La invisibilidad

Archivo

e la

performance sonora del pasado:

¢Activar los archivos proto-performaticos
de los grupos chilenos

“Los X” (1914-1924) y el
“Runrunismo” (1927-1934)?

La performance o el arte de accion como prac-
tica dentro de las artes visuales, es un hecho
ya consolidado en la actualidad, aunque su
conceptualizacion tedrica ha sido muy recien-
te, apenas comenzd en los primeros textos de
Allan Kaprow sobre sus happenings iniciados
en 1959." Esto nos lleva a preguntarnos si
;ha habido performances solo desde su deno-
minacién o, por el contrario, la practica de la
performance antecede a su concepto? En este
sentido, el primer libro de la historia de la per-
formance, titulado Performance: Live Art 1909
fo the present (1979), de Roselee Goldberg,
trazaba una genealogia de la performance que
iba del Futurismo (1909) a los afios setenta,
cuando se publico el libro. Con esta genea-
logia Goldberg pretendia situar los inicios de
la practica de la performance actual en los
inicios de la vanguardia histérica, concedien-
do a este género artistico una historia propia,
con sus precursores y su continuacion hasta
el presente, al margen de que este término
no existiera en estos inicios y que la practica
Se realizara en contextos tan distintos como
cabarets, veladas Dada o en el “teatro sinté-
tico” de los futuristas. Una seleccion subjetiva
de antecedentes bajo esta denominacion que,
ademads, se centrd en los principales movi-

Miguel Molina-Alarcén

mientos europeos de la vanguardia, dejando
fuera las vanguardias periféricas como las
producidas en Hispanoamérica. De ahi se des-
prende una primera “invisibilidad” de la per-
formance del pasado en Hispanoamérica, de
la falta de una historia escrita equivalente al
libro de Goldberg, capaz de “visibilizar” esa in-
trahistoria no escrita (parafraseando a Miguel
de Unamuno) de posibles acciones de artistas
hispanoamericanos precursores de la perfor-
mance. Aunque ha habido publicaciones pos-
teriores centradas en las acciones de todo el
continente americano, tales como Arte=Vida.
Actions by Artists of the Americas 1960-2000
(2008), un libro editado por Deborah Cullen.
No obstante, dicha publicacién recoge apenas
algunas acciones del periodo de las primeras
vanguardias, como en el caso de Chile estu-
diado por Robert Neustadt, quien se centra en
un periodo posterior, en el contexto del cambio
politico chileno, entre 1974-1981.2

Otra “invisibilidad” de la performance del
pasado proviene de la propia naturaleza in-
material y temporal del arte de accion. In-
material en tanto que no existe mientras no
se ejecuta, a diferencia de una obra literaria,
pictérica o escultérica, que tienen una base
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Fig. 1. Julio Bertrand Vidal,
fotografia de un desnudo. Fue
arquitecto de Los X, donde
aparece el rostro con una mas-
cara parecida a la de un chi-
vo, elemento utilizado en los
rituales de Los X. En estas ce-
remonias, segun Pedro Prado,
llegaron a emplear un “habi-
to de la orden” de Los Diez,
que consistia en “una manta
con tres agujeros, uno para
la cabeza y los otros para los
brazos. Uno mas pequeo s6lo
fue acordado en minoria. No
tiene objeto.” Pedro Prado,
Cartas a Manuel Magallanes
Moure (Santiago de Chile:
Editorial Universitaria, 1986).
Fotografia extraida del libro
La Mirada Recobrada. Foto-
grafias 1905 - 1918 (Ciudad:
Morgan Editorial, 2004) de
Julio Bertrand Vidal. Corte-
sia de Pedro Maino Swinburn
Prado.
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material que las constituye fisicamente como
un libro, un cuadro o una escultura. En cam-
bio, la performance, aun cuando emplea ele-
mentos materiales, una vez realizada, estos
son considerados como restos de una accion
y no la obra en si misma; a excepcion, quiza,
de las acciones que se han concebido como
expresion final (no meramente documental)
de una foto-performance, film-performance o
video-performance. De ahi el empleo del adje-
tivo “performatico” al hablar de la performance
como “la ejecucion o puesta en acto de una
pieza artistica en general”, a diferencia del ad-
jetivo “performativo”, que se relaciona con “la
instauracion de significado o formas de perci-
bir el mundo”® como en la accién corporal o
sonora de leer un libro, la forma de mirar un
cuadro o rodear una escultura, que pueden ser
considerados como actos performativos, pero
no por ello estas obras son necesariamente
performaticas en su naturaleza inicial.

Al aspecto performatico de la performance,
que no existe hasta que se ejecuta la accion,
se suma otra “invisibilidad”, la que se debe a
su caracter temporal efimero. La mayoria de
ellas, 1as que se realizaron en el pasado, solo
fueron realizadas y percibidas en un momento
historico concreto, irrepetible, y por lo mismo
solo se conserva una documentacion escasa y
parcial respectiva. Un archivo construido ge-
neralmente de testimonios escritos de los au-
tores o de los que las percibieron, sus resenas
en la prensa y rara vez un soporte fotografico y
filmico, quedando pocos rastros objetuales de
sus acciones. Ademas, estos testimonios son
muchas veces divergentes y con frecuencia
responden a una vision novelada de los actos
presenciados, poniendo en duda la veracidad
de los detalles y en ocasiones hasta su misma
existencia. Pero auln en este extremo, pode-
mos considerarlas performances imaginadas
en su propio acto performativo de construc-
cion de sentido y de su dislocacion entre lo
real y lo ficticio. También, al no ser concebidas
estas manifestaciones como performances por

Sus propios autores, sino que las produjeron
muchas veces como actos de la vida improvi-
sados frente a una situacion cotidiana, social
0 artistica, generalmente han pasado desaper-
cibidas. A lo sumo, la critica posterior las ha
ubicado dentro del anecdotario hagiografico
de un autor o de un movimiento, pero esca-
samente como actos creativos o performances
en sf mismos.

Este cardcter irrecuperable de una performan-
ce del pasado, inclusive del presente, en su
propia naturaleza performatica y su instante
historico irrepetible que le ha dado sentido,
no ha impedido el intento de “visualizarlas”
en la actualidad en su propia ejecucion per-
formatica corporal, aunque fuera distinta. De
ahi que el iniciador de los happenings, Allan
Kaprow, aconsejara la estrategia de “rein-
vencion” como acto creativo de participacion
abierta del publico, mas consecuente con lo
que propuso en sus primeros happenings de
1959, que intentar copiar lo irrepetible que se
hizo entonces. Otros artistas, como el esloveno
Janez Jan$a, han planteado una doble estrate-
gia de “historiacion” en artes performaticas ta-
les como la danza: frente a la imposibilidad de
restituir las mismas circunstancias historicas
(espectadores, contexto, valores culturales),
porque “todo intento de historiacion significa
ordenar los hechos de una manera determina-
da”*; JanSa propone la “recreacion” (acercarse
desde el presente al pasado, a lo que presu-
miblemente fue) o la “reconstruccion” (traer el
pasado al presente desde una vision actual).
Esta doble estrategia se plantea a veces bajo
otros conceptos de cuestionamiento de la lec-
tura del referente, como la propuesta de Re-
becca Schneider, que habla de “contramemo-
ria” frente a “redocumentacion”.® Igualmente,
en esta linea, Jessica Santone desplaza la
afirmacion del “pasado que es incompleto” por
la de una “historia que es incompleta”, don-
de estas recreaciones plantean una discusion
critica de la “performance con su propia his-
toricidad”.® En este sentido se han organiza-



do encuentros de discusion tedrica y de rea-
lizaciones en vivo de danzas y performances
del pasado que revisan y confrontan distintas
estrategias de recuperacion historica, como el
evento Reconstructions and Re-imaginations
(Performance Space, Nueva York, 2009) que
lanza preguntas como “4Cudl es el papel de
la reconstruccion en la practica contempora-
nea? ;Como estan explorando los artistas el
espacio entre la reconstruccion y la reimagi-
nacion? ;Qué constituye reimaginar?”.” Temas
de discusion sobre las distintas finalidades
de estas “reconstrucciones” y “reimaginacio-
nes”, que pueden ir desde pedagdgicas, de
propiedad intelectual, musealizacion e incluso
como “nostalgia” de un pasado perdido. De ahi
que, en relacion a las “recreaciones” [re-en-
actments], André Lepecki hable de “deseo de
archivo” y “deseo de recreacion”, preguntan-
dose si este deseo de archivo es un proceso
paranoico sobre la conexion con un pasado
“extraviado” de la performance, o, basandose
en Foucault, es “sun sistema de transforma-
cion simultdnea de pasado, presente y futuro,
es decir, un sistema para recrear toda la eco-
nomia de lo temporal en su conjunto?”.® Para
Lepecki® “el cuerpo es archivo y el archivo es
un cuerpo” y esta misma naturaleza cambiable
del archivo corporal afecta tanto al pasado de
una performance como también su recrea-
cion en el presente, son ambas hipermdviles
y de temporalizaciones paraddjicas, propias
del cuerpo. De ahi que proponga que las re-
creaciones no solo “reinventen”, limitandose a
constatar que su accion presente es distinta
a su original del pasado, sino que también
“inventen” algo nuevo que, aun conectandose
virtualmente con la obra originaria, pueda tam-
bién eludir las intenciones del autor y liberarse
de las “domiciliaciones archivisticas” propias
de las instituciones burocréaticas del arte. Una
idea de archivo corporal dindmico que se aleja
de las ideas de archivo como depésito docu-
mental custodiado, para convertirlo en un acto
politico de suspension economica de “autores
autoritarios” y “arrestos domiciliarios”, con el

fin de recrear para difundir, divulgar, expulsar,
expropiar o excorporar a favor de una prome-
sa, que Lepecki denomina “entrega”, ese don
inmaterial (invisible) que pasa y se transforma
(visualiza) de un cuerpo fugitivo a otro.

A partir de la idea reciproca del cuerpo como
archivo vivo y de la doble invisibilidad de la
performance del pasado, por ser performati-
ca a la vez que olvidada por la critica artis-
tica, se han abordado varias experiencias de
recuperacion de algunos precedentes de la
performance en el contexto de la vanguardia
histdrica chilena, concretamente el grupo “Los
X" (1914-1924) y el “Runrunismo” (1927-
1934). Su recuperacion sera doble, por un
lado, se tratara de recoger los indicios (hue-
llas) que nos han llegado de ellos, para evaluar
su posible inclusion como protoperformances;
por otro lado, activar algunos de los indicios
(archivos) de estas acciones. Para ello, se uti-
lizaran los propios cuerpos para ser visibiliza-
dos (corporizados) y escuchados. La iniciativa
surgio en el afio 2014, dentro del contexto de
una programacion de cursos de Arte Sonoro y
de un Taller de Paisaje Sonoro en el Museo de
Arte Contemporaneo (MAC) de la Universidad
de Chile. El taller que impartimos iba dirigido
a los estudiantes de Postitulo de Arte Sono-
ro del Departamento de Artes Visuales de la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile.
La investigacion artistica desde la practica era
importante para la elaboracion de su proyecto
final y la obtencion del Diploma de Postitulo de
Arte Sonoro. La organizacion fue llevada por el
Equipo de Investigacion Interdisciplinario Arte
Sonoro de esa universidad, especialmente por
los profesores y artistas Francisco Sanfuentes
y Rainer Krause. Aunque estas recuperaciones
de protoperformances sonoras de la vanguar-
dia chilena no estaban programadas inicial-
mente, surgieron en el proceso mismo del
desarrollo del taller, como experiencia de cor-
porizar y hacer sonar los archivos/legados que
recién habiamos descubierto durante nuestra
estancia chilena.
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Fig. 2. Portada del programa
de la primera exposicion de
Los Diez (o Los X), 19 de
julio, 1916, salon de El Mer-
curio de Santiago de Chile.
Cortesia de Pedro Maino
Swinburn Prado.
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Activar proto-performances sonoras del
grupo Los X (Chile, 1914-1924) cien afios
después.

Entre las contribuciones sonoras olvidadas de
los precedentes del arte sonoro en Chile que
nos intereso recuperar en el taller y llevar a
cabo desde el propio hacer performativo so-
noro-corporal, en primer lugar, estaban los
“rituales” inventados que celebraba el grupo
chileno denominado “Los X” o “Los Diez".
Este grupo, situado entre el modernismo y la
vanguardia historica, es relativamente reco-
nocido en Chile, principalmente por su legado
literario. No obstante es un grupo de amplio
caracter multidisciplinar cuyos integrantes se
caracterizan por su interdisciplinariedad: Pe-
dro Prado (escritor, pintor y arquitecto), Julio
Bertrand (arquitecto y fotografo), Manuel Ma-
gallanes Moure (poeta, cuentista y pintor), Al-
berto Ried (escritor, pintor y escultor), Ernesto
Guzman (poeta y ensayista), Juan Francisco
Gonzalez (pintor), Acario Cotapos (musico),
Alfonso Leng (musico), Julio Ortiz de Zarate
(pintor y escultor), Armando Donoso (critico li-
terario y periodista), Augusto D’Halmar (nove-

lista y cuentista), Eduardo Barrios (novelista y
dramaturgo) e inclusive puntualmente alguna
mujer participd en sus actividades como Inés
Echeverria en la Primera Velada de Los Diez
(1916) y en su revista como Amanda Labarca
(defensora del voto femenino) y la escritora
Gabriela Mistral. Esta idea de conjuncion de
todas las disciplinas artisticas iba unida tam-
bién a una extension del arte a la vida, que
expresaban en sus relaciones de amistad
y en las diversas actividades colectivas que
realizaban. El critico y editor actual del gru-
po, Pedro Maino Swinburn, encuentra que la
“vida total” que realizaba el grupo Los X, se
representaba, en consecuencia, mediante una
“obra total”."® Esta conjuncion de las artes la
expresaron en varias iniciativas colectivas,
entre otras, una exposicion [Fig. 2 y 3], una
velada artistico-musical (“Los Diez”, 1916),
una revista (“Los Diez”, 1916-1917), una edi-
torial sobre las distintas disciplinas de Chile
(“Ediciones Los Diez”, 1916-1917), un calen-
dario decimal (1916) y una serie de rituales
y juegos iniciaticos entre la seriedad y la pa-
rodia, de actos performativos de liberacion y
creacion colectiva.




Don Pedro Prado, don Manue] Magallanes Mou‘e ¥ don Alberto Ried, cuya exposicion se ha
inaugurado en los salones de “El Mercurlo”

Estos actos los hacian entre ellos y excepcio-
nalmente con algunos invitados. En su ori-
gen tuvieron un caracter performatico, al no
haber textos 0 imagenes que recogieran en
qué consistian; los mantuvieron en secreto y
nunca publicaron nada al respecto, solo nos
ha llegado de alguno de ellos el nombre y los
testimonios de los que los presenciaron, como
Pablo Neruda de muchacho que vivid uno de
estos rituales aterrorizado al ver uno de los
cofrades de Los Diez “con tlnica y mascara
que lo cubrian completamente y encorvado
con el peso de una pala llena de tierra, me
seguia, echando tierra sobre cada una de mis
pisadas”." Alguna fotografia de Julio Bertrand
Vidal, arquitecto de Los X, nos recuerda a uno
de estos rituales secretos, aunque no corres-
ponda por la fecha, la imagen contiene esa
inquietud misteriosa y oculta [Fig. 1].

A modo de ejemplo, en algunos manuscritos
de Pedro Prado, fundador de Los X, se sefiala

que estas “mojigangas” y “bromas”, 1as hacian
a la medida de los que las pedian o necesita-
ban. Entre ellas, podemos sefialar; “Prueba de
aptitud mental de transmutacion preparatoria”,
“El circo imaginario”, “La 6pera improvisada”,
“Prueba del columpio”, “El vino y la luna”, “Po-
trerillos”, “Zapato borrado”, “El libro de ora-
ciones”, entre otras muchas.' Las realizaron
preferentemente en la casa de Pedro Prado en

Santiago de Chile, actualmente desaparecida.

Ante la ausencia de documentos escritos, so-
noros y visuales de estas acciones, se tomo la
decision de recoger algunos elementos simbo-
licos de sus propdsitos, entre lo real y ficticio.
Para ello, se partié del libro Los Diez (1914)
de Pedro Prado en el cual, a pesar de tener
un caracter literario, aparecen varios elemen-
tos significativos de la poética de Los X. Por
un lado, el carécter de cofraternidad simbdlica
entre sus integrantes, creando una hermandad
de amistad y entre las artes, con la denomina-

' Pablo Neruda, Para nacer
he nacido (Barcelona: Seix
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Fig. 3. Participantes en la
primera exposicion de Los
Diez en el saléon El Mercu-
rio: Pedro Prado (izquierda),
Manuel Magallanes (centro)
y Alberto Ried (derecha).
Destaca en la pared la cabeza
de un chivo sobre una manta
araucana, que solia formar
parte como altar de sus cere-
monias secretas: “ante el cual
quemaban incienso y decian
largas tiradas de versos ri-
tuales”. Marta Brunet, “Una
capilla literaria chilena” en
Atenea n° 200, febrero, 1942.
Cortesia de Pedro Maino
Swinburn Prado.
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now

cion de “Hermano Musico”, “Hermano Pintor”,
“Hermano Escultor”, “Hermano Arquitecto”,
“Hermano Poeta” y “Hermano Errante”. Este
ltimo tendrd un enigma, no personificado
en ninguno de ellos, cualquiera podria serlo,
aquellos que viajaban y se ausentaban, vol-
viendo tiempos después (como fue el caso de
Augusto D’Halmar). Partimos de un fragmen-
to del libro que relata la vuelta del Hermano
Errante para reunirse con Los X, y el acto
sonoro que realizan en su recibimiento en la
Torre de las Diez Campanas del Claustro. Esta
construccion imaginaria de la Torre de Los
Diez, que incluso llegaron a disefiarla tiempo
después por Bertrand Vidal junto al mar, sera
el lugar donde realizaran este acto sonoro bajo
las indicaciones del hermano mayor de Los X:

“Como hoy es dia de fiesta y emocion, yo
dejo que cada uno de vosotros exprese li-
bremente sus sentimientos por medio de
la voz de su campana.

Por tratarse de una impresion semejante,
todas ellas se armonizaran sin esfuerzo, y
del mismo modo que cada lefio en la ho-
guera da su lengua de humo y todas ellas
se relinen y hacen una sola y armoniosa
columna, todas vuestras impresiones se
hermanaran.”'®

Partimos de este texto para nuestra accion
sonora, pero realizamos nuestra adaptacion y
reinvencion simbolica del mismo, atendiendo
algunas de sus metaforas y reinterpretandolas
en el contexto del Taller de Arte Sonoro que
realizabamos en Chile, justo cien afios des-
pués (2014) de la publicacion del libro Los
Diez (1914). En cuanto a los aspectos de la
recreacion, tuvimos en cuenta:

1) En el texto original cada miembro voltea li-
bremente una campana que armoniza con el
resto. En nuestro caso recogimos la metafo-
ra de “la voz de su campana”, para sustituir
las campanas por la voz de cada uno de los

participantes a modo de campana. Se tomo
esta decision, al margen de la dificultad de
disponer muchas campanas, porque el mismo
Pedro Prado emplea en su libro la metéafora
cuerpo-campana cuando dice “mi corazdn se
transforma en un alegre badajo que golpea la
campana de mi cuerpo”'*y en otro texto suyo
identifica la cabeza-campana-pensamiento:
“nuestro cerebro emite un sordo murmullo que
Se renueva y vigoriza como los sones de una
campana que tafien manos invisibles”.'®

2) Se decidi6 que cada participante de la ac-
cién sonora empleara su propia “voz campana”
libremente en cuanto tono, intensidad, timbre
y duracion, sirviéndose de la onomatopeya
“tan”, de la campana, en la lengua espanola.
Se repitid la accion dos veces, pero la segun-
da con una eleccion libre de la onomatopeya
en unién a las distintas vocales: “Tan”, “ten”,
“tin”, “ton” y “tun”.

3) En cuanto al movimiento corporal, se eli-
gid el recorrido circular como si se dibujara la
forma de una campana que, a través de una
grabacion binaural desde el centro del circulo
como especie de badajo-microfono, potencia-
ria una escucha espacial 3D posterior, como
si el oyente estuviera fisicamente en el lugar.
Asi, en el centro nos dispusimos sentados
Rainer Krause que grababa y yo emulando al
Hermano Errante. El escritor Augusto D'Hal-
mar, miembro de Los Diez, fue identificado
como Hermano Errante que viajo a Espana y
al retornar a Chile fue recibido por Los X. En
nuestro caso, yo venia también de Espafna y
era recibido por los participantes del Taller de
Arte Sonoro en Chile que realizabamos [Fig. 4].

4) Respecto al nimero de participantes, se es-
timé que fueran todos los del taller, ya que el
grupo Los Diez, ain haciendo referencia al nu-
mero de miembros, no les importaba que va-
riara: “Los Diez eran solamente nueve, al revés
de los Tres Mosqueteros, que eran cuatro”.'®
El nimero diez era concepto simbdlico entre



espiritual y de amistad como “hermandad de-
cimal”. Inclusive inventaron un calendario “por
revelacion” que comenzaba en el afo 1915,
los dias del mes los contaban quitandole diez a

la fecha y cada mes cambiaron su nombre: “La
Luna Vagabunda” (enero), “La Luna Feliz" (fe-
brero), “La Luna Resignada” (marzo), “La Luna
Indecisa” (abril)..."”

La experiencia que realizamos la hemos de-
nominado Voz-Campana al Hermano Errante
(1914-2014) [Escuchar Audio n° 1]. Era un
homenaje al grupo Los Diez, por potenciar la
expresion libre de lo individual que confluye
en una “hermandad” de la creacion colectiva
que, en nuestro caso, era sonoro-corporal. El
concepto de lo “errante” esta presente con la
vibracion de las ondas sonoras de lo individual
a lo colectivo que, para Prado, se incorporaba
metaféricamente también en la sangre y se
expandia en el espacio y en el tiempo, que no-
sotros sentiamos a través de esta hermandad
espacio-temporal e histérica de nuestro viaje
de ida y vuelta, de olvido y recuerdo, con el
grupo histérico de Los Diez.

Siguiendo nuestro interés por el grupo Los X,
llegamos a Casa Los Diez (1924), ultima obra
que realizaron como colectivo en una antigua

casa colonial de 1840 en Santiago de Chile,
situada en la avenida Santa Rosa haciendo
esquina de Tarapaca. Fernando Tupper, amigo
del grupo y duefio de la casa, se la cedid a
Los X para que la decoraran y les sirviera para
sus reuniones. Intervinieron el portico, la verja
forjada en hierro, la puerta de cedro [Fig. 6] y
los capiteles, las columnas del patio interior de
la casa, con la talla individualizada dedicada
a la labor de cada uno de Los Diez. Pudimos
visitar la casa, que en el 2014 se encontra-
ba protegida, pero semi-abandonada y en un
proceso de recuperacion como espacio multi-
cultural no muy definido por entonces. Muchos
de los espacios de la casa estaban vacios y
decidimos grabar un paisaje sonoro debajo de
la chimenea de una de las salas, como si a tra-
vés de ella pudiéramos escuchar el eco lejano
y errante de Los X [Fig. 5].

"Prado, Cartas, 43.

Fig. 4. Imagen de la accion
sonora Voz-Campana al Her-
mano Errante, en homenaje
al grupo Los Diez. Accion
realizada por los participan-
tes del Taller de Arte Sonoro
propuesto por Miguel Moli-
na-Alarcon, 2014, Museo de
Arte Contemporaneo (MAC)
de la Universidad de Chile,
Santiago.

Audio n® 1

http://warhol.artes.uchile.cl/
DOWNLOADS/content/au-

dios/1-los-diez.mp3




¥ Prado, Cartas, 65.

¥ Ibid., 66.

Fig. 5. Chimenea interior de
la Casa de Los Diez, donde
se dispuso una grabadora de
audio para recoger el paisaje
sonoro que se escuchaba en
su interior, 8 de noviembre
de 2014, calle Santa Rosa con
Tarapaca, Santiago. Fotogra-
fia y grabacion: Miguel Mo-
lina-Alarcon.

Audio n° 2

http://warhol.artes.uchile.cl/
DOWNLOADS/content/au-
dios/2-casa-x-sounscape.mp3

Fig. 6. Cabeza tallada en ce-
dro de “El Chivo” en el por-
ton de la Casa de Los Diez,
esculpida por Julio Ortiz de
Zarate, miembro de Los Diez.
Les gustaba usar a Los X la fi-
gura del chivo en sus ceremo-
nias como “trofeo”, simbolo
del critico Omer Emeth que
mantuvo una agria disputa en
prensa con Pedro Prado. No
hacian publicas sus ceremo-
nias, querian estar “conjura-
dos en el misterio”, para man-
tener sus “dulces secretos de
la vida”. Méndez M. y Monte-
ro Y., eds., Revista Los Diez,
403-404. Fotografia: Miguel
Molina-Alarcén, 2014.
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Para nosotros, esa “X” no solo se referfa a un
diez, sino también a la “incognita” de una for-
mula decimal de lo que alli pudo haber ocurri-
do. La grabacion recogia tanto el trafico de la
calle como las conversaciones lejanas de las
personas que se encontraban en otras habita-
ciones de la casa, todo ello bajo la acustica ex-
trafia desde el hueco de la chimenea. Tiempo
después de esta grabacion, descubrimos en
una de las cartas de Pedro Prado (“Hermano
Pera”) a Manuel Magallanes Moure (“Herma-
no Melocoton”), fechada el 20 de noviembre
de 1918, que iba a inaugurar “la torre de uno
de Los Diez y de los nueve restantes”, se-
gun los requisitos y solemnidad del “pequefo
gran libro de los Cinco Tratados, de paginas
en blanco”." Este libro de paginas en blanco,
no visible, que en realidad fue el producto de
una confusion de Manuel Magallanes al ver la
maqueta de un libro en blanco antes de ser
impreso, sirvid de base simbolica de todas sus
creaciones, como si el vacio y el silencio de sus
paginas, contuvieran toda la sabiduria creativa
que les impulsara en sus actividades posterio-
res. En esta carta dice Pedro Prado que piensa
inaugurar la casa “acompafniado de unos rayos

de sol que se cuelan por la ventana” y por una
“orquesta” sin musicos, formada por todos los
ruidos imaginables de la ciudad que en ese
momento escuchaba desde la misma:

“De la orquesta quedaron encargados la
ciudad de Santiago y los campos vecinos.
Dificil seria explicar la musica que ejecu-
tan, porque la obtienen fundiendo todos
los ruidos imaginables hasta obtener una
armonia a la sordina, vaga y grandiosa.
Las voces corren a cargo de gallos pe-
tulantes, de chinedles, chercanes y otras
avecillas menores, de perros incansables,
de nifios que lloran, de mujeres enfureci-
das, de vendedores de helados, de vacas
que mugen, de silbatos de trenes lejanos y
un herrero vecino que bate el hierro contra
el yunque. El ritual, que se completa con
una mitad de tristeza y una mitad de ale-
gria, tifiendo el ambiente, y con unos de-
Se0s vagos y unos desalientos imprecisos
termina por fin con un recuerdo carifioso
y un sincero agradecimiento al hermano
amigo y pacha de la casa junto al mar.”"



Con este texto, Pedro Prado estaba adelan-
tandose medio siglo a lo que Murray Schafer
llamaria posteriormente Soundscape (“paisaje
sonoro”). Leerlo nos hizo reflexionar que nues-
tra grabacion del paisaje sonoro en el interior
de la casa de Los Diez, reflejaba la misma idea
de “orquesta” de la ciudad de Santiago de Chi-
le de la que hablaba Prado, pero escuchada
casi cien afos después. Una “orquesta” de rui-
dos que ya no eran los mismos, sino cambia-
dos en un espacio y un tiempo diferente, pero
que nos permitia apreciar la vida sonora de
una ciudad a través de la caja acustica de una
casa, que en nuestro caso también eran los
sonidos lejanos que entraban por el hueco de
una chimenea de la casa de Los Diez. De ahi
que hemos denominado a nuestra pieza Paisa-
Je sonoro desde la chimenea de la Casa de Los
Diez (1924-2014) [Escuchar Audio n°® 2] como
homenaje a la orquesta de ruidos concebida
por Pedro Prado en 1918. En esta chimenea,
la “lengua de humo” de la hoguera que habla-
ba Prado en términos de hermanamiento, se-
guia encendida, pero a través de una “lengua
de ruidos” invisibles que seguian entrando y
fusionandose en una hermandad temporal de
distintas sinfonias de paisajes sonoros cam-
biantes de la ciudad de Chile.

Activar una boutade sonora del Runrunismo
(Chile, 1927)

Finalmente, se realizé otra accion sonora que
planteamos dentro de este Taller de Arte So-
noro en Chile del 2014, proveniente del mo-
vimiento vanguardista chileno denominado
“Runrunismo”, que se desarrollé entre 1927 y
1934. Su misma denominacion tiene un refe-
rente sonoro, basado en el ruido onomatopéyi-
co del juego infantil latinoamericano “runrdin”,
producido al hacer vibrar un botén de dos
orificios cruzado por dos cuerdas. Este zumbi-
do débil, pero insistente, venia a significar su
actitud vanguardista de molestar con humor
y juego en el panorama cultural conservador
de Chile. De ahi, que Mario Pérez Santana,

hermano de uno de los runrunistas, dijera que
“estos molestan mas que un runrin”.? Sus
componentes eran adolescentes y principal-
mente poetas: Benjamin Margado, Clemente
Andrade Marchant, Rall Lara Valle, Alfredo
Pérez Santana y Alfonso Reyes Mesa. Antes
de crear el “ismo”, estudiaron previamente en
sus reuniones las escuelas de la vanguardia
europea (Futurismo italiano, Ultraismo espa-
fiol, Cubismo, Surrealismo...) e inclusive el
Creacionismo de Vicente Huidobro; pero no
les convencia ninguna y querian hacer “un
movimiento netamente chileno”, sin importar-
les fracasar.”’ Como todo movimiento, crearon
un nombre “Runrunismo”, un manifiesto “isa-
goge”, una publicacion “Cartel Runrinico” vy
una presentacion publica provocativa, que la
hicieron en un espacio no habitual, en el ca-
baret elegante “El Trocadero” de Santiago de
Chile, fuera del circuito artistico. Aqui colga-
ron su cartel Runrinico n® 1 (anunciando que
“no habrd n® 2”) [Fig. 7], dibujos y sus poemas
“disparates” por las paredes, ante el asombro
de un publico propio de un music hall. A este
ocasional publico le pedian que escribiera y
firmara su opinién en una pizarra colegial, pero
cuando se iban, borraban lo que habian escrito
y volvian a pedir su parecer a otro transetnte
del cabaret.?

En su manifiesto “isagoge” de abril de 1928
publicado en el Cartel Runrunico [Fig. 8] que
expusieron, repugnaban la razon y la logica,
querian ser una “eclosion caustica y ebullidora
que descarga su fobia contra la retaguardia
hética”.?® Aunque se presentaban como movi-
miento literario, sus actitudes invitan también
a la accion: “los participantes de este movi-
miento han confesado reiteradamente que
hacen sus versos jugando, caminando, etc.”
y que son “amigos de la broma, que se rien
de los burgueses literarios”.?* No nos han lle-
gado fotografias u otros documentos visuales
de sus actos performativos, solamente desde
los testimonios escritos de sus protagonistas
y de comparieros de generacion. Fueron mu-

2 Benjamin Morgado, Poetas
de mi tiempo (Santiago de
Chile: Talleres Graficos Pe-
riodistica Chile Ltda., 1961),
45.

2 Tbid.
21bid., 49.

23 Francisco Santana, Cle-
mente Andrade, Raul Lara y
Benjamin Morgado, Cartel
runrunico n° 1 [manuscri-
to] (Santiago de Chile: sin
nombre edicion, abril 1928).
http://www.bibliotecanacio-
naldigital.gob.cl/bnd/623/
w3-article-346553.html

2 Morgado, Poetas de mi
tiempo, 50.
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chas acciones que realizaron, sirva de ejemplo
algunas de ellas recordadas por testigos de la

época:

Fig. 7. Francisco Santana,
Clemente Andrade, Raul Lara
y Benjamin Morgado, portada
del Cartel Runrinico n° 1,
1928. Fuente: http://revista.
escaner.cl/node/8105.

Fig. 8. Francisco Santana, in-
terior del Cartel Runrunico n°
1, 1928, manuscrito, 55 x 38,3
cm. Biblioteca Nacional Digi-
tal de Chile, Santiago. Fuente:
http://www.bibliotecanacio-
naldigital.gob.cl/bnd/623/
w3-article-346553.html
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naranjas, lo que provoco la salida de dofia
Delia Matte, presidenta de la institucion.
[...] También los runrunistas y simpatizan-
tes debian buscar maneras originales de
vestirse. Augusto Santelices andaba sim-
plemente vestido de clown, y Pérez Santana
pintd de blanco el ruedo de su negro som-
brero cordobés, y dibujo un baston blanco
en el traje negro, que aparecia como col-
gandole de un bolsillo de la chaqueta.”?®

“El afan de originalidad los lleva-
ba a escribir de manera desorbitada
y a acciones mas o menos estrafa-
larias. Anunciaron, por ejemplo, que
se autoerigirian un monumento en el
Parque Cousifo al que después le prende-
rian fuego.”?®

Esta es solo una pequeiia muestra de sus ac-
ciones publicas, que para ellos era una “en-
trada triunfal” y se sentian aplaudidos solo por
el hecho que los periodistas se hicieran eco
de estas acciones como “locura juvenil”,?” y
a pesar, que algunos de los escritores coeta-
neos como Luis Enrique Délano, valoraran que
“todo eso habia sido hecho en Europa anos
antes por los dadaistas y otras personas”.?®
Su escasa valoracion también ha sido recogida
por la critica literaria posterior como de Glo-
ria Videla, para la cual el runrunismo era “un
movimiento de adolescentes” que se creyeron
ser vanguardistas sin conciencia historica y
que solo “hicieron, con ingenua frescura, lo
que otros ya habian hecho”.? No compartimos
estas valoraciones negativas plagiarias, aun-
que fueran jovenes (menores de veinte anos)
y que sus acciones 0 boutades tuvieran sus
antecedentes en los dadaistas. Sus propuestas
tienen una originalidad propia en el contexto
cultural chileno donde las realizaron y, no solo
eso, estimamos que mas alla de su aportacion
literaria, lo que hicieron como acciones, debe-
rian estar en la propia historia de la perfor-
mance internacional y no solo local. El haber

sido abordados solo por la critica literaria, sus
acciones quedan relegadas a la anécdota y
han sido invisibles en el campo de las artes
visuales al no ser estudiados suficientemente
por los historiadores de la performance, que
los han ignorado o simplemente le han dedica-
do una linea pasajera. Todo ello, sumado a que
no ha quedado apenas ningun rastro material
de sus acciones que sea susceptible de ser
museables, si exceptuamos su Cartel Runruni-
co y las ediciones de sus libros.

Esto viene a decir lo que antes comentaba-
mos de André Lepecki respecto a la danza y
la performance del pasado, que el “archivo es
cuerpo” vivo e inmaterial en su origen y pos-
terior a él, por lo que sus recreaciones [re-en-
actments] deben realizarse desde el “cuerpo
como archivo”. Un archivo no museable, vivo
en el tiempo, ya sea mediante el deseo de re-
creacion o de la invencion que Lepecki propo-
nia. En nuestro caso, como nos encontraba-
mos en el contexto de un Taller de Arte Sonoro,
recogimos una accion runrunista donde lo
sonoro tuviera importancia. La accion sonora
elegida corresponde a 1927, la primera que
realizaron los runrunistas previa al movimien-
to, cuando fueron tratados de “poetastros” y
“los peores poetas del mundo” en el Circulo
de Artes y Letras de Santiago, organizacion de
escritores a los que ellos pertenecian. Propuso
Benjamin Morgado, fundador del Runrunismo,
al presidente del Circulo, que les concedieran
en la siguiente sesion quince minutos para
dar a conocer los poemas de estos jovenes
“poetastros”. Finalmente les concedieron diez
minutos, y l0s cuatro poetas runrunistas que
eran por entonces: Santana, Andrade, Lara y
Morgado; leyeron sus poemas, pero no uno
detras de otro, sino a la vez todos, en coro:

“Cuando el silencio fue total, subimos los
cuatro a la tarima y con estentdreas voces
leimos a un tiempo, cada uno un poema.
iPara qué voy a insistir en la trifulca!”

2 Julio Barrenechea, Frutos
del pais (Santiago de Chile:
Editorial Andrés Bello, 1984),
66-67.

26 Luis Enrique Délano,
Aprendiz de escritor, 1924-
1934 (Santiago: Pluma y Pin-
cel Editorial, 1994), 99.

27 Morgado, Poetas de mi
tiempo, 47.

# Délano, Aprendiz de escri-
tor, 99.

»Gloria Videla de Rivero, “El
Runrunismo chileno (1927-
1934). El Contexto literario”,
Revista Chilena de Literatu-
ra. no. 18 (nov. 1981), 86.
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3 Morgado, Poetas de mi
tiempo, 16.

31'Videla de Rivero, “El Run-
runismo chileno”, 78.

32 Nuria Lopez Lupiafiez, El
pensamiento de Tristan Tzara
en el periodo dadaista,Tesis
Doctoral (Barcelona: Facul-
tad de Filosofia de la Univer-
sidad de Barcelona, 2002),
139. https://www.tdx.cat/bits-
tream/handle/10803/2034/
Tzara.pdf.

3 Morgado, Poetas de mi
tiempo, 80-81.

Fig. 9. Recreacion de la ac-
cion sonora Leimos a un tiem-
po, en homenaje a la boutade
de los runrunistas de 1927.
Accion realizada por los par-
ticipantes del Taller de Arte
Sonoro propuesto por Miguel
Molina-Alarcén, 2014, Mu-
seo de Arte Contemporaneo
(MAC) de la Universidad de
Chile, Santiago.

Audion® 3

http://warhol.artes.uchile.cl/
DOWNLOADS/content/au-
dios/3-runrunistas.mp3
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— ¢S0n esos poetas?

— ¢De qué poesia me hablan?

— jHay que echarlos!

— iQue se dediquen a sembrar papas!
— iMueran los poetas nuevos!”

Esta accion relatada por uno de los protago-
nistas, Benjamin Morgado, por el que accede-
mos a su existencia, queda en el contexto que
se realizd como respuesta de una “poesia ale-
gre” frente a una “poesia triste” que se hacia
por entonces en Chile, segun las palabras de
Morgado en una entrevista en 1976:

“...nosubicamosenlaVanguardia...porque
estabamos aburridos de la poesia triste. Aqui
en Chile se escribia mucho la poesia triste
y nosotros quisimos hacer, mas que todo,
una poesia alegre... No teniamos ninguna
otra pretension mas que divertinos...”?

Aunque los runrunistas conocian la poesia da-
daista, no hacen referencia, posiblemente la
desconocieran, a una de sus modalidades poé-
tico-ruidistas en el Cabaret Voltaire de 1916:
Poeme simultan (poema simultaneo) inventado
por Tristan Tzara segun Richard Huelsenbeck,
que solian usar de tres a veinte voces simulta-
neamente, en un recitativo en contrapunto con
cantos, silbidos, ruidos..., que para Hugo Ball
le hacia reflexionar que “el ‘poema simultaneo’
se interroga sobre el valor de la voz”.** Efec-
tivamente, la simultaneidad en las voces hace
ininteligible el contenido de las palabras de los
poemas declamados, y se hace escuchar mas
las voces como significantes en su textura so-
nora, antes que el significado metaférico que
contienen dichos poemas. En los runrunistas
es todavia mayor esta imcomprensibilidad de
las palabras que en los dadaistas, ya que en
ellos es puro azar improvisado esta superposi-
cion sonora de los poemas, a diferencia de los
dadaistas que funcionaban como contrapun-
to entre el habla con otros sonidos externos.
Por ello, hay una menor improvisacion en los
dadaistas, ya que existen partituras de estos

poemas simultaneos, que sefalan las entradas
de las distintas voces. En los runrunistas fue
una boutade puntual y no concebido como un
género poético, a diferencia de los dadaistas
que elaboraron varios poemas en ese senti-
do. Nuestra reconstruccion sonora trabajaba
este azar no controlado, donde se dejo a cada
intérprete una serie de poemas de cada uno
de los runrunistas que participaron en aquel
evento, sin calcular su duracion, sino que se-
gln acabaran se quedaran en silencio, asi la
superposicion de voces era total al principio
y segun avanzaban en su declamacion, algu-
nos de ellos terminaban antes y por ello iba
de cinco voces simultaneas a cuatro, tres, dos
y una final que terminaba el acto. También la
intensidad, timbre y tono del recitado se dejd
expresar libremente por los declamadores.
Originalmente fueron cuatro poetas runrunis-
tas (Santana, Andrade, Lara y Morgado) que
hicieron esta accion, pero nosotros incluimos
un quinto poeta runrunista (Alfonso Reyes
Mesa) que se incorpord después al grupo,
aunque tuvo que superar una serie de prue-
bas con acciones absurdas que le obligaron
los runrunistas a realizar, como a “leer una
conferencia exclusivamente para los elefan-
tes del Zooldgico” o de “echarle un balde de
agua al trombdn cuando estuviera tocando el
domingo en el kiosko de la Plaza de Armas”,
entre otras.® Aqui creimos conveniente incluir
el recitado de sus poemas de Reyes Mesa,
por ser un autor relevante posterior en el pro-
pio movimiento del Runrunismo. Esta accion
sonora que hicieron los runrunistas de lectura
publica simultanea en 1927, aunque no tiene
nombre, la denominamos recogiendo sus pa-
labras Leimos a un tiempo y como subtitulo
Homenaje a una accion poético-sonora de
los runrunistas, 1927-2014 [Escuchar audio
n® 3]. El contexto de entonces era distinto al
actual, en 1927 era una sorpresa a modo de
boutade de los poetas jovenes en respues-
ta a la incomprension de los poetas “viejos”
del Circulo de Artes y Letras de Santiago. En
nuestro caso, en el 2014, es en otro lugar,



aunque también institucional de Santiago,
como era el Museo de Arte Contemporaneo
(MAC) de Chile [Fig. 9], pero ya no actuaba
como una relacion de poetas jovenes a poe-
tas viejos, sino de artistas sonoros jovenes a
otros jovenes del Taller de Arte Sonoro que
participaban.

La boutade era ya otra, no ya a un publico
esceptico y conservador, sino dirigido a ellos
mismos, como jovenes artistas sonoros sen-
sibles de lo moderno y de la experimentacion
sonora, pero que desconocian a otros jovenes
artistas chilenos del pasado, los runrunistas,
que hicieron vanguardia sonora y que no ha-
bian oido nunca hablar de ellos. Quiza, como
antes sefalamos, era debido este desconoci-
miento a que solo ha sido estudiado desde
lo literario y no ha dado el salto necesario de
sus acciones al otro campo de las artes visua-
les, para valorarlos también como un antece-
dente del arte de la performance o del arte
sonoro. Esta accion sonora que hicieron los
runrunistas en 1927, como otras sefialadas,
pueden darse una vida nueva en la actuali-
dad, introduciéndola en nuevos contextos sin
previo aviso, como una estrategia creativa de
la sorpresa, valida para nuevos cuestiona-

mientos de la politica cultural institucional,
pero usando la creatividad como respuesta y
provocacion.

En conclusion, creemos que es necesaria la
recuperacion de estas acciones sonoras del
Runrunismo, como del grupo Los Diez, antes
sefialado, y de otros movimientos de la van-
guardia chilena, que han pasado “invisibles”
para historiadores y artistas, solo porque haya
carecido de rastros materiales visuales. Una
“visualizacion” que debe hacerse doble, tanto
el dar a conocer esta memoria testimonial es-
crita de estas acciones por parte de los histo-
riadores del arte, como también por la contri-
bucion desde el propio hacer de los artistas del
presente. Los artistas son también creadores
de historia a través de su mismo cuerpo sono-
ro, que pueden hacer “resonar” una segunda,
tercera, cuarta, quinta vida. .., en la activacion
actual de estas acciones del pasado, aunque
fueran de otros. Porque siempre apareceran
vivas y diferentes en nuestros cuerpos y en
la de nuevos contextos, como el trascurrir de
la vida, de nuestro yo transformado en el eco
hacia los otros, de la historia personal en la
colectiva.



