo origen es la
mimesis y cuyo efecto es la catarsis, el efecto catartico que es, finalmente, la funcion tera-
péutica del teatro. Pero lo tragico como filosofia, proviene de Schelling (1914/1995) y guar-
da estrecha relacion con el concepto de crueldad en Artaud (1938). Pues lo tragico consiste
en el alcance de la libertad, la lucha del héroe que trata de dar un giro al destino y, por ello,
es castigado, sin embargo, es la libertad de ir contra el destino, de tratar de cambiarlo, la
unica opcion del héroe tragico, pues posee la libertad de elegir. Como Artaud, la crueldad
es tragica en su esencia, pues el personaje intenta luchar contra el desenlace escrito por el
autor; aunque sabe y es consciente de su destino-desenlace, pasa toda la obra luchando

12 Traducciodn libre de: “Fare teatro’ significa uscire da sé ed entrare nell’altro”
13 Barthes argumenta que el ditirambo se diferenciaba de la tragedia y la comedia en que “el ditirambo se repre- 16
sentaba siempre sin actores (incluso si habia monélogos) y sobre todo sin mascaras ni vestuarios. (...) El coro era ciclico, :

es decir que sus danzas tenian lugar en la orchestra, alrededor del thymele y no frente al publico, como en la tragedia.
(...) De esos ditirambos, lo unico que ha llegado hasta nosotros son algunos fragmentos mutilados de Pindaror”. (1986,
p. 71).
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para revertirlo, para ganarle, para cambiarlo. La vida es algo idéntico (por ello, el teatro y
su doble), el ser humano sabe que todo terminara en su muerte, la conciencia del destino
la tenemos todos, y aun asi, pasamos la vida intentando luchas varias y teniendo objetivos
que nos proponemos cumplir. Esto es, a la vez tragico y cruel y, a la vez esperanzador, pues
se trata de darle un sentido a esa vida, un sentido de libertad. Este libre albedrio es también
la busqueda de si mismo en el camino de la vida, plena de opciones que conducen, todas, al
mismo desenlace: la muerte inevitable.

Ahora bien, el momento mas destacado de la tragedia se dio durante el siglo V a.C,,
bajo el reinado del demdcrata Pericles. Estas fiestas se realizaban entre marzo y abril cuan-
do iniciaba la primavera y eran organizadas por el Arconte. En los concursos participaban
tres poetas con una tetralogia cada uno, presentando tres tragedias y un drama satirico'.

Las representaciones se llevaban a cabo en el Teatro de Dionisio, en la pendiente de
la Acrépolis. El teatro estaba construido dentro del santuario de Dionisio Eleuterio, edifi-
cado cerca de la segunda mitad del Siglo VI a. C. El edificio teatral sufrié multiples modifi-
caciones y reestructuraciones posteriores, quedando finalmente fuera del arcaico santuario.
Los espacios en el teatro estaban bien determinados y tenia cada uno su funciéon dentro de
la representacion. La orchestra u orquesta (del griego orkheomai, bailar) era el espacio des-
tinado principalmente al coro y el de mayor importancia en la tragedia y comedia. Era cir-
cular, de unos 25 metros de diametro, donde ejecutaba danzas el coro compuesto por 12 co-
reutas (luego aumenta a 15 con Séfocles y Euripides) y donde los actores interactuaban con
el coro. Luego estaban las entradas laterales denominadas eisodoi: una derecha por la que
entraban los personajes desde dentro de la ciudad, y otra izquierda desde donde entraban
los extranjeros. Como los actores debian tener tiempo para llegar desde la entrada al centro
de la orchestra (que se encontraba distanciada), se proclamaba en escena (por un personaje
o por el coro) el anuncio del nuevo personaje que estaba entrando. En algunas obras se
requeria una escenografia mas elaborada como una casa, un palacio, un campamento mi-
litar, para ello, se realizaban pinturas en grandes telas o construcciones en madera que se
podian desmontar facilmente de una obra a otra y que se ubicaban detras de la orchestra,
es decir, detras de los actores; este espacio era denominado skene (cortina, choza) del que
luego derivara el latino scaena, nuestra actual escena. (Di Benedetto y Medda, 2002). En
la skene se podian poner una o dos puertas que se presupone tenian grandes dimensiones.
Sobre la escenografia no hay registros detallados, solo algunos, entre los cuales Vitruvio
(1972) y Aristételes (1999), que hablan de pinturas que se realizaban en paneles en la skene
o de las mismas construcciones de casas y palacios presentes en la misma. (Di Benedetto
y Medda, 2002, pp. 16-17). Parte de la escenografia que se utilizaba en algunas ocasiones,
muy escasas y que solo era utilizada por un actor, era el theologheion o ‘lugar desde donde
habla el dios, una plataforma elevada a la que se accedia con una pequena escalera ubicada
en su parte posterior.

En el siglo V a.C,, se ha documentado el uso de algunas maquinarias escénicas como,
aquella mas difundida: la machina o gheranos (graa que elevaba a los actores en vuelo), y
otra menos difundida: la ekkukléma (plataforma movil o giratoria para movilizar actores
y objetos dentro de la skene). La machina era usada tanto para personajes humanos como
divinos. Este recurso era usado también para entrar a alguna divinidad sorpresivamente

P17

14 El coro del Drama satirico “se compone obligatoriamente de Satiros conducidos por Sileno, su jefe, padre
nutrido de Dionisos (se le llamaba también, en Atenas, drama silénico).” (Barthes, 1986, p. 72).
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a la escena, pero la sorpresa no era para el espectador (que podia ver el movimiento de la
magquinaria), sino para los actores que no veian cuando ésta se acercaba y provocaba un
giro de la accién y la trama, a ello se le denominaba deus ex machina (el dios que baja de la
maquina). (Di Benedetto y Medda, 2002, p. 21).

A estos espacios visibles al espectador, se unian los espacios extra-escénicos que
dependian de la imaginacién del publico y que se relataban y/o describian con la palabra.
Otro de estos espacios era el que se encontraba detrds de la o las puertas de la skene, era
descrito por personajes dentro de la orchestra o por aquel que entraba en ella desde la o las
puertas.

El canto coral (el parodo, o canto de entrada y los stasimi o partes dramaticas vocales
y corporales de expresion emocional) acompanado por el aulés (instrumento polifénico
semejante al oboe ) y la narrativa del actor (e incluso los didlogos con el coro) daban di-
versos tiempos y ritmos a la escena, que se representaba sin interrupcién de inicio a fin. La
figura del actor (Hypokrités o hupokrités'’) es fundamental para el futuro desarrollo de la
accion dramatica: “Que un actor se colocara al frente del coro era un hecho necesario para
que se desarrollara una accion dramatica efectiva (la posible division del coro en dos semi-
coros no era por si sola suficiente)”. (Di Benedetto y Medda, 2002, p. 172).'8 Posteriormen-
te, se va a introducir el tercer actor y a todos se les asignaran tanto partes habladas como
partes cantadas. Esta posibilidad de didlogo es realmente el nacimiento del teatro como lo
entendemos hoy.

Respecto a la puesta en escena, es sabido que del ditirambo nace el coro que en el
transcurso de los anos fue cambiando y adquiriendo caracteristicas mas profesionales, pues
los cantos y las danzas poseian gran complejidad y requerian preparacion de los intérpretes.
En la tragedia, el actor respondia al coro o explicaba al espectador algo de la trama, dandose
la primera forma dialogal. La puesta en escena era compleja, desde la forma mas arcaica
hasta la mas elaborada en tiempos de Euripides, esta labor estaba a cargo del autor-director,
evolucionando desde textos cortos que relataban hechos mitologicos hasta convertirse en
una verdadera escuela civico-social en la que el espectador menos instruido podia educar-
se. La critica social era permitida gracias a una especie de permiso para romper las reglas
durante las Grandes Dionisiacas, lo que servia de catarsis al pueblo y reafirmaba el senti-
miento de pertenencia a la polis.

La catarsis era la purificacion ritual que, en la tragedia, corresponde a la identifi-
cacion del espectador con las emociones de un personaje (héroe) y que provoca, a su vez,
purgar las propias. Todo ello, a través de la compasion (piedad) y el temor que la accién dra-
matica inspira en el espectador y de la musica en el acto representacional (Aristoteles, 1988,

15 “(la mitad del coro cantaba las estrofas y la otra mitad las antiestrofas).” (Barthes, 1986, p. 72).

16 Aunque Barthes (1986, p. 85) menciona que solo usaban y conocian la musica monddica.

17 Se cree que significa ‘agipel que responde’ o ‘aquel que llega’. Una hipdtesis mas documentada dice que viene
del verbo hupokrinomai, que significa ‘explicar’, ‘interpretar’ suefios. “En un periodo posterior al siglo V a. C., también se

atestigua otro término para indicar al actor, a saber, tragoidos, que en el siglo IV a.C., se utilizaba en el sentido de ‘actor
tragico’.” (Di Benedetto y Medda, 2002, p. 176. Traduccion libre de: “In un’epoca successiva al V secolo a.C., & attestato
anche un altro termine per indicare l'attore, e cioé tragoidos, che nel IV secolo a.C., &€ usato nel senso di ‘attore tragico’).

18 Traduccioén libre de: “Che un attore si ponesse a fronte del coro era un dato necessario perché si avasse una
effettiva azione drammatica (I’eventuale divisione del coro in due semicori non era di per sé sufficiente). Non a caso
l'invenzione dell’attore viene attribuita dalla tradizione al poeta Tespi, il cui nome & legato all’inizio degli agoni tragici ad i 18
Atene, nella LXI Olimpiade, in particolare tra il 535 e il 533 a. C.: a Tespi viene attribuita anche l'introduzzione - nella tra- i
gedia - del prologo e della rhésis (quest’ultimo termine si deve intendere nel senso di un discorso di una certa estensione

recitato e non cantato).”



ARTEscan
Revista ArtEscena (ISSN 0719-7535) 2024 N°18 pp. 5-34

libro VIII). El funcionamiento de la catarsis se estructura dramaticamente con la presencia
de la hamartia o error tragico en el que se cae (no se comete), pues se debe recordar que
el concepto de culpa no esta presente en este tiempo, es mas bien un sentimiento introdu-
cido posteriormente por el judeo-cristianismo. Para Aristoteles (1988), la catarsis provoca
efectos psicofisicos en los espectadores, un éxtasis entusiasta que se activa por medio de la
musica. Para los espectadores, este efecto catartico de la musica, que sabemos, no estaba
separada de la poesia y de la danza, provocaba una sanacién (equilibrio) del alma y del
cuerpo (Dioniso y los titanes), no es extrafio, entonces, que veamos edificios de corte mé-
dico cercanos a los teatros y que éstos tuvieran una entrada directa a ellos, como es el caso
del teatro de Delfos. Si pensamos en la catarsis como funcion terapéutica del teatro, la pode-
mos distanciar del aspecto medicinal que hoy comporta el término ‘terapéutico;, situandolo
como un efecto transformador del hombre y de la sociedad. Por ende, es un error disminuir
la importancia de esta funcion o relegarla a un tipo de teatro ligado a lo social, esta funciéon
es fundamental, ya que es el objetivo primero de toda representacion teatral, el sentido que
nace con el teatro, pues a partir del ritual chamanico y de los misterios sagrados, siempre
ligados al canto, la danza y el relato de episodios mitolégicos por medio de la poesia y la
mimesis, se produce un efecto transformador, un ritual de paso como diria Van Gennep
(2008), desde donde surge el hombre renovado que se inserta en una sociedad renovada.

2. El Hain como manifestacion espectacular paleolitica

Los Selknam fueron un pueblo que vivié bajo las correspondencias del paleolitico
superior hasta la era moderna, cuando fueron diezmados por los colonizadores que bajo
decretos gubernamentales, chilenos y argentinos, dieron cumplimiento a la erradicacion
y ‘limpieza’ de indios en el territorio Austral. Se estima que los primeros pobladores de
Tierra del Fuego llegaron hace unos 10.400 afos, segtin la fecha radiocarbonica (C-14) mas
antigua de la Isla. (Chapman, 1986, pp. 23-26).

La organizacion social de los Selknam se basa en la cosmogonia elaborada en el con-
cepto de un circulo dividido en cuatro cuadrantes que simboliza la totalidad del universo.
El poder césmico se originaba en los cuatro cielos y se manifestaba en la tierra a través de
la asociacion de los haruwen (tierras). La choza del Hain, de forma circular, simbolizaba
esta concordancia, la armonia de los cielos y de las tierras. Su Ceremonia principal fue de-
nominada por Gusinde (1982) como Kléketen y por Chapman (1986), como Hain, pues es
sabido que los Selk’nam no ponian nombre a sus ceremonias. Hain proviene del nombre de
la gran choza ceremonial y kléketen era la denominacion del joven iniciado. Esta ceremonia
se basa en un mito de origen de ‘cuando los dioses habitaban la tierra, que da inicio al rito
de ‘cuando los Selknam habitaban la tierra.

Chapman (1986, 1991) explica que en la era mitica héowin, todas las fuerzas pro-
venientes de los cuatro puntos cardinales, al igual que algunas estrellas, habitaron la tierra
siendo poderosos chamanes. Cuando se originé el mundo actual y la sociedad humana, la
mayor parte de los hombres y de las mujeres héowin fueron transformados en animales,
cordilleras, cerros, acantilados, pampas, valles, lagos y lagunas de la tierra, es decir, en lo
que hoy se conoce como la Isla Grande de “Tierra del Fuego. En la era héowin, Kreeh (Luna)
era la chaman mads poderosa y junto a las demas mujeres dominaron a los hombres en un
muy instaurado matriarcado. Las jovenes hoowin accedian a la posicidn social de mujer
adulta por medio del Hain femenino, ceremonia en la que las mujeres se disfrazaban de

{19
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espiritus, usando altas mascaras hechas de corteza de arbol o cuero de guanaco. Asi, los
hombres confundian a las actrices (mujeres) con los personajes (espiritus) representados,
creyendo que los espiritus descendian de los cielos para introducirse en las entrafas de la
tierra, y emerger desde alli para participar en la iniciacion de las jovenes en la gran choza,
donde ningiin hombre podia aproximarse. Ese era el orden inquebrantable del universo.
Por lo menos asi parecia ser desde ‘siempre, hasta que cierto dia unos hombres lograron
acercarse al Hain para espiar, sorprendiendo a las mujeres en el acto de disfrazarse. Los
hombres héowin no trepidaron en matar a todas las mujeres y a las jévenes iniciadas ya que
éstas conocian el secreto del Hain, es decir, que los espiritus no eran divinidades sino sim-
ples mujeres disfrazadas. En la sociedad humana las mujeres Selknam ocuparon el lugar de
los hombres héowin como espectadoras del Hain masculino. A partir de entonces los hom-
bres guardaron el secreto para dominar a las mujeres; y asi se origind la sociedad humana,
la sociedad Selknam, el patriarcado.

El Hain, ceremonia que podia durar meses o afios y que los misioneros denomina-
ron ‘colegio, pues en ella se educaba a los iniciados a vivir en sociedad. Kldketen significa
‘novicio, mediante los ritos del Hain éste llegaba a convertirse en Maars o ‘adulto. Todo
joven, sin excepcion, debia ser iniciado. La edad ideal de un joven para iniciar su Hain era
entre los diecisiete y veinte afios (a veces, desde los catorce), edad en la que poseian mayor
resistencia fisica para soportar las pruebas impuestas y madurez para guardar el secreto.”

El consejero del Hain era el ‘director’ (Gusinde, 1982) de la Ceremonia, éste debia
ser un Chanha’in o Chan-ain, es decir un ‘Padre de la Palabra’ Tradicionalmente el con-
sejero tenia un profundo conocimiento de la tradicién héowin, era siempre un excelente
narrador y un experto en lo referente a los espiritus del Hain. Su tarea consistia en cercio-
rarse de que la ceremonia resultara perfecta segun los parametros estipulados, siendo el
principal instructor de los kloketen en el ‘secreto. Las escenas, que eran siempre las mismas
desde el origen del primer Hain (5.000 a 9.000 a.C.) y formaban parte de una tradicion
heredada, eran preparadas y ensayadas, se organizaban las secuencias y el orden en las que
se presentarian, luego se llamaba a los mejores actores que habian representado de manera
excepcional algin personaje para que lo volvieran a representar, se determinaban los roles
de producciéon que ésta requeria (como seleccionar el escenario para la ceremonia); y fi-
nalmente, se creaba la ‘dramaturgia escénica, pues el orden de las escenas no era aleatorio,
sino, con base en una curva dramdtica que intercalaba escenas sangrientas y de intenso
dolor y sufrimiento para las espectadoras con escenas humoristicas, farsescas, que relajaran
la tension provocada por las primeras. Una de las escenas dolorosas era la de ‘nacimiento y
muerte’®, que daba paso a la aparicion de los ‘payasos insolentes” del Hain, que por medio
de mimica obscena, hacian reir y sonrojar a las mujeres.

Cabe recordar, que el secreto se le revelaba a los kléketen durante el primer dia de la
ceremonia, en el ritual que se llevaba a cabo dentro de la gran choza. Alli se le incorporaba
al joven a la sociedad patriarcal, una vez que éste juraba no relatar el secreto a nadie. El
joven podia ver que los dioses a los que tanto habia temido en su nifiez eran los hombres
disfrazados y que la ceremonia era una bien lograda representacion teatral. El impacto de
la Ceremonia como representacion teatral es crucial para comprender el fendmeno de de-
negacion que acaecia en las mujeres frente al ‘secreto. “A mi me parece claro que las mujeres

{20
19 Es muy importante destacar que el sacerdote Gusinde fue Kldketen y luego participante de la Ceremonia del :
Hain. También fue iniciado en las ceremonias Yagany Kaweskar. (Gusinde, 1982, p. 790).

20 Se trataba de una sangrienta actuacion, donde Xalpen asesinaba y desmembraba a los Kidketen para calmar
sus dolores de parto, siendo exhibidos, los cadaveres, a las sufrientes madres. (Chapman, 1986).
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estaban tan implicadas como los hombres en la muy seria representacion teatral de los es-
piritus”. (Chapman, 1991, p. 207). Este secreto era muy bien guardado por los hombres del
Hain'y el espacio también ayudaba a cumplir con este objetivo. La choza estaba ubicada cer-
ca de un bosque frondoso con su entrada mirando hacia él. Esto no solo cumplia funciones
simbolicas, sino que permitia que los actores se maquillaran, repararan y se colocaran las
mascaras y ensayaran las escenas que representarian sin que las mujeres los vieran. Durante
ciertas escenas, desde la choza salia Xalpen, diosa terrible del inframundo que era repre-
sentada por una efigie de madera con forma de ballena que era movida por varios hombres
en su interior, una suerte de deux ex machina griego. La choza también servia para hacer
aparecer ciertos espiritus que debian estar en altura, para ello, los agiles hombres trepaban
hasta la parte mas alta de la choza para su representacion.

Los espacios donde se llevaba a cabo la ceremonia se pueden dividir en tres: La
choza, el campamento y el espacio entre ambos (la explanada). La choza de forma circular,
conica y de grandes dimensiones, simbolizaba la concordancia, la armonia del universo, de
los cielos y las tierras. Dentro se ubicaban siete postes principales llamados élin, que alcan-
zaban una altura de casi tres metros. Cuatro de los postes simbolizaban los puntos cardi-
nales, los cielos centrales y por ello eran instalados en los ‘centros’ (oishka). Los tres postes
restantes eran colocados entre los cuatro centrales a una corta distancia y eran considerados
‘periféricos’ (shixka), de menor importancia respecto a los anteriores. La choza ceremonial
representaba las cuatro matrices del poder chamanico (haiyen), los lugares de la creacion
y permanencia de las almas que se ubicaban en los cuatro ‘cielos o cordilleras invisibles del
infinito, donde habitaba el ser supremo Temdukel o Pémauk®'. La choza estaba dividida en
dos hemisferios por una linea imaginaria, en un lado estaban los postes Norte y Este y en el
otro, los postes Sur y Oeste. En el centro de esta linea se encendia un fuego ceremonial que
solo se apagaba durante la representacion de la ‘danza falica®?. La linea imaginaria era tra-
zada de Este a Oeste, desde la entrada al extremo opuesto y era considerada muy peligrosa
ya que sefialaba un profundo abismo o grieta (chali), que eventualmente conducia hasta un
mar subterraneo muy hondo, era el centro del universo. Asi se determinaba el lado por el
que cada hombre ingresaba o salia de la choza.

21 Para Chapman era Pémaulk (Palabra), la chaman héowin mas poderosa de todos. Para Gusinde era una diosa,
Témaukel (palabra), el ser supremo mas poderoso de todos y origen de todo lo conocido. (Chapman, 1986).

22 Esta danza consistia en un juego erético entre dos espiritus, que portaban grandes falos postizos atados a las 121
caderas. Ambos ejecutaban movimientos que simulaban un coito, luego meneaban sus falos frente a las ruborizadas i
mujeres, quienes enojadas le gritaban insultos y le exigian detenerse aduciendo que habia nifios Fresente. Sin embar?o,
Chapman comenta que la danza resultaba muy graciosa para las espectadoras y servia para relajarlas después de las
‘escenas’ mas rudas del rito, que provocaban gran sufrimiento a la comunidad. (ghapman, 1986).
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Fig. n° 1: Plano de la Choza Ceremonial con los siete pilares principales.
Dibujo realizado por Anne Chapman, 1986.

La choza del Hain construida para la Ceremonia de 1923 media ocho metros de
didmetro en su interior y alrededor de seis metros de altura a partir del centro, la entrada

tenia una anchura de 4,35 metros para facilitar asi la entrada y salida de los actores con las
mascaras ya puestas.

Fig. n° 2: Plano de la Choza Ceremonial con los siete pilares principales.
Dibujo realizado por Martin Gusinde, 1982.
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No se debe olvidar que la choza era sélo una parte, sin duda esencial, del espacio ce-
remonial Selknam. Las mujeres eran espectadoras y coro, fundamentales en el desarrollo de
la Ceremonia y se presentaban con cantos y danzas fuera de la choza ceremonial. Contamos
entonces con dos espacios mas, completando asi todo el ‘escenario’ del Hain:* 1. La choza
ceremonial; 2. Escenario o explanada (entre la choza y el campamento); 3. El campamento
o espacio de los espectadores donde se ubicaban las mujeres y niflos menores de edad. Las
espectadoras participaban de las escenas contestando con algunos cantos, reconociendo a

los espiritus y danzando suplicas. A su vez, participaban por medio de la catarsis que las
escenas provocaban en ellas.
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Fig. n° 3: Plano del espacio ceremonial Hain con sus tres sectores bien definidos.
Dibujo realizado por Anne Chapman. 1986.

Fig. n° 4: Plano del espacio Ceremonial con sus tres divisiones.
Dibujo realizado por Martin Gusinde, 1982.
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23 Este término fue utilizado por Lucas Bridges en el afio 1923, ya que se le utilizaba como tal durante la ceremo-
nia. (Chapman, 1991, p. 121).
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El espacio ceremonial Selknam, que se desarrolla durante el paleolitico superior, da
cuenta de la enorme similitud con los espacios teatrales griegos, que se desarrollan formal-
mente a partir del siglo V a.C. Una diferencia es que el espacio griego estaba bien delimita-
do en cuanto a dejar un sector exclusivo para el espectador. En cambio, el espacio Selknam
era multifocal y multifuncional, compartido por actores y espectadoras-coro, aspecto que
lo acerca al ritual (cercania que busca hoy el teatro posdramatico).

3. Proto-tragedia paleoindia: Los origenes de la expresion teatral en el paleolitico
patagonico

“(...) Porque el teatro no es ese alarde escénico en donde se desarrolla virtual y simboli-
camente un mito, sino ese crisol de fuego y carne verdadera en donde anatomicamente,
por aplastamiento de huesos, de miembros y de silabas, se rehacen los cuerpos,

y se presenta fisicamente y al natural el acto mitico de hacer un cuerpo”

(Antonin Artaud, 1970).

El arte teatral es un tema que ha sido abordado por diversos estudiosos a lo largo
de la historia del teatro, se ha llegado a determinar que lo especificamente teatral se da por
medio de la presencia de un texto o accion, la representacion mimética de una accion (mi-
mesis creativa del actor) y la presencia de un espectador. Para Pavis, el arte teatral ha estado
subordinado al texto desde Aristételes. Lo que pareciera ser cierto también, es que se daba
una gran importancia al canto, la danza, la mimesis y la accién dramatica, incluso el texto
estaba unido al oficio de la direccién y puesta en escena de las tragedias, comedias y dramas
satiricos. Pavis continua explicando que:

Un texto (o una accion), un cuerpo de actor, un escenario, un espectador:
ésta parece ser la cadena obligada de toda comunicacién teatral. (...) por
lo que se refiere al espectador, es imposible eliminarlo totalmente sin trans-
formar el arte teatral en un juego dramatico donde todos son participantes,
en un rito que no necesita ninguna mirada exterior para ser llevado a cabo,
o0 en una ‘actividad de capillita, un ‘autoteatro, totalmente encerrados en si

mismos y sin ninguna apertura critica sobre la sociedad. (2019, pp. 52-53).

El asunto del espectador es fundamental tanto para los griegos como para los
Selk’nam. Pero yendo mas alla, las espectadoras del Hain ademas asumian un rol activo por
medio de su actuaciéon como coro. Lo importante es entender que este coro no representa-
ba ningun personaje, sino que funcionaba como una suerte de voz-conciencia del pueblo
femenino respecto a las ‘escenas’ del Hain masculino. Este punto es importante cuando
hablamos de una teatralidad primigenia, pues el coro es la voz femenina en el origen del
teatro chileno. La participacion en danzas y en cantos, incluso en algunos ‘textos’ decla-
mados, consistia en una suplica a los dioses para que no maltrataran a sus hijos y esposos,
en exponer el poder de los chamanes, en invocar a los antepasados, conformandose en un
discurso social, una sociedad en la que las mujeres estaban subordinadas al patriarcado
(claramente, no como lo entendemos hoy). (Ampuero Lepe, 2006). Recordemos que Kiepja
transmite una serie de cantos a Chapman registrados en dos discos: En el segundo volu-
men se encuentran los de la Ceremonia del Hain. Los 41 cantos fueron recopilados en la
misma época que los del disco anterior, cantados por Lola Kiepja a los 90 afios de edad. De ~ : 24
los 41 cantos, 25 se asocian con los espiritus, danzas y juegos del Hain. Los 16 restantes son
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K’méyu: cantos ejecutados por las madres de los Kldketen. A su vez, los textos del Hain que
nos llegan fueron registrados por Gusinde y Chapman y son frases cortas, poéticas, de gran
simbolismo dentro de la cosmogonia Selk'nam.

El color de la pintura corporal y facial, los simbolos dibujados y los vestuarios y
mascaras de los personajes, dan cuenta de esta presencia de un arte teatral unido a lo ma-
gico-religioso, no siendo una ‘actividad de capillita’ como dice Pavis, sino una ceremonia
teatral parangonable a aquella de los teatros griegos del siglo V a.C. Podriamos afirmar, que
se trata de un estadio intermedio entre los Misterios (del Eleusis y Orficos) y las grandes
dionisiacas®, tal vez una proto-tragedia patagonica, pues:

Fueron realizadas mucho antes de que se concibiera imponderable la figura
del actor, se instalara una luz cenital sobre el escenario o se escribiera un
didlogo. Son llamadas manifestaciones proto-teatrales, es decir, previas a la
consolidacion del teatro como una minuciosa, y también exigente disciplina
artistica. En otras palabras, el proto-teatro asumiria el punto de partida de
una transicion constante y paulatina, hasta consolidarse en el teatro griego

como una disciplina formal (...). (Salcido, 2020, pp. 68-69)%.

El Hain posee una concepcion unificadora de componentes tragicos y comicos e
incluso, satiricos y farsescos y una clara concepcion del actor (apoyado en un texto oral).
La ceremonia no separa los géneros como sucedié en Grecia, aunque en sus inicios rituales,
comedia y tragedia no tenian limites tan claros. La sustancia de esta hipétesis se asienta en
el paso de ritual primigenio al teatral, como sucedi6 con el teatro en los tiempos de Tespis.
Si bien, los Selknam no declaran que su ceremonia sea teatro, si la conciben como una
representacion teatral al hacer audiciones a los actores (y premiar buenas actuaciones), al
concebir un guion oral siguiendo una curva dramadtica, al construir mdscaras y vestuarios,
al construir la gran efigie de Xalpen, también, en los efectos especiales cuando atizan el fue-
go o al imitar ruidos de truenos y gritos de parto y, principalmente, cuando toman al inicia-
do y durante el rito que abre la ceremonia, le explican que todos los dioses que ha conocido
en la ceremonia, son personajes: sus padres y vecinos disfrazados de dioses, para mantener
el control patriarcal de su sociedad. Es decir, cuando el secreto es develado.

El Hain es teatro, pues como vimos, el inicio del teatro se marca con aquel didlogo
entre un coro que canta, danza y recita y un actor-personaje que responde, al incorporarse
el segundo actor, tenemos el inicio de la accién dramatica. Entonces, también hay que con-
siderar la intencién de ficcionalidad en el o los objetivos de esta ceremonia. En los misterios
o rituales en honor a los dioses griegos no habia un objetivo propiamente teatral o espec-
tacular. Lo que si se dio en las tragedias y comedias de Tespis y Menandro, por ejemplo.
En el Hain, como hemos visto, el objetivo es, por un lado pedagodgico, por otro lado social
y por otro lado teatral-espectacular. La Ceremonia tenia como objetivo iniciar y educar a
los Kloketen, mantener el patriarcado y divertir e intensificar el regocijo de la reunién con
Selk’nam de otros haruwen, e incluso, con invitados extranjeros que acudian a la celebra-
cion (Yaganes, Kaweskar, Haush, europeos). La sociedad secreta del Hain y la creencia en
Kreeh, conservaban el equilibrio en la sociedad respecto a la division de sexos.

24 Cabe sefalar que cada actor que encarnaba a uno de los Sho'ort del Hain tenia un asistente ﬁTénin-nin) que
le ayudaba a ponerse la mascara, cuando lo hacia, le preé;untaba “;Serd usted el mismo que era antes? (...) Ahora esta
transformado. El héowin K'tetu se ha introducido en usted. (...) El §ho’ort escuchaba en silencio, incapaz de responder
porque habia dejado de ser humano.” (Chapman, 2019, p. 62). i 25

25 “En el proto-teatro, el escenario era el espacio que rodeaba a la fogata, en la penumbra de una cueva, la unica
luz perceptible provenia de las estrellas del horizonte, asi el primer actor fue un chaman y su mascara era un tétem. Un
chaman cubriendo su rostro con una mascara.” (Salcido, 2020, p.20). De esta manera, al poseer caracteristicas tragicas,
podemos considerar que el Hain es una proto-tragedia.
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En el Hain existen espectadores y actores, que acuden a un lugar especifico, unos
a mirar, ser emocionados y participar, y otros a representar; actores enmascarados que no
son poseidos por espiritus, sino que los representan, utilizando medios expresivos como
la danza, la mimica, la gestual, el canto y, al mismo tiempo, la palabra, que ocupa un rol
fundamental en la ceremonia. Toda esta intension de teatralidad, insisto, se evidencia en el
secreto develado a los kldketen. Beatriz Seibel apunta a la problematica del desconocimien-
to de esta expresion y comenta que:

Este tipo de ceremonias no ha sido considerado hasta el momento en la his-
toria del teatro argentino. Algunas causas de esa exclusion: el privilegio de
los textos dramaticos escritos en detrimento de los orales, el etnocentrismo
negativo que lleva a comenzar la historia con la llegada de los europeos, y
fundamentalmente, la desvalorizacion de esas teatralidades por correspon-

der a una cultura sometida. (2002, p. 15).

El privilegio del texto escrito ha sido un tema recurrente para el teatro posdrama-
tico, pues para Lehmann (2013, p. 36) se ha superado la representacion entendida como la
forma aristotélica, es decir, la forma dramatica con la que Aristoteles declara como insepa-
rables tragedia y fabula (siendo la fabula el centro). Con ello, se ha retomado, y no abando-
nado, la forma mas ritualista del teatro, cargada de gestualidad y sonoridad, de visualidad
y movimiento. Por ende, seria importante situarnos en el Hain como teatro originario en
todo su sentido ceremonial. De esta manera, se produce una resistencia al etnocentrismo
negativo que menciona Seibel y se libera a la cultura sometida que ha sido relegada a ex-
presion primitiva o salvaje, carente de una elevada expresion consciente de su existencia y
la del mundo.

Seibel postula que la ceremonia sagrada se rompe al existir la parodia que las muje-
res hacian de las escenas y personajes del Hain. (2002, p. 18), esta parodia, segtin Rodriguez
Adrados (1981) se encuentra presente en las fiestas religiosas, sin embargo, cuando se inde-
pendizan, se inicia el camino hacia la tragedia y la comedia.

;En qué se funda la necesidad de separar rito y teatro? Pienso que en una ‘obsesion’
de la Modernidad por definir y especializar tanto géneros como términos que pongan li-
mites a la observacion y comprension de los fendmenos. Pero no hay que olvidar que estos
limites fueron expandidos y que existe la comprensién rizomatica del mundo, sobre todo
en lo que nos concierne, el mundo artistico. Las divisiones binarias se han abolido (o al
menos han perdido eficacia), las definiciones se comprenden solo en su devenir (Deleuze
y Parnet, 1980, pp. 6, 8). Por ende, rito y teatro son dos complementarios que no ponen
jerarquias en sus concepciones. Para Ranciere, a su vez, hay una necesidad imperiosa de
asignar un rol activo al espectador, cosa que sin lugar a dudas comprendieron los Selknam
en su ceremonia.

Nos hace falta pues otro teatro, un teatro sin espectadores: no un teatro ante
asientos vacios, sino un teatro en el que la relacién 6ptica pasiva implicada
por la palabra misma esté sometida a otra relacion, aquella implicada por
otra palabra, la palabra que designa lo que se produce en el escenario, el

drama. (Ranciére, 2010, p. 11).
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El drama que no es otra cosa que accién que se comparte en una reunién o asam-
blea que, para el filosofo, es el teatro: “Conlleva una forma de comunidad como presencia
en si, opuesta a la distancia de la representacion” (Ranciere, 2010, p. 11). En esto consiste
la emancipacion del espectador, ya no mira, ahora debe abolir la separacion entre mirar y
actuar. De igual manera, Nancy (2013, p. 322) va a definir la teatralidad desde una corpo-
teatralidad, donde el cuerpo de uno y el cuerpo de otro se acercan, y va mas alla: “La tea-
tralidad no es ni religiosa ni artistica — incluso si la religion o el arte proceden de ella. Es la
condicidn del cuerpo que a su vez es la condicion del mundo.” (2013, p. 335). Esta teatra-
lidad se halla desvinculada de la mimesis entendida solo como imitaciéon de una realidad,
hipétesis interesante si pensamos que los personajes del Hain son seres mitoldgicos, dioses
que no han visto fisicamente, sino que son producto de una imaginacién creadora. Por
ende, podriamos afirmar que el Hain es un “Teatro multiplicado, poliescénico, simultaneo,
fragmentado en escenas que se ignoran y se hacen sefiales, y en el que sin representar nada
(copiar, imitar) danzan madscaras, gritan cuerpos, gesticulan manos y dedos.” (Foucault,
2005, p. 15)%.

Podria afirmar que en el origen del teatro chileno se encuentra lo femenino como
composicion estructural de la teatralidad, pues el coro del Hain es femenino y, en ese sen-
tido, es una resistencia (y equilibrio) al patriarcado que su sociedad les imponia. Esta resis-
tencia se evidencia en el coro parodico, en las pinturas corporales que tienen un origen cos-
mico (existiendo el cielo regido por Luna, el tnico cielo femenino y considerado el centro
del universo y del poder chamanico), pero también, en las diosas representadas en el Hain,
espiritus femeninos que hacen sufrir a los hombres del Hain. Comenta Chapman: “El hain
es totalmente masculino, pero la participacion de la mujer es esencial: ellas estan obligadas
a participar y lo hacen con gusto. Era un ritual y también una representacion teatral. Las
mujeres iban como a un espectaculo.” (entrevista, 2008).

Grotowski recuerda: “Cuando todavia formaba parte de la religion, el teatro era ya
teatro: liberaba la energia espiritual de la congregacién o de la tribu, incorporando el mito
y profanandolo, o mas bien trascendiéndolo.” (Grotowski, 1970, p. 17. El destacado es mio).
El Hain trasciende el mito de la era matriarcal donde se llevaba a cabo el Hain femenino, al
proponerlo como un patriarcado (en el sentido de Bourdieu, 2000) y como entretencion,
lo que lo configura como una reafirmaciéon de un sistema simbolico de dominacién. El
patriarcado es entendido por los Selk’nam como un ordenamiento de las labores y respon-
sabilidades dentro de la estructura social. Las mujeres podian ser chamanes y muy podero-
sas, y asumian las principales tareas domésticas; los hombres se encargaban de cazar presas
mayores, de proteger a la prole y la comunidad en las luchas entre clanes o con otros pue-
blos, preparaban la ceremonia del Hain. Este era el orden establecido por Temdukel desde el
inicio cuando envid a Kenos, el primer héroe mitico hdowen a crear a los Selknam a partir
de la escultura en barro de dos genitales, uno masculino y otro femenino. El patriarcado
implicaba una violencia simbdlica, fisica y magica contra las mujeres, por ello, la presencia
del coro ‘parddico’ femenino es esencial como resistencia al patriarcado:

{27

26 Foucault aqui se esta refiriendo al teatro filoséfico, no especificamente al Hain.
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Angela me reveld que las mujeres si sabian, yo lo escribo en el tltimo capitu-
lo de mi libro sobre el hain. Ella me contd que las mujeres hacian una parodia
del hain y que una pretendia ser el short y otra el kloketen, estaban jugando.
Podian burlarse de todos los espiritus, menos de Xalpen, que vive debajo de
la tierra y que nunca ha aparecido como un hombre disfrazado. Es una espe-
cie de ballena, por la forma, pero no es una ballena. Son varios hombres que
se cubren con pieles de guanaco. Esta parodia, que Angela me describe es la
prueba de que las mujeres conocian el secreto. Uno puede pensar lo que quie-
ra. Yo tengo la certidumbre. Pero no podian revelar esto, porque arriesgaban

su vida. (Chapman, 2008, entrevista. El destacado es mio).

Para Chapman, el centro de la resistencia de las mujeres, era el secreto ‘femenino’
develado en la parodia, pues ellas conocian el secreto del Hain masculino y el humor con-
formaba una forma de rebelién y de sororidad: Componentes esenciales de la teatralidad
originaria chilena, del teatro paleoindio, de la proto-tragedia paleolitica patagénica.

Conclusiones

De la hermenéutica de los fragmentos de historia, tanto del teatro griego como de
las ceremonias secretas de los pueblos originarios de la Patagonia (principalmente el Hain),
y de la observacion de espacios relativos a estas expresiones, es que surgen respuestas a la
pregunta que fue planteada en esta investigacion, ;Es la Ceremonia del Hain la clave del
origen de la expresion teatral en el paleolitico patagdnico, ubicandose como manifestacion
espectacular en los limites de la representacion teatral y del rito primigenio? La respuesta
inmediata es si. Asi mismo, se configura como un estadio intermedio entre rito y represen-
tacion teatral, como proceso transitivo hacia el teatro como disciplina organizada.

Es clave la existencia del secreto en las ceremonias, asunto que poseen también los
Misterios eleusinos y drficos, sin embargo, en el Hain el secreto escapa a lo sagrado del ri-
tual, configurandose como una conciencia plena de la ficcidn. El secreto develado consistia
en que toda la ceremonia era un ‘espectaculo’ en donde participaban los hombres organiza-
dos como actores que representaban personajes y encarnaban antepasados con un fin muy
claro: mantener el patriarcado, base de su organizacion social. A su vez, servia para educar
alos iniciados y entretener a las espectadoras. Los objetivos de la ceremonia no solo se fun-
dan con fines magico religiosos (que seria el sentido del ritual), sino que son pedagégicos,
sociales y teatrales, con ello quiero decir estéticos. Con estos objetivos se puede asegurar
que el iniciado (y las espectadoras) no solo estaba alli para aprender, sentir y experimentar,
sino para “mirar con la boca abierta, maravillados”, parafraseando a Tonelli (2022), pues el
teatro es iniciacion a una vida nueva, ‘cambiando lo que se deba cambiar’ por medio de la
funcion catartica que es, asimismo, la funcion terapéutica del teatro. Esta es la presencia de
lo dionisiaco que vive en el coro de la tragedia y de Luna que vive en el coro femenino del
Hain. Luna, la diosa femenina que cambia y se transforma en sus diferentes fases lunares, es
la metamorfosis, aquella uva que para transformarse en algo nuevo e imprescindible debe
ser triturada. Muerte y resurreccion simbdlica, muerte al individualismo de la adolescencia
para renacer al todo comunitario del adulto. Es este el sentido sagrado del Hain y del teatro
griego arcaico, este ‘uno en el todo. Rito y teatro nacen juntos, estan intimamente conec-
tados, lo que no significa que se busque un retorno nostalgico al sentido y forma ritual en
el teatro actual, mads bien, un reconocimiento de un hecho inevitable e ineludible. Por ello,
es importante dejar de lado las clasificaciones que coartan las busquedas de estas huellas

i 28



ARTEscan
Revista ArtEscena (ISSN 0719-7535) 2024 N°18 pp. 5-34

teatrales en expresiones rituales y de las rituales en expresiones teatrales, que escapan a
las definiciones estaticas de teatralidad. Se trataria mas bien de un agenciamiento, aquel
movimiento de territorializacion y desterritorializacién que otorga devenir a cualquier de-
finicion, desestabilizando las bases, desplazando las raices para que se conviertan en lineas
de fuga.

La teatralidad buscada y deseada del Hain es una teatralidad con y sin texto (oral y
espectacular), cruzando los limites difusos entre lo sagrado y lo profano, entre el rito y el
mito, en su representacion. Danza y alegria se encuentran en este origen ‘chamanico’ del
teatro, donde la palabra es una hierofania que abre multiples universos simbolicos que tras-
pasan el alma del hombre y su mundo.

El coro paroddico de las mujeres del Hain va a desmitificar el acto de representacion,
exponiendo la conciencia de la ficcion en otro secreto, el de las mujeres, ellas sabian que el
Hain era un ‘teatro’ y que sus maridos eran los ‘espiritus enmascarados’. Aun asi, cantan y
danzan, recitan y gesticulan en respuesta a estas representaciones. Participan conmovidas
purgando sus emociones a través del temor y la compasion para alcanzar el equilibrio entre
la dominacién masculina y la resistencia al patriarcado. Los ‘actores’ del Hain se expresan
en la dimensién mimética que es la esencia de la denegacion, evidenciada en el secreto
‘femenino’ del coro parddico, en el secreto del Hain masculino, en los objetivos de la cere-
monia y en el funcionamiento mismo del Hain.

Sin embargo, no se debe olvidar que ellas creian que la efigie de Xalpen era la diosa
encarnada y que los ‘actores’ creian que al encarnar a los Shoort, éstos estaban alli para
sostener sus actuaciones: Sera usted el mismo que era antes?’ ... metamorfosis, transforma-
cion, rito sagrado y representacion profana. Un estadio intermedio, una transicion al teatro.
Como en el teatro griego, el engafio del que habla Vilchez (1976) se manifiesta en el secre-
to, el disfraz y la mentira (ficcién), que daran como resultado la intriga que, para Ricoeur
(2001), es la traduccion/interpretacion del mythos de Aristoteles como “Organizacion de
los hechos en sistemas” (en Pavis, 2019, p. 258). Asimismo, recordemos que el drama es
la representacion de una accion, pero accidon entendida en los términos de Barthes (1986)
como “modificaciones inmediatas de las situaciones” (p. 73) y de Pavis (2019) como “el con-
junto de los procesos de transformaciones visibles en el escenario.” (p. 20). De esta manera,
accidn e intriga van a estar presentes en el Hain por medio de las mascaras, de las pinturas
corporales, de los vestuarios, de la historia (mito de origen), del canto, la danza, el gesto, el
espacio, la palabra, todo ello, organizado en sistemas de representacion espectaculares que
dan cuenta de procesos de ficcionalidad conscientes que modifican y transforman visible-
mente al ‘actor’ en el escenario y al ‘espectador’ participante.

Asi, también lo tragico como filosofia esta presente en el Hain por medio del mito.
Lo tragico que he asociado con la crueldad artaudiana, y que significa eleccion, busqueda
y alcance de/con libertad teniendo conciencia del destino e intentando darle un giro. Los
espiritus de las antepasadas hdowin del Hain femenino regresan a revivir su historia, aun
cuando saben que su destino ya esta marcado. La repeticiéon de escenas de nacimiento,
muerte y resurreccion del Hain también poseen el espiritu de lo tragico y de lo dionisiaco,
pues este dios solar ha nacido dos veces, ha muerto, ha resucitado y mutado, todo ello como
un giro del destino que es la marca que portan las almas humanas en Grecia y las mujeres

herederas de Luna en la Tierra del Fuego. P29
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Los espacios del Hain van a responder a un complejo sistema simbolico con impli-
cancias fisicas y practicas dentro de la ceremonia. Los espacios mayores son utilizados para
las escenas secretas, para develar el secreto a los iniciados, para preparar escenas que se
mostraran a las mujeres, para reunion de la comunidad masculina, para la participacion del
coro femenino con danzas, cantos, gestos y breves textos y para los dialogos del coro con los
personajes del Hain, con los iniciados y el consejero. En este espacio también se realizaban
danzas masculinas y mixtas. El campamento donde duermen las mujeres y nifios menores,
es tanto espectatorial como representacional, pues en él hacian aparicion los espiritus para
vigilar, asustar y entretener a las mujeres, alli se iniciaba cada mafiana el Hain con el canto
de las mujeres al amanecer, desde alli se presenciaban algunas escenas que requerian la
distancia de las espectadoras. A estos tres espacios mayores se unen otros espacios menores
como el bosque y el interior de la gran choza. Estos espacios compartidos por actores y
espectadores dan cuenta de una relacién convivial con la obra y de una experiencia teatral
compartida. A su vez, el rol del coro involucra al espectador en el hecho mismo de crea-
cion. La multifocalidad espacial y escénica y la omnipresencia del secreto, abren la ‘obra’ a
la fragmentacion, pues nadie conoce finalmente su totalidad. Al no existir limites entre los
espacios, la ceremonia irrumpe e interrumpe la vida cotidiana de las espectadoras y de los
actores, lo real y la evidencia de simulacro se intercalan entrando y saliendo de las escenas
del Hain. Se pone en marcha un texto ‘performativo’ (que existe en y para la representa-
cién). La disposicion espacial de los cuerpos y sus posiciones vienen a acentuar lo que Di-
derot afirma: “que el teatro no tenga para ustedes ni espalda ni frente” (en Banu, 2008, p. 3).
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