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Introduccioén

La investigacion que a continuacion desarrollo parte de la afirmacion de que ningun
intento por reflexionar sobre arte puede alejarse de su quehacer, porque es en su
interior y en su construccion en donde surge un pensamiento que no sélo obedece a
la subjetividad del artista sino a la interferencia y dialogo con un contexto y sus
historias. Imbuida en planteamientos estéticos y politicos de un determinado tiempo-
espacio, la produccion de pensamiento es un posicionamiento frente al y en el mundo,
un lugar desde donde se confrontan, reflexionan, aprehenden y gestionan saberes, asi
como discursos que requieren ser narrados, sea desde la practica misma o a partir de
un analisis comprometido. En este sentido, junto con los discursos que en la propia
practica dancistica y coreogréafica se han gestado, que alimentan (y se alimentan de)
un bagaje conceptual desde la experiencia de su propia reflexién, de herramientas
conceptuales tomadas de otras disciplinas (como la estética y la filosofia) y los estudios
de danza impulsados principalmente por André Lepecki, pretendo componer una teoria
de lo coreogréfico afin a la singularidad de la experiencia contemporanea. Para hacer
este andlisis partiré de tres trabajos de dos coredgrafas que, a pesar de que se ubican
en contextos muy diferentes, ambas participan de una concepcion de la danza que
delinea sus limites mas alla de la expresion a través del cuerpo en movimiento: Trio A
de Yvonne Rainer y Cover y Videoclip de Magdalena Leite.

En primer lugar me gustaria situar la nocion de lo contemporaneo. Para ello, traigo a
cuenta el ensayo “What is the meaning of contemporary?”, del coredgrafo sueco
Marten Spangberg, porque dirige la comprension de esta temporalidad a la escena. En

este se sefala que referirse a lo contemporaneo no implica aludir a lo recién producido
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o comercializado. Para Spangberg, todo aquello denominado como “lo actual” requiere
de una relacién consistente con el mundo que le rodea, con sus discursos y sus modos
de produccion, asi como con sus epistemologias generales y particulares. De acuerdo
con esto, la sensibilidad del arte actual debiera movilizarse para participar de la l6gica
de una sociedad que simbdlicamente esta signada por el momento en el que el dolar
dej6 de tener su respaldo en oro (1971), hecho que anticipé que la primera economia
planetaria comenzaba a hacerse agua. Asi, este corebdgrafo detecta la
desmaterializacion de la economia con efectos bien materiales sobre la vida y la
muerte de las sociedades, la cultura y el arte. El resultado: un intercambio laboral y
cultural basado en valores inmateriales, que trae consigo un cambio de sensibilidad
donde las experiencias tienen preponderancia sobre los objetos.

En el campo de la coreografia se gesta el performance inmaterial, en el que el cuerpo
humano formalizado a través de técnicas codificadas deja de ser indispensable para
el hecho escénico. Si bien podemos detectar el peso de la virtualidad en nuestras
relaciones cotidianas, para pensar este cambio de sensibilidad en el arte de nuestro
pais no puede desestimarse el contexto de violencia e intimidacion que apunta
directamente al cuerpo. Casi es obligatorio traer a cuenta la pregunta que se leia en
una manta colgada en uno de los edificios de la UAM Cuajimalpa el 5 de julio de 2016:
“; Qué lugar tiene un arte del cuerpo en un pais de cuerpos desaparecidos?”,! porque,
a su vez, ésta lleva a cuestionar como desde nuestra propia contemporaneidad y a

través del accionar coreografico pensamos y ponemos el cuerpo en una sociedad que,

1 Parte de una accion de alumnos de esta universidad y que retoma la pregunta del performance
“Responda” del peruano Emilio Santisteban. Para conocer el performance ver
<http://www.emiliosantisteban.org/#!respondatrilogiaperformance/clvgm>
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ademas, ha trasladado muchas de sus relaciones al espacio virtual. Si desde este
terreno se busca una respuesta, es imprescindible considerar a lo coreografico como
un corpus de practicas que se sustentan mas que en una mirada estética, en una ética
y mas alla del campo de la danza e incluso del arte. Espero ensayar a lo largo de este
trabajo un acercamiento a esta interrogante.

Que la aspiracion a un cuerpo de danza ideal y técnicamente formado ya no responda
a las necesidades de la sensibilidad contemporanea abre la posibilidad a otras
organizaciones del trazo corpoéreo en el tiempo y en el espacio (sea éste real o virtual).
En esta apertura, las formas de nombrar demandan ampliar y reconfigurar los
conceptos que aun buscan anclar acontecimientos que ya no abarcan: cuando hay
una expansion de las practicas dancisticas y coreograficas porque han multiplicado
Sus espacios para presentarse, sus politicas de composicion y el acercamiento al
cuerpo, esto repercute en la expansién de los conceptos para pensarlas. Asi, este
trabajo pondra en cuestion el concepto de danza entendido como la experiencia
disciplinar caracterizada por estrategias de composicion y produccion que parten del
ideal del flujo y continuidad de movimiento, la expresion corporal emotiva,
representativa y estilizada, la estructura compositiva que va del inicio al final, pasando
por un climax (momento en el que se acumula la maxima cantidad de energias de
quienes estan en escena), y por el requisito de un espacio teatral que solicita “la cuarta
pared”.

Toda la argumentacion tendra como trasfondo plantear que los desplazamientos
conceptuales se alimentan de la reconfiguracion de lo sensible, es decir, de una
movilizacion en la practica que visibiliza lo que antes habia estado invisibilizado. Por

esta razon es central pensar en la politica que se juega en las reconfiguraciones que
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hay en el espacio material y simbdélico compartido (de lo que se vuelve visible y se
hace escuchar en lo publico); asi, de entrada establezco distancia con la idea de lo
politico en el arte entendido como el mensaje directo que se busca trasmitir a traves
de una obra. Pero si lo politico de una obra no se limita al cuestionamiento abierto a
una sociedad o a un sistema, si no es s6lo el mero producto resultante y el tema es
Unicamente la punta del iceberg de un conflicto mas profundo, entonces también es un
concepto que abre la siguiente interrogante: ¢qué significa que una obra de danza o
coreografia sea politica?

Para responder la cuestion anterior hay que tener presente que pensar la danza como
una practica portadora de un potencial emancipatorio requiere de concebirla mas alla
de un problema que parece resolverse igualando danza y libertad. La idea de la
liberacion a través del movimiento se resume en que, con tan solo practicarla y
sumergirse en el movimiento gozoso y sin fines utilitarios, el practicante sortea, casi
de manera automaética, controles disciplinares e incluso a la misma racionalidad. Esta
afirmacion se empata con otra: la de la imposibilidad de hacerla inteligible y
aprehenderla a través del lenguaje. Derivado de ello, aparece una tension entre las
practicas dancisticas y su escritura que a su vez esboza una paradoja cuando se
asocia de manera automatica con la coreografia que, veremos, es de por si una
escritura corporeizada: la danza es la escritura del cuerpo pero, al mismo tiempo, no
se puede volver escritura, inteligible, palabra o logos. Desde esta perspectiva
pareceria que la posibilidad de transgredir formas dominantes y naturalizadas residiera
en el mero cuerpo danzante, pre-verbal, intuitivo, natural, como si fuera ajeno a las
practicas de la corporalidad que, sobra decir, de ninguna manera son neutras: en la

medida en que constituyen dispositivos que motivan relaciones sociales y que
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producen subjetividades se insertan en una ideologia que conforma cuerpos, prescribe
técnicas, valores estéticos, sujetos ideales y cierto tipo de relacion entre ellos.
Entonces, entenderé lo politico en el arte a partir de la posibilidad de reconfiguracion
de lo sensible que evidencia que ningun concepto es natural y que el cuerpo es materia
en continua resignificacion. Dicha suposicion sera reforzada con la discusion que
emprende el tedrico de danza André Lepecki al retomar la investigacion del historiador
Mark Franko para ilustrar como, en el terreno de la danza y la coreografia (y en
cualquier otro), los conceptos no son absolutos ni esenciales: Lepecki recuerda que
en el Renacimiento habia poca preocupacion por el cuerpo en movimiento y que la
coreografia se autodefinia s6lo secundariamente en relacion con éste (Agotar la danza
16). Sin embargo, junto con el ballet romantico (de principios del siglo XIX) aparece la
premisa de que la danza es movimiento continuo, “de orientacién preferentemente
ascendente, que animaba un cuerpo que se desplazaba con la levedad del aire” (17).
No obstante, la preocupaciéon por el movimiento se afirmara con la danza moderna,
especificamente con Martha Graham, Mary Wigman y Rudolph Von Laban, quienes
“superan” la dramaturgia vinculada a la pose, la dependencia de la musica y las
narrativas, para afianzar la certidumbre ontologica de la danza en el movimiento por el
movimiento (14). Sélo a partir de entonces encontraremos definiciones con el siguiente
matiz: “Personas que se mueven ritmicamente y dan saltos, generalmente con musica,
pero no siempre, y que trasmiten alguna emocién” (15), la cual trae consigo una escala
axioloégica que indica qué debe ser valorado como danza y qué no.

En su libro Aisthesis. Escenas del régimen estético del arte, Jacques Ranciére cuenta
que con el fin de protegerse de las imitadoras, Loie Fuller formalizé por escrito la

invencién de su Danza Serpentina (1893) en la oficina de copyright de Washington.
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Ahi describe a detalle su composicion y sefiala con precision los movimientos de la
tunica y todas las variaciones de la luz que van de las tinieblas iniciales a la oscuridad
final. El objetivo de la descripcion y la solicitud no era poca cosa: “se trata, en efecto,
de hacer admitir que una sucesion puntual de gestos y formas puede construir una
obra atribuible a una artista propietaria y protegida contra cualquier imitacion
fraudulenta” (126). A través de esta formalizacion, Fuller buscaba que su danza
pudiera merecer el reconocimiento legal. Sin embargo, su argumentacion fue
desestimada cuando se inici0 el proceso a una imitadora de su obra, a través del

siguiente fallo citado por el mismo filésofo:

Un examen de la descripcion de la danza de la demandante, tal como aparece en el
copyright, muestra que la meta buscada y alcanzada era Unicamente la invencion de
una serie de movimientos agradables, combinada con una disposicién seductora de
ropajes, luces y sombras que no cuentan ninguna historia, no representan a ninguin
personaje y no describen ninguna emocion. Los simples movimientos mecanicos a
través de los cuales se producen efectos en el escenario no estan sujetos a copyright
porque no traducen ideas cuya articulacion cree una combinacién dramatica. No hay
duda de que los aqui descritos y ejecutados no comunican al espectador —y tal es su
meta— otra idea que la mujer de grata presencia que esta ilustrando la poesia del
movimiento con singular donaire. Esta idea puede ser agradable, pero dificiimente

puede calificarsele de dramética (127).

En la danza de Fuller, agradable pero que no se cifie al molde de la representaciéon
dramatica, incluso aunque apunte a una en la que el movimiento fluido y el cuerpo
liberado del peso tienen preeminencia, podriamos encontrar una confrontacion al
régimen representativo de las artes: con su trabajo estimado como un mero despliegue

de formas abstractas, en el que no se traduce una idea clara y distinta ni se sucede
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una historia o trasmite sentimiento alguno, logra desplazar, o por lo menos tensar, la
percepcion y la sensibilidad del paradigma de la danza de ese momento. Inclusive
podriamos pensar que en este fallo que considera a la obra carente de comunicacion
y emociones, hay una suerte de reflexiéon en torno al concepto mismo de la danza; es
decir, la demanda solicita pensar lo que antes no y hace que esta reconfiguracion
participe de la experiencia de lo pensable, a pesar de que al mismo tiempo la acusacion
implica reafirmar las certidumbres que determinan qué es danza y qué no.

Quiza lo mas sorprendente de este evento es que, después de mas de 100 afios, la
falta de apertura al propio concepto de danza y de coreografia todavia derive en

demandas como la que Lepecki describe a continuacion:

El 7 de julio de 2004, el Circuit Court de Dublin oy6 una demanda civil contra el Festival
Internacional de Danza de Irlanda (International Dance Festival, IDF). El Festival habia
sido acusado de exhibir desnudos y de supuesta comision de actos lascivos en una
pieza de danza titulada Jérédme Bel (1995), del coredgrafo contemporaneo Jérdme Bel
[...] Al parecer, el demandante, Raymond Whitehead, habia basado su demanda en
una deficiente mezcla de leyes contra la obscenidad y falsas leyes de publicidad para
reclamar “dafios por incumplimiento de contrato y negligencia”. Lo interesante de este
caso es que el sefior Whitehead apoyaba su caso de obscenidad y falsa publicidad con
el argumento de que Jérdme Bel no podia clasificarse propiamente como espectaculo
de danza. En una declaracién al Irish Time del 8 de julio de 2014, el sefior Whitehead
enunciaba una clara ontologia de la danza en absoluto distinta a la de Kiesselgoff?.
Segun el Irish Time: “No habia nada en el espectaculo que [él] pudiera describir como

danza” (Agotar la danza 15).

2 Que, de acuerdo a Lepecki, en 2000 escribié un articulo en el que desestima los movimientos
espasmaodicos que ya nada tienen que ver con el flujo de movimiento, viéndolos como una amenaza
para el futuro de la danza.
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Este tipo de sucesos evidencian certezas que se alimentan de un conjunto de
caracteristicas aparentemente implicitas en la idea de la coreografia, que parecieran
indispensables para la recepcion y clasificacién de una obra. Son éstas las que si bien
consolidan una obra como objeto estético, también prescriben en la sensibilidad lo que
se espera de una obra enmarcada en la institucion coreografica, hecho que encierra 'y
casi cierra toda posibilidad de transformacion y reformulacion de la mirada con la que
se produce y con la que nos acercamos a una obra.

Sin embargo, con los desplazamientos que en la practica se van sucediendo, el
significado de coreografia debera transformarse para referir a la serie de protocolos y
herramientas que abren los nuevos modelos de produccion y formatos alternativos de
distribucion. Estos sucesos estéticamente alejados de la nocion de virtuosismo y
movimiento fluido fundan discursos escindidos de los de la danza, y se veran en la
necesidad de ir mas alla de los confines escénicos para reposicionarse como
dispositivos de construccidén no sélo artistica sino de relacion entre corporalidades, en
donde se mezcla lo social y lo artistico.

A partir de entonces, pensar en lo coreografico nos adentra a otros campos y alienta
a crear nuevas posibilidades de relaciones entre cuerpos, subjetividades, lenguajes y
movimientos, ademas de que demanda una reconfiguracion de la teoria que permita
una evaluacién critica y un replanteamiento distanciado de los supuestos asumidos en
la definicion de danza: puesto que estas definiciones inamovibles en apariencia tratan
al objeto estético como aquel al que se contempla como a un mundo aparte, resultan
en abstracciones y generalizaciones escindidas de la accion y del intercambio que trae
consigo al disenso como la condicion interna de cualquier identidad, que desde este

momento se da por entendido que no es una esencia o afirmacion pura. Por otra parte,
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esta vision del objeto estético como completo y cerrado deslinda al individuo de toda
responsabilidad activa, de la vida real y social en la que se lleva a cabo la accion.

De acuerdo a esta argumentacion, trabajaré en la propuesta de una teoria de la
coreografia y por extension de la danza (partiendo del presupuesto de que danza y
coreografia no son sinénimos y que, de hecho, existen por separado), que se enfoque
en la movilizacidon que hay de estos conceptos, su agotamiento y su necesidad de
expansion. Para ello, en el capitulo 1 y 2 ahondaré en una contextualizaciéon que me
servira para poner en entredicho algunos de los preceptos de la danza entendida como
disciplina y disciplinar.

En el primer capitulo remitiré a un momento de movilizacién dancistica en el que se
pone en duda una exclusiva forma de producir y concebirla y, por tanto, en el que hay
una redefinicion del concepto “danza”: los afios 60 en Estados Unidos, contexto en el
gue surge el trabajo de Yvonne Rainer. Como esta movilizacion no es un hecho aislado
en el arte, inicio el capitulo con el desarrollo y discusion sobre arte conceptual para
desembocar en las semejanzas y desencuentros que tiene con la llamada “danza
conceptual”. Ahado, ademas, que con esta indagacion pretendo cuestionar a esta
altima nocién para pensar otras formas de nombrar la experiencia expansiva de esta
sensibilidad: muy a pesar de que el sentido comun asocie al bailarin a un cierto tipo de
inteligencia, la corporal (disociada de toda referencia mental), no hay nada mas dudoso
que pensar lo llamado conceptual separado de los saberes del cuerpo ni nada mas
falaz que la distancia entre danza y conceptos intelectuales y disciplinas mentales. Por
otro lado, si la capacidad de los bailarines se le limita a la inteligencia corporal, sus
capacidades analiticas y reflexivas quedan menospreciadas y casi de manera

automatica se les quita la voz.
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En el capitulo 2 hago una breve revision histérica del concepto “coreografia”, de sus
usos mas comunes 'y de como se ha transformado a lo largo de un periodo de la historia
de la danza occidental, hasta llegar al planteamiento de su deslinde disciplinar que
pondré en operacion en los capitulos 3 y 4. En este contexto veremos que buscar la
paternidad de obras que se deslizan de los marcos para encuadrarlas en una definicion
y en poéticas claras y distintas, poco a poco se vuelve una tarea infructuosa. Por esta
razon es importante construir campos conceptuales que desafien a la diferencia
mitigada, asi como tratar al acontecimiento artistico no en relaciéon con un medio dado
sino con las operaciones que se juegan dentro de sus propios términos culturales y
sociales. De ello resulta la siguiente conviccidn: toda convencion es mutable y si las
pensamos enmarcadas en tiempos y espacios particulares, es de esperarse que en
algun momento su légica empiece a fallar y se requieran otros intentos para nombrar
a cada nueva experiencia.

Como veremos a lo largo de este trabajo, ya entrado el siglo XX algunas estrategias
coreograficas, como la de la propia Rainer a quien le dedico gran parte del capitulo 3,
empezaran a “amenazar” el terreno firme de la disciplina dancistica. Con el analisis de
su obra Trio A (1966) busco ejemplificar como se expande la nocion del cuerpo, la idea
general de lo que es la danza y cOmo se atenta contra las premisas naturalizadas que
la sostenian como dispensadora de vocabularios de movimiento a través de un solo
medio. Con el fin de confrontar y actualizar el valor de la pieza de Rainer, en este
mismo capitulo retomaré Cover, uno de los trabajos de la coreégrafa uruguaya
residente de la Ciudad de México, Magdalena Leite: si bien Trio A fue un
pronunciamiento a favor del replanteamiento de la practica dancistica y, por

consecuencia, del concepto de danza, después de casi 50 afios a través de Leite me
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pregunto de qué manera sigue vigente y qué implicaciones tiene en la actualidad y en
nuestro contexto.

En el capitulo 4 retomaré una de las versiones de Videoclip, el trabajo mas reciente de
la misma Leite. Con éste introduciré el paso que va de la danza y coreografia disciplinar
hacia la nocion de “lo coreografico”, un pensamiento que desborda totalmente la
disciplinariedad y el campo artistico para insertarse en el terreno de lo social. Lo
coreografico es un corpus de herramientas y dispositivos capaces de producir
acontecimientos no necesariamente artisticos, pero que sin duda se mueven en los
terrenos de la estética; también abre brecha al trabajo colectivo que privilegia el
encuentro, la apropiacion de la palabra de los otros y visibiliza que ningun producto o
evento es resultado de la individualidad.

¢ Es posible delinear un pensamiento de lo coreogréafico? ¢ Definirlo e ilustrarlo con
casos singulares? Con este ultimo ejemplo, el de Videoclip, no alcanzo a hacer una
explicacion extensiva ni totalmente abarcadora de esta nocion; tan solo insindo un
campo de investigacion que en esta tesis seria imposible condensar dadas la
mutabilidad, expansién y particularidades de cada caso. Por su parte, si bien Trio Ay
Cover van dinamitando el terreno para hacer estallar a la disciplina y si que apelan a
un pensamiento de lo coreogréfico, las estudio con un objetivo que va mas en el
sentido de mostrar como desde la propia practica se rompen patrones ya estatuidos y
poéticas recocidas —sean las de la danza escénica tradicional o las que figuras
consagradas han auratizado.

Pensamiento coreografico: un pensamiento que no se disocia del hacer y que
intencionalmente organiza movimientos de cuerpos diversos en el tiempo y espacio.

Esta intencion de accionar no es la de un autor, sino la de un accionar en conjunto, del
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estar juntos que da como resultado no so6lo danzas porque, insisto, desborda un medio
exclusivo, a la disciplina dancistica y al campo del arte en general.

Sé que una definicion asi de abstracta da cabida a una infinidad de experimentos,
acontecimientos e incluso objetos. En este caso, la propuesta es que con las tres obras
gue propongo a lo largo de la tesis, junto con el lector, pueda ir aterrizando a la vez
gue abriendo canales para jugar con este concepto.

Finalmente anoto que, aunque hablar de manera general sobre una nueva danza en
México puede resultar complicado porque cada creador (0 hacedor, si se prefiere)
posee su propia historia, formacién y lenguaje, el interés por abordar estas
problematicas tiene que ver con que en nuestro pais hace falta mucha
contextualizacidn en estos terrenos y con que poco se ha dicho sobre las estrategias
gue han desmantelado al concepto generalizado de danza, lo que ha limitado la
posibilidad de ampliar el espectro de la experiencia estética y coreografica. No
obstante, cada dia me sorprendo mas de la apertura que hay para concebir la danza
como un dialogo y colaboracion entre pares y desde ella construir una experiencia

compartida que vaya mas alla del movimiento estilizado.
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CAPITULO 1
La danza mas alla de la danza. Su contexto, posibilidad y potencial

Moviéndose en direcciones y configuraciones muy diversas, el performer (de la pieza) parece
estar intentando —como Chaplin y su elaboracion del caminado con baston— expandir o
maximizar el potencial para habitar el espacio disponible para él/ella de la manera mas plena
posible, de una forma hermosa y considerada (Wood 91).3
No es ninguna novedad el contacto y colaboracion de la danza con otras artes. Aunque
seguramente esta relacion puede encontrarse en otros lugares y tiempos, para
reflexionar sobre las condiciones de apertura a diversos formatos y soportes de la
danza resulta interesante remitir al momento en el que, principalmente junto con las
artes visuales, hay una revolucién dancistica en la década de los 60 en los Estados
Unidos. Ahi algunos practicantes ven la necesidad de poner en entredicho los
formalismos de su disciplina, que se habian traducido en la naturalizacion de una
exclusiva forma de producirla y concebirla. Asi, se da pauta para una redefinicién de
la propia nominacién “danza”, porque en este momento ésta expande sus postulados

y fronteras para salirse de un campo bien delimitado.
Antes de continuar aclaro que no creo que el campo dancistico mexicano sea una
derivacion de la danza norteamericana y que por ello este recorrido deba partir de
aquella geografia. Sin embargo, considero que la danza escénica mexicana se
compone de las mdultiples influencias de ida y vuelta, y que hay una clara presencia de
aquel pais. La anterior afirmacion la constata la historia de la danza moderna en

México: a inicios del siglo XX se estaba en busca de las propias propuestas artisticas

dentro de la nueva corriente que arrasaba la cultura nacional, el nacionalismo,

8 Todas las traducciones del inglés al espafiol de las citas textuales son de Juan Francisco Maldonado.
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movimiento que tenia dentro de sus objetivos el renacimiento del México auténtico,
uno que mostrara al exterior la cara de la modernidad al tiempo que, hacia adentro, se
unificaba alrededor de la cultura y el arte. En este contexto se pretendia una danza
nacional en espiritu pero con la capacidad de volverse universal. "Vasconcelos sefial6
entonces la necesidad de ‘crear la plastica del bailarin' y ‘el vigor en los cuerpos', por
lo que cred la Escuela de Educacidon Fisica, construy6 instalaciones deportivas y
difundio la gimnasia ritmica en las escuelas publicas" (411), apunta la historiadora de
la danza Margarita Tortajada. Se da, asi, un énfasis en el trabajo corporal que tuvo
consecuencias especialmente en las mujeres: “Las influencias del exterior, el nuevo
concepto de salud asociado con el ejercicio fisico, la supresiéon gradual de los corsés
y el empefio de las mujeres en la nueva apariencia, gestaron una mayor popularidad
y aceptacion de la danza y sus requerimientos disciplinares sobre el cuerpo” (411),
gue ya no evoca necesariamente a las tiples de los teatros de revista. Aungque se hace
un importante trabajo de difusion de las danzas populares e indigenas, no se cumplen
las expectativas de edificar una danza mexicana que apelara simultdneamente a la
tradicién y a la modernidad, a la técnica y la expresividad.

Con el surgimiento de la modern dance,* una danza teatral que crece en Alemania y
los Estados Unidos a finales del siglo XIX y principios del XX, "que habia revolucionado
la danza escénica del mundo y los conceptos de arte y cuerpo que ésta sostenia”
(Tortajada 413), y con la llegada a México de las bailarinas y coreografas
estadounidenses Ana Sokolow y Waldeen von Falkenstein, a finales de los afios 30, la

idea de una danza moderna mexicana empiece a cuajar. Sokolow provenia de la

4 Diferente a decir “danza moderna”, que podria llevarnos a confusiones tanto temporales como
filosoficas.
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corriente de danza abierta por Martha Graham. Waldeen, de la escuela alemana de
danza moderna. Y ambas “encontraron un terreno fértil para sus ideas y a bailarinas
dispuestas a correr el riesgo de una danza 'antiestética’ y combativa" (413). Sera La
Coronela, una coreografia de Waldeen, la que marcaréd tajantemente el nacimiento de
la danza moderna nacionalista, ademas de mostrar el camino que las generaciones
sucesivas seguirian para forjar los cimientos de lo que hasta hoy se desarrolla en
nuestro pais (417).

Por otra parte, muy a pesar del tiempo y del espacio de distancia, la apertura a los
lenguajes de otras artes y experiencias de lo sensible que hay en los afios 60 es la
que, de inicio, me interpela (en todo caso, la que de momento me interesa), debido a
gue en este contexto surge el trabajo de Yvonne Rainer. Rainer es una coredgrafa
neoyorguina de quien me interesa en particular su obra Trio A (1968) porque, por un
lado, expande la concepcion del movimiento, del cuerpo y de formas de producir danza
Yy, por otro, da pie a un trabajo que mas adelante trataré y que apela directamente a la
realidad dancistica mexicana, Cover, de Magdalena Leite.

Este capitulo empieza con el desarrollo y discusion de la “danza conceptual”, una
nocion que se inicia con Rainer y, en general, con el trabajo de la Judson Church
Dance Theater;® si bien no se apela exclusivamente a la investigacion discursiva que
adopta al lenguaje como soporte (porque el cuerpo, es decir, la materialidad, siempre
gueda al centro y nunca trata de reducirse o eliminarse), si esboza una vecindad con

el conceptualismo de las artes visuales, especificamente con el minimalismo, un

5 Este espacio ubicado en Nueva York albergd, desde 1962, a un grupo de artistas que ya no se
identificaban con alguna escuela o estilo de danza, y que dio lugar a lo que actualmente se conoce
como el movimiento de danza posmoderna.
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movimiento que apuesta por la percepcion del espectador en su relacion con la obra,
a la circulaciéon entre objetos que se muestran abajo del pedestal sin pretensiones de
trascender ni de mantener un estatus contemplativo, lo que da como resultado que el
cuerpo, y no solo la mirada, quede en primer plano frente a la obra. Ailado, ademas,
gue con esta indagacion pretendo, si no eliminar la nocion de danza conceptual, si
ponerla en duda para pensar otras formas de nombrar la experiencia expansiva en la
sensibilidad dancistica.

Asimismo, la referencia al arte conceptual y a sus debates ya de antafio, me parecen
relevantes en nuestro contexto dado que pocas veces se tiene conocimiento de los
principios de este arte y de su relacidén con la danza, con todo y que se presuma o se
niegue participar del mismo. Podria aventurarme a decir que los vestigios mas
cercanos a estas producciones son los de aquellas producciones que tienen como eje
de creacion al release y, quizas, al Contact Improvisation. Estos enfoques de
movimientos ganaron gran popularidad entre los bailarines llamados posmodernos de
la década de los 70 en Estados Unidos y, en los 90, cuando un grupo de maestros del
Movement Research de Nueva York® vino a nuestro pais a impartir talleres, fueron
adoptados y muy bienvenidos por coredgrafos, bailarines y estudiantes (una escuela
gue hoy se mira como la alternativa a la danza tecnificada y tiene una fuerte presencia
en nuestros escenarios). Estos, que ya no técnicas o sistemas formativos, mas bien
métodos de compaosicion, entrenamiento y reeducacion del cuerpo, en definitiva no

reivindican la preponderancia de la idea sobre la materialidad; por el contario, se

6 Una organizacion que ofrece clases de danza, talleres y residencia artisticas; esta enfocada en la
improvisacion, la experimentacion y los estilos posmodernos de danza. Fue fundada en 1978 y desde
siempre ha estado relacionada con el movimiento de la Judson Church.
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trabaja por recuperar el cuerpo “vibratil” escondido debajo del moldeado por las
técnicas académicas de formacién. Por el respeto que ofrecen al cuerpo y su apuesta
por la libertad de movimiento, por el espiritu ludico y su ruptura con los estereotipos
del cuerpo danzante, apuntalan una forma diferente de aproximacion a nuestra
disciplina. Sin embargo, aunque idealmente no debieran definirse por un vocabulario
identificable, la historia se repite y es facil y comun identificar bailarines y compaiiias
gue basan sus composiciones en movimientos ya bien codificados que, una vez mas,
solicitan un cuerpo capaz de alcanzar determinadas cualidades y calidades para

visibilizarse en escena.

Un contexto: el arte conceptual

Lucy Lippard al inicio de su libro Seis afios: la desmaterializacion del objeto artistico
de 1966 a 1972, establece una definicion del arte conceptual: “una obra en la que la
idea tiene suma importancia y la forma material es secundaria, de poca entidad,
efimera, barata, sin pretensiones y/o ‘desmaterializada™ (8). De acuerdo a esta
afirmacion que retira el énfasis a los aspectos objetuales y materiales, a la
singularidad, la permanecia y el atractivo decorativo de la obra, los soportes fisicos ya
no son en si mismos los fines formales (aungue ello no quiere decir que desaparezcan
por completo), sino residuos documentales de la “verdadera obra” que no siempre es
posible materializar. Asi, se desplaza la importancia de la hechura material del objeto
visibilizado y acabado hacia la idea o concepto sin limitacion material y abierto a su

proceso de concepcion.’

7 A la par de este viraje, el critico de arte ya no es necesario para explicar al artista, porque éste
desarrolla la labor de escribir sobre su propio trabajo, y defiende y define sus intenciones. Como ejemplo
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Este desentendimiento de la obra como objeto fisico a favor de sus procesos, a lo que
se le afiade la preocupacién del arte por la naturaleza del arte, son aspectos que abren
paso a la desmaterializacion que Lippard enuncia, pronto equiparada con la reduccion
o disminucion de la materia y de las referencias externas al arte. Cabe aclarar que
aungque en muchas ocasiones mas que una eliminacion se replantea la presencia del
objeto fisico como parte de la obra (ya no como la obra en si), sin duda se ponen en
crisis las condiciones de produccion y de recepcion del arte tal y como era comprendido
hasta entonces.

Para Simén Marchan Fiz presenciamos la fuga del principio y la funcion del arte
mimético, y Marcel Duchamp? (a través de objetos descontextualizados, pero al final
todavia objetos) es quien la impulsa: “El propio M. Duchamp considera el arte no tanto
una cuestion de morfologia como de funcién, no tanto de apariencia como de
operacion mental. La maxima objetualizacion en Duchamp inaugura al mismo tiempo
la desmaterializacion y conceptualizacién, la declaracion de los objetos en arte a través
de la operacién del ready-made” (250).

En la década de los 60, Sol LeWitt en su texto “Parrafos sobre arte conceptual’, hace
explicito que la idea o concepto es el aspecto mas importante de la obra y apunta a un
arte abocado a procesos mentales y sin “patadas emocionales” (parr. 2). Para LeWitt,
tal arte que debiera comprometer la mente del observador mas que su 0jo 0 sus

emociones, requeria de planes elaborados previamente, es decir, de estrategias que,

tenemos a Henry Flynt, quien acufia el término “arte conceptual”’, Sol Le Witt, Joseph Kosuth, Donald
Judd, Robert Morris e, incluso, a Yvonne Rainer.

8 La paradoja de esta ruptura: para acabar con la tradicion de la tardomodernidad (y luego anunciar al
arte posmoderno), se recupera el desbaratamiento de categorias que se inicié con la vanguardia
histérica de los primeros veinte afios del siglo pasado.
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seguidas al pie de la letra, eliminaran todo juicio subjetivo. En otras palabras, un plan
de composicion que evitara decisiones tomadas a capricho del gusto, que podria poner
en riesgo el rigor de los procedimientos. Por esta razon, todos los pasos en el proceso
de produccion (garabatos, borradores, dibujos, modelos, estudios, pensamientos,
conversaciones) se vuelven de interés, porque muestran coOmo maquina el
pensamiento del artista que en muchas ocasiones ni siquiera se vuelve un objeto
material (la idea en si, incluso si no se visualiza, es una obra de arte como cualquier
producto terminado), lo que trae consigo un cambio de perspectiva que vuelve a la
ejecucion, asunto menor.

Dentro de la historia de este giro conceptual encontramos una tendencia linguistica
(influenciada por la filosofia analitica y linguistica) que recurre al empleo tautolégico y
analitico del lenguaje como materia para producir obras. Se sostiene que el arte es un
cuestionamiento a su propia naturaleza; es decir, una suerte de proposicion analitica
(aquella cuya verdad radica en sus propios términos y que existe con total
independencia de los hechos externos a ella) que se presenta dentro del contexto
artistico, como un comentario acerca del arte. En palabras de Marchan Fiz, la
sentencia de Joseph Kosuth, que se deriva del titulo de una serie de obras que el
artista inicia a partir de 1966, titulada “Titled (Art as Idea as Idea)’, “arte como idea
como idea’ no debe entenderse en cuanto procedimiento sistematico de abstraccion
de algo, no tanto como idea de un objeto (presente en ocasiones) como cuanto actitud
analitica [y luego cita a Kosuth]: ‘El arte que llamo conceptual es tal, porque esta
fundado en una encuesta sobre la realidad del arte™ (255).

Dicho de otro modo, una obra es arte porque es una definicion del arte, es decir, parte

y se desarrolla dentro del lenguaje del arte, y ser un artista significa cuestionar la
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naturaleza artistica. Como se observa en la reiteracion de la palabra, se alcanza una
concepcion tautolégica en donde la “idea del arte” (u “obra”) y el arte son lo mismo, y
al tratar de comprenderlo desde cualquier otro campo, uno abandonaria este marco
tautolégico para considerar informacion “exterior” (aquella que surge de la infinita
condicion humana), irrelevante para la “condicién artistica”, lo que, ademas, nos
acercaria al terreno de la estética, para Kosuth, el terreno de las opiniones sobre la
percepcion del mundo en general y del juicio de gusto.

La validez de la obra entonces deja de ser meramente perceptiva (hay un rechazo de
las proposiciones sintéticas, cuyo valor se determina por la experiencia) y estética,

pues el artista no esta interesado en las propiedades fisicas del objeto:

esta interesado solamente por el camino: 1) en el que el arte es capaz de un desarrollo
conceptual, y 2) cOmo sus proposiciones son capaces de seguir logicamente aquel
desarrollo. En otras palabras, las proposiciones artisticas no tienen un caracter de
hechos, sino un carécter linglistico, es decir, no describen el comportamiento de
objetos fisicos e incluso mentales; ellas expresan definiciones de arte (Kosuth ctd. en
Marchan Fiz 256).

El resultado: un arte que solo existe en su propio contexto (el artistico), que presume
de autonomia y neutralidad frente a la referencialidad del mundo (ambiguo,
connotativo, metaférico); un ejemplo del intento (por demas fallido) de hacer una
demarcacion tajante entre éste y cualquier sugerencia a lo politico o social.

Pese a que en la época y lugar en donde surgieron estos conceptualismos
predominaba una actitud que pensaba a lo artistico como una cosay a lo politico como
otra, y que consideraba que cuando los artistas se convertian en activistas actuaban

como ciudadanos y ya no como mediadores de lo estético, también les podemos
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otorgar el calificativo de subversivos en la medida en que pelearon una batalla desde
el arte en el campo del arte, que afecto lo que éste era y podia ser y hacer: pusieron
en jague las convenciones del mundo artistico al intentar desmaterializarlo y liberarlo
de su estatus de mercancia. Lippard sostiene que este movimiento fue un compariero
del fermento politico de los afios 70, no porque sus contenidos portaran un mensaje
combativo, sino por la forma afanosa de romper el marco de su propia cuadratura y
por la afrenta, desde su propio campo, al establishment, todas ellas luchas que tenian
como eje “la desmitificacion y la desmercantilizacion del arte, en la necesidad de un
arte independiente (o ‘alternativo’) que no pudiera compararse y venderse por el avido
sector que poseia todo lo que explotaba al mundo y promovia la guerra de Vietham”
(17). No obstante, cito una vez mas a Lippard: “Por muy rebelde que fuera el intento
de escapar, la mayoria de las obras quedaron como referencias artisticas, y no
acabaron de cortar la ligaduras econdmicas ni las estéticas con el mundo del arte” (20).
Finalmente es necesario anotar que el término “arte conceptual” abarca un sinnimero
de practicas; algunas de ellas son una autorreflexion critica sobre sus propias
dimensiones y condiciones de produccién ya no puras (es decir, que se salen del
terreno artistico), sino sociales, incluso, impulsadas desde otras partes del mundo y
desde necesidades locales. Menciono el caso de los conceptualismos
latinoamericanos,® portadores de una singularidad vinculada no a la libertad creadora
que perpetua el mito de la autonomia del arte, sino a un contexto que los convierte en

resistencia para impulsar una libertad colectiva, que no pasa por el deseo de

9 Ubicados, segun Longoni, mas o menos entre 1950 y 1980, y, para no generalizar y homogeneizar la
variedad de situaciones y contextos, aquellos desarrollados en Brasil, Argentina y por latinoamericanos
radicados en Nueva York, entre 1966-1974.
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universalizarse o trascender (Camnitzer 33). Es desde este posicionamiento (y en
definitiva no desde la idea de la desmaterializacién) que estos conceptualismos son
mas que la produccion de un objeto fisico o que la critica endogamica al arte y a su
institucion: en sus objetos y practicas no hay apego a la identidad artistica, pero si una
expansion dinamica interdisciplinaria y un trastorno de clasificaciones, en donde arte
y politica dejan de ser un binomio para convertirse en un accionar conjunto. A
diferencia de lo que significd para el arte conceptual hegemoénico, en estos casos la
desmaterializacion fue un vehiculo para la expresiéon politica, por su eficacia, bajo
costo y accesibilidad, en donde el soporte material y la pureza quedaban como
elementos secundarios. Asi, un soporte fisico podria ser elegido por necesidad y la
desmaterializacion funcionar como estrategia para exteriorizar y trasmitir un mensaje,
y ya no para aislar el nicleo o esencia de una idea. Mas alla de concebir a la idea
como materia prima en el arte y ser la delimitaciéon formalista de un estilo, el
conceptualismo latinoamericano cred tacticas para reivindicar un arte que podia usarse
como instrumento para incidir en los procesos politicos de la realidad de ese entonces,
una estrategia potencial de intervencidén para activar una toma de conciencia critica
imprescindible ante los efectos arrasadores de la violencia ejercida por las dictaduras
militares.

Vemos, pues, cOmo mas que un movimiento, el conceptualismo podria entenderse
como una amplia gama de fendbmenos participes de un tiempo particular (mas amplio
gue aquel limitado por las definiciones de la historia del arte dominante), imposibles de
homogeneizar y que, sin duda, no se explican sin su contexto como fueran autbnomos:

demandan su inscripcion en un mapa cultural y temporal.
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Siguiendo estas ultimas anotaciones hago una relacion con Cover, uno de los trabajos
de la coredgrafa Magdalena Leite y que en capitulos posteriores puntualizaré: al
parodiar® Trio A, la obra emblematica de Yvonne Rainer (que también mas adelante
detallaré), al tiempo que dialoga y se deja influenciar por el arte conceptual
norteamericano, Leite logra una critica a esta hegemonia y se encuentra con la
sensibilidad de los conceptualismos latinoamericanos de los que tratan Longoni y
Camnitzer: a fin de cuentas su cuerpo esta atravesado por los espectros de la
dictadura, las desapariciones y del andar clandestino y parte de la misma Orbita
sensible y de las preocupaciones que espacialmente comparte con estos

conceptualismos para accionatr.

La sensibilidad teatral minimalista

A la par de la explosion y desarrollo del arte conceptual encontramos a un grupo de
artistas que se desenvuelve en el mismo ambiente de Nueva York en los afios 60y 70:
los minimalistas.! Sus trabajos hacen de la tridimensionalidad (de la anchura, longitud
y profundidad), el espacio potencial para que sus pinturas y esculturas se desplieguen
y explayen para tomar cualquier forma (ya no solo la que enmarca y cuadra), se
relacionen de muchas maneras con pared, techo y espectador y se extiendan hasta

formar ambientes mas alla de ellas mismas. Estos principios que se encuentran

10 | a parodia (también llamada cita ironica, pastiche, apropiacién o intertextualidad) es una nocién que
ya no tiene que ver con la parodia dieciochesca que apuntaba al ingenio y al ridiculo, sino con una
relectura del pasado y su necesidad de tratar en relacion con el presente, como refiere Linda Hutcheon.
11 Segun Marchan Fiz, el término “minimal” (minimo) se puso de moda en el afio 1965 gracias al critico
de arte Richard Wollheim, una tendencia (también conocida como arte reduccionista, ‘cool art’, ‘ABC
art’ o estructuras primarias), que “se ha convertido en un estilo escultérico en el que las diferentes formas
estan reducidas a estados minimos de orden y complejidad desde una perspectiva morfoldgica,
perceptiva y significativa” (99).
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sintetizados en el texto de 1965, “Objetos especificos” de Donald Judd, nos acercan a
la critica sobre el objeto trascendental del arte moderno, a su aspiracion a la eternidad
y a sus bases antropomorficas y referenciales (aun residuales de la abstraccion
expresionista): cuando las obras se bajan del pedestal y se sacan del marco en donde
se encontraban como si fueran puras y aisladas, se inaugura otra relacion con el
espacio circundante (ya no limitado al expositivo), asi como con la duracién (tiempo)
de la experiencia del espectador que las presencia (que se vuelve mas que un
espectador distante, un paseante entre ellas).

El desafio para el minimalismo era hacer que la obra se percibiera como un “objeto
especifico”, es decir, que pudiera mantener su totalidad, su integridad, unidad e
indivisibilidad (forma, color, superficie e imagen son la misma cosa, no estan
separadas o subordinadas una a la otra); como un objeto “neutro”, no edulcorado por
las variaciones de las formas, los contrastes o por una gran gama de colores (Judd).
Ya no hacia falta que hubiera muchas cosas por analizar, comparar o contemplar; es
mas, brota una aversion por el detalle porque éste representaba el desvio de la
atencion de ese todo que, idealmente, debiera percibirse de un solo vistazo.

Para llegar a esta simplificacién se emplearon los minimos medios y complejidades de
elementos, asi como formas primarias visualmente elementales y no disueltas en
partes ni relacionadas entre si (como por ejemplo, los poliedros simples). Marchan Fiz
cita a A. Leepa para exponer tales pretensiones: “El arte minimo es considerado como
el esfuerzo por tratar tan directamente como sea posible con la naturaleza de la
experiencia y su percepcion a través de las reacciones visuales”, para luego agregar

un apunte de Robert Morris, “el cddigo perceptivo primario tiende ‘a crear sensaciones
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gestalticas fuertes’, de ‘buena forma’, proporcién, simplicidad, etc. El arte minimo
reestructura articulaciones primarias del espacio y las formas” (103).

Ademas del uso de materiales, superficies y colores constantes (sin variacion), hay un
principio compositivo que se sintetiza de la siguiente manera: "una cosa tras la otra".
A través de esta consigna que suministra una estructura de yuxtaposicion entre
eventos no relacionados, los elementos que conforman una obra se ordenan en filas y
series, uno detras del otro, con el fin de evitar jerarquias entre estos al presentarlos
mas bien como una continuidad. Aunado a ello, hay una produccion serial de las obras
o de las piezas que las conforman, lo que consigue que éstas se asemejen a los
objetos que consumimos y con los que interactuamos en lo cotidiano: producidos de
manera industrial y, por tanto, serial.

Las obras minimalistas son una negacion del objeto precioso y trascendental; pero
también son una transgresion al tono represivo y distante de la escultura modernista,
gue exigia una distancia intimidante para su contemplacion. Unitarias y a escala del
cuerpo humano, no son ni objetos ni monumentos; van mas alla de sus de sus
limitaciones fisicas tradicionales para operar sobre el espacio préximo. En otras
palabras, participan de una operacion de expansion porque abren una sensibilidad
espacial entre el espectador y ellas mismas, y se redefinen en términos de lugar: como
no son mas el objeto “puro”, trazan una relacién con el espacio y, sin que sea su
finalidad, su presencia altera el entorno y el interés se desplaza a la relacion espacio-
espectador. El espectador al verse empujado a explorar las consecuencias
perceptuales de una intervencion particular también se resitta, y en la conjugacion
espacio, luz y campo de vision, participa de una experiencia que rebasa la

contemplacion que enfatiza la mirada. Su relacién con la obra es “en situacién”, dentro
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de un espacio que se convierte en la obra, y ya no con el objeto precioso, cargado de
asociaciones referenciales y autocontenidas.

Se plantea, asi, otra manera de interaccion entre las esculturas y quienes las observan,
0 mas bien, con quienes se sitlan en su camino que ya no es el espacio consagrado
para la contemplacion, porque el cuerpo entero se involucra y se vuelve indispensable
para su existencia. Para Marchan Fiz: “La percepcion de la constancia perceptiva de
la buena forma o de la dimensién remite a una experiencia en el minimalismo, donde
el cuerpo y la obra estan estrechamente ligados. La experiencia minimalista de la
presencia reduce estos fenOmenos a una funcion existencial, perceptiva, no algo
intelectualmente acabado” (104). Se fortalece una relacion indeterminada entre
espectador y obra, como si ésta se dirigiera a €l y sin €l estuviera incompleta.
Cuando al espectador se le invita a moverse alrededor y a través de objetos insertos
en su circulacion y sin pedestal, la experiencia de la espacialidad se vuelve casi teatral.
Antes de continuar hago un paréntesis para explicitar que la sensibilidad teatral a la
que refiero es a aquella que plantea un espacio en el que la teatralidad se encuentra
con la vida cotidiana, es decir, en el que hay un deslinde de los escenarios destinados
a visibilizar productos terminados y desde la perspectiva unidireccional que va del ojo
a la escena, ilusion visual planeada desde la geometria del teatro convencional que
distribuye dos espacios aislados entre si: la escena y la sala. Para Roland Barthes,

este recorte geométrico define la representacion. Al respecto dice:

El teatro es, precisamente, la practica que realiza célculos sobre aquella parte de las
cosas que es el objeto de la mirada: si pongo aqui el espectaculo, el espectador vera
esto o lo de mas alla; si lo pongo en otro lugar, no lo vera, y esta ocultacion podria

aprovecharse en beneficio de una ilusién: la escena es justamente la linea que corta el
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haz optico y al hacerlo traza el limite y la parte frontal de su expansion (“Diderot, Brecht,

Eisenstein” 93).

Alterar este estatus contemplativo termina con el ideal del fenbmeno fantéstico
inalcanzable que sucede mas alla del lugar concreto que cada cuerpo ocupa. Aqui, las
presencias de quienes son convocados en el espacio se confrontan, cuerpo a cuerpo.
Y, esta por demés decirlo, este encuentro es inseparable de la capacidad de procesar
reflexivamente la complejidad de la experiencia, muy a pesar de que esta otra forma
de sensibilidad ponga en jaque a los postulados del conceptualismo méas apegado a
exhortar a la idea como el motor del arte, porque los mecanismos minimalistas ya no
dependen de construcciones intelectuales y logicas para producir una significacion de
lo que se esté viendo (viviendo).

Por otra parte, al confrontar la visualidad caracteristica de las formulaciones del arte
moderno, se pone en crisis el discurso de la critica que afirmaba que los minimalistas
eran reductores del arte y las piezas que producia, huecas, quiza superficiales, porque
orillaban a lo cotidiano y a lo utilitario, en otras palabras, a lo no artistico (0o con
contenido artistico minimo). El critico norteamericano Michael Fried define y reprocha

esta “objetualidad”:

El significado que tiene en este contexto “la condicion de no-arte” es lo que he
denominado objetualidad. Es como si la objetualidad, por si sola, pudiera en las
presentes circunstancias garantizar la identidad de algo, si ho como no-arte, al menos,
como algo que no es pintura ni escultura; o como si una obra de arte —mas
exactamente, una obra de pintura o escultura modernista— no fuera, en alguin aspecto

esencial, un objeto (178).

35



Si bien parece que la sensibilidad del minimalismo se habia reducido a una cuestion
de estilo y forma inherentemente herméticas, a formas geométricas sin contenidos
narrativos (etiquetada por los criticos como un formalismo abstracto) y bien lejana a
cualquier carga politica o social, éstas son aseveraciones que bien pueden ser
rebatidas, a pesar de que esta vision fuera defendida por los mismos practicantes. Por
ejemplo, Yvonne Rainer sostenia que las cuestiones ideoldgicas no fueron ni
exploradas ni se reflejaban en sus obras, y que las condiciones politicas y sociales del
momento no tenian que ver con su ejecucion (Berger 3).

En su libro Minimal Politics (una vision que me interesa porque, de entrada, contempla
a la coredgrafa neoyorquina Yvonne Rainer, y con ella a la danza, como parte de la
historia del arte minimal), Maurice Berger focaliza las motivaciones sociales e
ideoldgicas del minimalismo, que, para €él, muchas veces estan presentes entre lineas
en las propias obras (en el caso de Rainer, se ubican en sus estrategias mas minimales
—en la negacion de las ilusiones de la danza moderna y el ballet, en la confianza puesta
en los gestos y vestuario cotidianos y en el despliegue democratico que pretende en

escena-); se pregunta:

¢ Qué aspectos del minimalismo de estos artistas —la forma mas directa de dirigirse al
espectador; el uso de formas y gestos reduccionistas; el repensar los pedestales, la
forma clasica de usar el escenario y otros artefactos productores de distancia; el uso
de formas fabricadas, materiales industriales, momentos cotidianos y ropa de calle—

engendrarian o apoyarian contenido politico? (4).

Y refuerza su cuestionamiento al insinuar que todos los asuntos politicos que después

fueron retomados por estos artistas (los roles de género, las jerarquias institucionales
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del mundo del arte, la clase, el racismo) eran de por si inseparables del ethos

minimalista:

Mientras que [el arte minimalista] mantiene una relacion casi testaruda con las
instituciones del arte y de la produccién artistica —a fin de cuentas practicamente todos
estos objetos culturales estan destinados a ser expuestos en galerias de arte, museos,
festivales de cine o teatros—, también cree en el potencial del objeto estético para
efectuar cambio, siquiera en la mirada de los patronos de la élite del mundo del arte, o
en el contexto de un “efecto cascada” cultural en el que ciertas ideas rigurosas y
moralmente superiores avanzarian lentamente hacia una conciencia cultural mas

amplia (22).

Frente a esta tesis se vuelve muy dificil pensar al minimalismo como un arte idealista
enfocado a captar formas puras, trazar mapas de estructuras logicas o describir el
camino del pensamiento abstracto. Sobresale, mas bien, un quehacer que “complica
la pureza de la concepcidn con la contingencia de la percepcion” (Foster, “El quid del
minimalismo” 44), que ataca al dualismo metafisico sujeto-objeto y propicia una
experiencia fenomenoldgica al producir conexiones no solo dentro del universo mental,
sino también en el mundo real y, por supuesto, material. Para ello se enfatiza la
temporalidad perceptual del espectador y se rebasa la restriccion espacial a la que
habian estado sujetas las artes visuales, con lo que se producen significados derivados
de experiencias mas que cognitivas, perceptivas. Entonces si aflora una sensibilidad
teatral, denigrante para las artes, por lo menos desde el punto de vista de Fried, que,
en defensa de los preceptos de la pureza de las categorias artisticas, escribe Arte y

objetualidad (1967).
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Sin embargo, para Berger sera este critico quien dé los argumentos mas convincentes
del vuelco que provoco tal naturaleza teatral, irbnicamente al escribir contra ésta y

poner en duda su capacidad para trascender el mundo real y elevarse al nivel del arte:

Para Fried, la pintura podia ser declarada un arte a priori, puesto que la superficie del
lienzo era entendida como algo separado del mundo real. Como tal, la condicién literal
del lienzo como objeto tenia que ser superada para poder llegar a ser verdaderamente
trascendental. Su razonamiento formalista se extendia también a la escultura, en la
gue el objeto buscaba trascender su estado material primario. Puesto que el arte
“minimal” o ‘“literalista” se sustentaba en formas reales, anti-ilusionistas, Fried

argumento que existia para “descubrir y proyectar la objetualidad como tal” (11).

A pesar de esta conclusion, sus observaciones son muy perceptivas porque,
efectivamente, en el minimalismo hay una intencién por desprenderse de aquel arte
que busca rebasar su estado material inicial (que surge del mundo real) para
convertirse en una obra trascendental. Con el propdésito de deshacerse también de la
tarea de representar y de evadir narrativas y referencias psicoldgicas, las obras
minimalistas se acercan a la experiencia de la vida cotidiana. En este camino se
aproximan al concepto de performatividad, que abarca la gama mas amplia de
interacciones humanas, por lo que se convierten en una sensibilidad que constituye

una alternativa a las modalidades tradicionales del arte y del teatro mismo:

La naturaleza performativa del arte y la danza minimalistas esta en su libertad frente a
las presunciones y alusiones histéricas de los objetos de arte tradicionales, en su
enfoque protagonico de los espectadores como jugadores en igualdad de
circunstancias frente a la experiencia estética, y en su creacion de juegos
fenomenoldgicos en los que el ser es explorado a través de interacciones temporales

y espontaneas con fuerzas y objetos externos. (Berger 16).
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Ante la pregunta, ¢qué es lo que sucede con la objetualidad que hace que ésta sea
antitética al arte?, Fried dice: “La respuesta que quiero proponer es ésta: la adopcion
literalista de la objetualidad no es otra cosa que un alegato a favor de un nuevo género
de teatro, y el teatro es ahora la negacion del arte” (179). Esta postura respalda una
guerra de quienes defienden la pintura modernista contra la teatralidad; una batalla en
la que las artes sobrevivirian sdlo si logran vencer al teatro. ¢ Pero cudl es el problema
de esta cercania?

En su ensayo de 1979, “La escultura como campo expandido”, Rosalind E. Krauss
apunta que las obras minimalistas son obras que no se liberan del nombre “escultura”;
permanecen o siguen siendo parte de este campo que se expande mas alla de la l6gica
histdrica estatica del monumento y la estatua, y que, al conservar la terminologia, no
se sumergen en la opacidad de la indefinicién: “Asi el campo proporciona a la vez una
serie expandida pero finita de posiciones relacionadas para que un artista dado las
ocupe y las explore, y para una organizacion de trabajo que no esta dictada por las
condiciones de medios particulares” (72). Es decir, ya no se siguen los mandatos de
un solo campo artistico rigurosamente delimitado.

Al parecer, que las barreras entre artes empiecen a desmoronarse y a enlazarse con
otra variedad de actividades es lo que resulta degenerativo a ojos de la vision
disciplinar y con poéticas establecidas para cada estilo artistico. La condicién de
intermedialidad en la que se juega el minimalismo y por la que se inscribe en la
teatralidad, que da importancia a la audiencia y sefiala la incompletud de la obra si

aguélla se ausenta, se abre a la presencia del cuerpo singular y a su naturaleza carnal,

39



y se aleja de la contemplacion para, en efecto, volverse limitrofe a la escena teatral. A

decir de Foster:

En este escenario general, pues, el minimalismo surge como un momento dialéctico de
“un nuevo limite y una nueva libertad” para el arte, donde la escultura se reduce por un
momento al estatus de una cosa “entre un objeto y un monumento” y en el siguiente
momento se expande a una experiencia de los sitios “proyectados” pero “socialmente

reconocidos” (“El quid del minimalismo” 57).

No esta de mas sefialar que esta liminaridad también abraza a la experimentacion
dancistica. De manera directa la encontramos relacionada con Rainer, quien entabla
un dialogo con los minimalistas del que alimenta su concepcion de la economia del
movimiento en la danza (que adelante detallo) e impulsa una reformulacion de su
guehacer: al deshacerse de la tarea de representar metaforas o intentar contar
historias, se acerca a la experiencia de la vida cotidiana y a otras disciplinas artisticas.
Ademas, no se puede pasar por alto como la borradura de las fronteras disciplinares
y, todavia mas, de las disciplinas mismas, es un hecho que también nutre la pregunta
por la identidad de la danza y la impulsa a expandir sus experiencias. Esta exploracion
va por terrenos cada vez mas lejanos a la idea de la tradicional danza escénica,
también nombrada “danza artistica”, aquella que se caracteriza por 1) el ideal del flujo
y continuidad de movimiento, 2) la expresion corporal emotiva, representativa y
estilizada, 3) la estructura compositiva que va del inicio al final, pasando por un climax
(momento en el que se acumula la maxima cantidad de energias de quienes estan en
escena), 4) por el requisito de un espacio teatral que solicita “la cuarta pared” y que

propicia la contemplacién, 5) por la trasmision de emociones y sentimientos con los
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que se pueda identificar el espectador y, 6) porque, en general, dependen de una

estructura jerarquica, con un coreoégrafo a la cabeza, para operar.

De la nocién “danza conceptual” a la practica coreografica expandida

El trabajo dancistico que se sitla alrededor del grupo de artistas reunidos en la Judson
Church Dance Theater da pie a una de las reconfiguraciones de la forma y
organizacion de la danza que hace tambalearse a aquella que requeria (requiere) de
una gran preparacion fisica (lo que hace indispensable la formacién técnica que deriva
en un cuerpo fuerte y preparado para visibilizarse en el espacio de lo publico —en
escena-), producia (produce) obras que abordaban temas ideol6gicos y miticos (como
la lucha contra el fascismo, el papel de la mujer en la sociedad o las narrativas
psicologistas), precisaba (precisa) de “proyeccion” (de aquella energia del movimiento
que atrae las miradas y que hace “sentir” al espectador) y de una presencia seductora
y carisméatica de quien se paraba (para) en escena, todos ellos, requerimientos bien
ligados al sistema vertical de trabajo en las compafiias que aun ponen foco en el
coredgrafo como el artista y creador.

Antes de continuar con los desarrollos de la danza conceptual, apunto que esta
arraigada concepcion de la danza escénica tiene como trasfondo una particular nocion
de lo que son, pueden y como se relacionan los cuerpos. Lo que sucede con estos
cuerpos es que en muchos momentos, rozandose con la discapacidad, hacen un uso
no habitual de sus capacidades para moverse en el espacio. Este tipo de movimientos
se promueve con las llamadas técnicas extracotidianas que se apoyan en y refieren a
las cotidianas, pero desde el trabajo de tecnificacion rompen patrones de movimiento

asimilados desde la infancia: al alinearse a un entrenamiento-aprendizaje especifico
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introducen al cuerpo en una disciplina motriz que desacondiciona y modifica habitos,
primero mecanicamente para, luego, modificarlo perceptiblemente (Volli 199-200). De
acuerdo a esto, el cuerpo de la danza surge de una exacerbacion disciplinaria que lo
lleva al limite de su destreza, pues en el entrenamiento no esta sometido a condiciones
regulares de movilidad, sino a un trabajo excesivo y minucioso, que suele deformarlo
para lograr su visibilidad en el escenario.

Desde esta transformacion del cuerpo no utilitaria de manera inmediata, es que la
danza escénica pide legitimar cierta productividad que se traduce en rendimiento y
precision gestual, pero también en el uso efectivo que se le da al tiempo, que apunta
al principio de no-ociosidad, de no derroche, al entrenamiento, al ensayo y a la
correccion diaria, lo que prefigura la precision del movimiento y la obtencion de un
cuerpo perfectamente definido y moldeado por una técnica que organiza y enmarca
conscientemente las fuerzas corporales. Un gran ejemplo de esta rigurosidad se
observa en la técnica de formaciéon Graham, un entrenamiento que forma cuerpos muy
fuertes a base seguir una serie de ejercicios bien codificados que, por mucho tiempo
y en muchas de las escuelas de formacidén en México, fue y es utilizada para entrenar
a los futuros bailarines. Actualmente los métodos de formacién se han diversificado y
en las escuelas se ensefian técnicas mixtas, Limoén, Francis, hasta release, yoga y
pilates. No obstante y pese a que éstas pueden parecer mas flexibles, también apelan
al disciplinamiento y a la educacion del cuerpo en lenguajes cada vez mas

identificables en escena. Asi, considero que Graham, aunque no es la Unica técnica
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formativa, si podria ser el sintoma de esta cuadratura estructural que se vive en la
formacién de bailarin.!?

No pasa inadvertido que en concordancia con el halo de virtuosismo que prima en este
guehacer, se precisa de un lugar especial y bien delimitado para la puesta en escena.
Para maximizar la expresion y el dramatismo que el cuerpo ha encarnado con el trabajo
de la técnica, resultan indispensables cada uno de los recovecos del espacio teatral,
a los que se les ha atribuido e impregnado significaciones particulares que dan
importancia heroica a la figura en escena o, por el contrario, revelan toda su
familiaridad y trivialidad (si, por ejemplo, se acerca demasiado al proscenio o si se usan
luces solo de trabajo), hecho, por demas, fuera de lo esperado.

La labor que desde la practica se emprende en la Judson Church®® busca impugnar
estas convenciones estéticas que habian adquirido un estatus ontoldgico, por lo que
sus participantes echan una mirada critica a la exigencia del cuerpo ideal, al dispositivo
teatral, a las condiciones de produccion y distribucidon de las obras, al papel del autor

y a la actividad del espectador.

No al espectaculo, no al virtuosismo, no a las transformaciones, a la magia y al hacer
creer, no al glamour y a la trascendencia de la imagen de la estrella, no a lo heroico,
no a lo antiheroico, no a la imagineria basura, no a la implicacién del intérprete o del

espectador, no al estilo, no al amaneramiento, no a la seduccién del espectador por las

12 Cada vez es mas comun que quienes aspiran a formarse como bailarines (y coredgrafos) busquen
caminos que ya no necesariamente pasan por academias o escuelas formarles, sino por talleres,
seminarios e, incluso, cursos en humanidades, ciencias sociales, critica e historia del arte y cualquier
herramienta que en su camino se muestre interesante para su propia creacion.

13 Aunque seguramente también en otros lugares: no olvidemos que, a pesar de la innegable influencia
de este movimiento en la elaboracidn de la nocion que se tienen en la actualidad sobre la danza, el uso
del término "danza conceptual" se relaciona directamente con los desarrollos de la coreografia de
Europa occidental a mediados de los 90, cuando lo que se vuelve importante no es lo que la coreografia
es en esencia sino lo que podria ser.
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artimafias del intérprete, no a la excentricidad, no a conmover o ser conmovido (Rainer,
“On Dance for 10 People” 48),

proclama el Manifiesto del No que en 1965 escribid Yvonne Rainer como una
interrogante a las poéticas todopoderosas, al cuerpo técnicamente formado y en busca
de comunicar un mensaje que ya no alcanzaba a decir sobre la danza misma y sobre
el mundo en el que se forjaba. En palabras de la propia coredgrafa, este manifiesto no
es prescriptivo: “Nunca pretendié ser prescriptivo. Era simplemente una declaracion
extrema que buscaba limpiar el aire, o repensar, o problematizar cosas dadas por
hechas o idées recues [estereotipos]” (Rainer y Butler 30). Es decir, es un punto de
apertura o ruptura que potenciaba y animaba la redefinicion (o que anunciaba la
imposible univocidad de la definicion) de su quehacer. Al final, éste es un manifiesto
hecho de afirmaciones que, al desmitificar los clichés de la danza, él mismo se ponia
en cuestion: ¢ de verdad puede existir una danza neutra, sin emocién ni conmocion, si
el cuerpo es su materia de trabajo? Y si lo repensamos desde una lectura
contemporanea podriamos preguntarnos, ¢,como esta puesta en duda de las poéticas
hegemadnicas, toca al propio trabajo de Rainer? Para Magdalena Leite este manifiesto
invita a contradecir las tendencias dominantes del tiempo y lugar en el que nos
encontremos, lo que la lleva a resaltar como con el paso del tiempo, la estética “neutral”
de Rainer se convierte en la prescripcion de la danza que no quiere ser danza (“Cover”
88). Pero luego volveré a este debate.

En la maniobra de Rainer para desmitificar a la danza vemos al “no” refiriendo mas
que residualmente al contenido positivo del término, casi como el causante de la

expansion que busca darle salida a las multiples aristas de una categoria a la que se
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le han acortado sus posibilidades. No obstante, es notorio que pese a la serie de
negaciones que en una lectura mas profunda encontramos como afirmaciones, el
concepto “danza” aun se conserva (asi como el de “escultura” permanecié con los
minimalistas). En otras palabras, no hay un cambio de terminologia para referir a este
tipo de lenguaje que se inaugura con Rainer y la Judson Church.

Krauss dice que categorias como “escultura” y “pintura”, yo agregaria “danza”, en una
demostracion extraordinaria de elasticidad han sido tan amasadas, extendidas y
retorcidas que se han tornado una exhibicion de la manera en la que un término puede
extenderse al vacio para incluir casi cualquier cosa y, entonces, volverse inaccesible
(60). Lo que sucede es que se mitiga la diferencia entre las multiples experiencias al
definirlas ni como una cosa ni como otra. Asi, por ejemplo, la escultura se vuelve tierra
de nadie, en donde solo es posible localizarla a partir de lo que no es.

Frente a este oscurecimiento de los conceptos, la propuesta de Krauss es resaltar que
para cada “no” existe un término que si existe, de donde surge una relacién de
oposiciones que hacen que el arte vaya mas alla de la pureza de los medios y de las
disciplinas, pero sin caer en agujeros negros, es decir, sin dejar de ser reconocido
como escultura, pintura, fotografia o danza. Paisaje + no paisaje, arquitectura + no
arquitectura, danza + no danza, todos estos pares, que no sumas, conducen a un re-
decir a través del “no” y a la vuelta de la representacién de una cierta presencia hasta
ahora invisibilizada.

Insisto, a pesar de que la danza no se haga visible en el escenario, por lo menos no
en el sentido convencional, persiste la nominacion: no se anula ni siquiera hay
ausencia de movimiento (quiza si de un cierto tipo de movimiento fluido, ritmico y

fraseado, que hasta entonces habia exigido cuerpos formados bajo técnicas como la
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del ballet, Graham o cualquier otra que precisa de una disciplina codificada y que
resulta en un lenguaje bien reconocido como movimiento de danza), sino danzas que
van mas alla de su lugar comun, sin dejar de ser danzas. De este modo se ponen en
duda la sustancia dancistica natural y la estandarizacion del cuerpo danzante, asi
como sus técnicas formativas y expresivas mediante el establecimiento de una nueva
economia de movimiento.

Recordemos que segun LeWitt, uno de los retos del arte minimalista era expresarse
con la mayor economia de medios, hacer tabula rasa y recrear (reducir) el lenguaje
pictdrico y escultorico hasta llegar a sus formas mas basicas (como los cuadrados, las
esferas y los triAngulos, colores primarios). En paralelo a —y didlogo con— esta
sensibilidad, pensar y practicar una nueva danza necesitaba de otra economia del
movimiento, una que contraviniera a la ilusion y a la espectacularidad que el cuerpo
estaba acostumbrado a provocar. Esta nueva economia se construiria a partir de un
lenguaje “ordinario” de movimiento, no estilizado ni sostenido por corporalidades
académicamente forjadas. Tareas bien delimitadas serian las herramientas
coreograficas basicas, cuya pertinencia se determinaria por su caracter
especificamente operacional y no por la expresion, el sentimiento, la inspiracion o la
busqueda de libertad.

En el cuadro comparativo que transcribo a continuaciéon (Rainer, “A Quasy Survey” 58),
podemos observar como Rainer argumenta las convergencias entre los preceptos de
los escultores minimalistas, amigos y colegas suyos, y la danza; ademas consigue
sintetizar sus propias ideas relacionadas con la nueva economia de movimiento. No
en vano se consideraba una evangelista posmoderna de la danza (“Trio A: Genealogy”

16).
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Objetos

Danzas

eliminar o

minimizar

1. Rol de la mano del artista

creacion de frases

2. relacion jerarquica de las partes

desarrollo y climax

3. textura

variacion: ritmo, dinamica

4. referencias figurativas

Personaje

5. ilusionismo

Interpretacion

6. complejidad y detalle

variedad: frases y campo espacial

7. monumentalidad

la proeza virtuosa del movimiento y la

extension total del cuerpo

Substituir

1. fabricaciéon industrial

energia homogénea y movimiento

‘encontrado’

2. formas unitarias, médulos

equivalencia de las partes

3. superficie ininterrumpida

repeticion o eventos discretos

4. formas no referenciales

performatividad neutral

5. literalidad tareas especificas, 0 actividades
similares a tareas
6. simplicidad accion, evento o tono singular

7. escala humana

escala humana

La relacién uno a uno que establece entre los aspectos de la escultura minimal y la

nueva danza marca una interesante semejanza entre la cualidad de objeto y el trabajo
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con el cuerpo del bailarin. Y asi lo enfatiza Rainer cuando sefala al cuerpo “de forma
gue pudiera ser manejado como un objeto, levantado y transportado, y de forma que
los objetos y los cuerpos pudieran ser intercambiables” (ctd. en Goldberg 143). No
obstante, no hay que perder de vista que, aunque si hay una pretension de darle al
cuerpo tratamiento de objeto, su propia potencia, su construccidon siempre social y
portadora de significados hace de este fin, una tarea probablemente imposible, por lo
menos en la danza (y por lo menos porque, ¢cuantos ejemplos de intentos por
cosificarlo nos vienen a la cabeza si pensamos en la aterradora actualidad de nuestro
pais?). De cualquier modo, no se puede negar que transformo el entendimiento de la
corporalidad en la danza.

Cuando se trabaja con medios reducidos (sin vestuarios ni musica, por ejemplo) se
amplia la posibilidad de que el espectador observe muy de cerca todos los
movimientos de quien esta en escena porque, sin distracciones afiadidas, su atencion
se puede centrar en cOmo se muestran los cuerpos, mas que en lo que representan.
La forma en la que los bailarines se visibilizan y abordan al espectador en esta
sensibilidad minimalista, despliega un desafio a la percepcién que se maximiza cuando
lo que se mira no empata con un vocabulario de movimiento conocido o con un gesto
comunicativo claro, y cuando las fuerzas corporales propias (concientizadas al ver
movimientos cotidianos, tan simples que “hasta yo podria hacer”) son involucradas, ya
no a través de la empatia, la admiracion o la emotividad, sino con el simple hecho de
situarse al mismo nivel de quienes juegan el papel de performers, es decir, a nivel de
piso, porque también los escenarios elevados son eliminados.

La idea del escenario como lugar sagrado, como el contenedor de la figura auratica,

virtuosa e inalcanzable, bien hace las veces del pedestal del que los artistas
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minimalistas bajaron a sus esculturas. C. Wood haciendo referencia al espacio de la
Judson Church, dice que éste daba la posibilidad de hacer talleres y presentar trabajos
en proceso en un mismo lugar sin que fuera necesario adaptarlos al escenario
tradicional de la representacion: “No habia ninguna transicion hacia un ‘escenario’
elevado: la presentacion publica del trabajo no separaba las actividades de los
bailarines de su proceso cotidiano de trabajo, que literalmente ocurria en el mismo
plano de piso” (12). Y este hecho no es menor; contribuye al replanteamiento de la
danza porque la convierte en una situacién, ya no en un espectaculo, en donde se
presenta como punto de negociacion y de encuentro, mas que como una entidad
trascendental.

Con esta nueva apreciacion de la escena dancistica también cambian de rumbo la
proyeccion expresiva, el mensaje y el sentimiento o emocién que debieran portar los
cuerpos de baile, porque, al desvanecer aquellos elemento externos que los
sobresignificaban, se desnudan, “transparentan” y se quedan con el propio significado
gue de por si porta un cuerpo, con la percepcion y sensibilidad que, habra que sefialar
de una vez, no son autdbnomas, sino que existen por su relacion con la realidad y los
otros.

Ya con Antonin Artaud tenemos la propuesta del teatro de la crueldad que se gesta
con el propésito de encarnar un lenguaje que escape del dominio de la palabra como
trasmisora de ideas y telon de fondo de la jerarquia del discurso. Afirma Artaud, “que
la escena es un lugar fisico y concreto que exige ser ocupado, y que se le permite
hablar su propio lenguaje concreto” (42). Asi refiere a un pensamiento cercano a lo
sensible, a la presencia carnal; a un lenguaje destinado a los sentidos, al

reconocimiento de la materialidad, de lo vivo y lo gestual no escindido del habla, para
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realzar la parte fisica que se ha dejado de nombrar y que Jacques Derrida en su texto
“El teatro de la crueldad y la clausura de la representacién”, denomina como “la carne
de la palabra” (328).

Pero sustentandose en las solicitudes que Artaud hace a un teatro de la crueldad,
Derrida bien sabe que un acontecimiento de este tipo, ni comienza ni se lleva a cabo
en la pureza de la presencia simple, sino ya en la representacion, en el segundo

momento de la creacion:

la ‘gramatica’ del teatro de la crueldad, de la que decia que estaba ‘por encontrar’
seguird siendo siempre el limite inaccesible de una representacion que no sea
repeticion, de una re-presentacioén que sea presencia plena, que no lleve en si su doble
como su muerte, de un presente que no repita, es decir, de un presente fuera del
tiempo, de un no-presente. El presente no se da como tal, no aparece, no se presenta,
no abre la escena del tiempo o el tiempo de la escena, sino acogiendo su propia
diferencia interna, sino en el pliegue interior de su repeticidbn originaria, en la

representacion (“El teatro de la crueldad”, 340).

Por su parte, Jacques Ranciére en el texto “El espectador emancipado”, cuestiona una
asociacién automatica participe de la definicion de teatro, y que considero extensiva a
la disciplina de mi interés, y asi como al cuestionamiento a la presencia del cuerpo en
escena sin mediacién: el teatro es el lugar privilegiado para movilizar (a las
conciencias, al cuerpo, al pensamiento, a la emocion), el terreno de la accién en el que
unos cuerpos en movimiento estan autorizados para reactivar y tomar la voz del otro,
la del espectador pasivo. Asi, encontramos afirmaciones incuestionables como: “el
teatro sigue siendo el Unico lugar de confrontacion del publico consigo mismo como

colectivo” (13). Para Ranciére esta sentencia es el trasfondo de las propuestas de dos
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de las grandes concepciones del teatro: la de Bertolt Brecht, quien concibe este
espacio como la tribuna en la que el pueblo discute y busca la verdad al tomar distancia
de la representacion, y la de Artaud, que lo considera como el lugar del ritual purificador
gue nos conduce a la esencia de la vida (12). Lo que ambos proyectos tienen en comun
es el interés por alejarse del mundo del simulacro y de las apariencias para conducir
a los convocados hacia la verdad en el espacio comunitario en el que nadie permanece
como espectador. Tal pretension fortalece una serie de oposiciones, todas ellas
herederas del pensamiento de Platon, de las que Ranciere da cuenta y cuestiona:
presencia/representacion, verdad, cuerpo activo poniendo en acto su principio vital/
ilusién, simulacro del espectaculo, colectividad viviente/ ilusion de la mimesis (13).

En el caso de la danza pareceria que la posibilidad de desmoronar la representacion
reside en el retorno al cuerpo pre-verbal e intuitivo, pero que, sobra decir, de ninguna
manera es una tabula rasa: se conforma en el tejido de las relaciones sociales, sus
técnicas y valores. Asi que no podemos pasar por alto que lo media una técnica que
automatiza cierta motricidad, que define gestos y demarca movimientos dentro de un
orden tan habitual que se mira como natural; es decir que no hay automatismos innatos
ni puros, tampoco improvisaciones absolutas, sino habilidades motrices que se
adquieren a través de la experiencia y los sutiles disciplinamientos cotidianos, parte
fundamental del proceso de culturizacion de cualquiera.

Tampoco es novedad que todo uso del cuerpo precise modalidades de accion y
sincronias musculares que se sucedan para obtener una finalidad exacta, y que
alcanzan su nivel 6ptimo cuando se vuelven reflejos y se reproducen sin esfuerzo. No
obstante, detras o dentro de estas formas socialmente aceptadas hay una

normalizacion que se ha materializado a fuerza de repeticion y a traves del tiempo, y
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gue impulsa ciertos comportamientos, actividades, métodos de gestion del espacio y
calculos del tiempo para forjar un cuerpo productivo. Como advierte Judith Butler, el
cuerpo no es una realidad estable: “Lo que constituye el caracter fijo del cuerpo, sus
contornos, sus movimientos, sera plenamente material, pero la materialidad debera
reconcebirse como el efecto del poder, como el efecto mas productivo del poder” (18).
Asi, por ejemplo, “el ‘sexo’ no es pues sencillamente algo que uno tiene o una
descripcion estatica de lo que uno es: sera una de las normas mediante las cuales ese
‘uno’ puede llegar a ser viable, esa norma que califica un cuerpo para toda la vida
dentro de las esferas de la inteligibilidad cultural” (19).

En el fragmento del documental Examined Life (2008)'4 en el que Butler conversa y
camina al lado de Sunaura Taylor, escuchamos cémo en el espacio social, incluso en
una ciudad como San Francisco en donde la mayor parte de las calles, edificios y
locales comerciales estan adaptados para permitir el acceso y circulacion de personas
con discapacidades fisicas (y que este acceso fisico a la realidad facilita una
aceptacion social), aun son deseables los movimientos de cuerpos estandarizados, y
la mirada espera una forma codificada de cdmo deberian ser. Asi, narra Taylor, que
tiene artrogiposis, gue aunque en una cafeteria ella podria tomar su taza con la boca
y llevarla hasta su lugar, prefiere pedir ayuda porque aquel acto genera incomodidad
a quienes miran y, entonces, el trato con las otras personas se vuelve mas dificil.
Traigo a colacion este evento por la llamada de atenciéon que hace sobre cémo
naturalizamos los movimientos cotidianos: cuando se salen del margen, cuando, por

ejemplo, se efectian acciones con partes del cuerpo que no coinciden con las que

14 Ver: <https://www.youtube.com/watch?v=kOHZaPkF6qE> [9 oct. 2016]
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para el comun de las personas deberian hacerse, queda puesta en cuestion la técnica
cotidiana, el ideal de cuerpo (que no sélo se busca en la danza) y el qué puede hacer.
Este fragmento de documental pone al descubierto la matriz excluyente de la
identificacion con la norma, que produce zonas invivibles, inhabitables en la vida social,
a las que se relegan quienes no gozan de la jerarquia de sujeto, pero que,
paraddjicamente, son indispensables para construirlo (soy en la medida en la que
participo de la normalidad). Vemos, asi, como todo cuerpo, y por supuesto que el da
la danza no es la excepcion, se inserta dentro de un discurso legitimado, con normas
asumidas que excluyen a otros, aunque la mayor parte de las veces pasen
desapercibidas las técnicas que lo educan: la materializacion de las normas requiere
gue se den procesos identificatorios, es decir, asumir normas y permitir la formacion
de sujetos, “cuerpos que importan” y cuerpos que bailan.

De regreso a la discusion sobre la presencia pura en escena y sin cargas afadidas,

vemos cOmo la presuncion de la transparencia trae consigo problemas de visibilidad:

¢, Como puede hacerse visible algo a través de mover cuerpos? ¢, Como se puede crear
transparencia, permeabilidad, claridad, de forma que nada se interponga en su
camino? ¢ Como se pueden eliminar factores de distraccion de forma que la atenciéon
sea atraida hacia aquello que hace el ver mismo posible: la mediacion de la percepcion

en el disefio de la danza y la percepcién del espectador? (Fabius 5).

Jeroen Fabius cierra la cita anterior externando otra preocupacion que por el momento
dejaré abierta, pero que sera una constante en el desarrollo de este trabajo: ¢es
posible un empirismo inmediato y una percepcién pura del cuerpo sin mediacién? La

respuesta ya se intuye negativa.
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Retomando el paralelismo entre el arte minimal y de la danza de la que da indicios el
cuadro de Rainer, recuerdo la insuficiencia que los artistas minimalistas encontraron
en la superficie plana y rectangular de la pintura por considerar que predeterminaba y
encuadraba posibilidades de las disposiciones en el espacio. Algo parecido sucede en
la danza: el cuerpo académicamente formado, virtuoso y moviéndose segun ciertos
paradmetros de composicion y en un espacio teatral tradicional, se convierte en una
superficie limitante de la libertad del movimiento que en teoria deberia proporcionar la
danza. Con la economia de movimiento enunciada por Rainer se plantea un
distanciamiento del cuerpo usado como sustento y fuente energética de esfuerzo y
resistencia, punto de partida y palanca para el accionar y que ha confinado a la danza
artistica a ser la encarnacion del virtuosismo y, al mismo tiempo, de lo estatico.

Como una anotacion al margen, traigo a cuenta lo que Gilles Deleuze expone al
referirse a los cambios que ha tenido el deporte y la concepcidn energética del
movimiento: aquella que necesitaba de un punto de contacto para provocar un impulso
y que hacia del cuerpo humano la fuente de movilidad, se sustituye por una que
involucra movimientos cada vez menos definidos por su esfuerzo de origen, punto de
apoyo y finalidad ultima. Un ejemplo de este tipo de movilidad lo encuentra en el surf,
deporte que toma forma sélo al sumergirse en una onda (la ola) ya existente, es decir,
al ponerse en o6rbita dentro de un devenir en el que el cuerpo del deportista no es mas
el punto de esfuerzo sino que se deja atrapar y llevar por la onda expansiva
independiente de él. Asi, la cuestion ya no es donde inicia y donde finaliza una accion
ni se concentra en definir el origen de un esfuerzo; ahora la pregunta se dirige hacia lo
qgue sucede "en el medio". Pensar la danza desde este cambio de sensibilidad alienta

otro entendimiento y otras practicas del cuerpo: mas alla de su poder técnico y su
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impulso para accionar el movimiento, su materialidad se vislumbra con una expansion
gue va mas alla de su fortaleza, elasticidad, técnica o agilidad, y se convierte en una
metafora de su propia inteligencia y de lo que puede un cuerpo cuando se reconoce a
si mismo mas que como una fuerza fisica (“la mente es un musculo”, reza parte del
titulo de la obra de Rainer) y se imbrica conscientemente en la realidad que de por si
habita.

Aungque en la danza nunca ha habido una determinacion analitica como la que
apreciamos en el conceptualismo linguistico, con todos los replanteamientos hasta
ahora enunciados salen a flote los problemas para definirla, y las referencias y
cuestionamientos a su propia identidad e historia se vuelven material valioso para
investigar en escena. Efectivamente hay una autorreflexion, es decir, una critica
dirigida hacia ella misma que, en apariencia, no dice mas alla de sus propias
problematicas. Parafraseando a Kosuth, cuando una obra de danza se considera una
especie de proposicion presentada en el contexto de la danza, emite un comentario
sobre ella misma que ya nada tiene que ver con sus cualidades internas de movimiento
ni se detiene en la pregunta de si se esta o no frente a una obra dancistica, incluso de
arte, y mas bien se convierte en el objeto de su propio performance. De este modo se
practica una danza que es danza no por su contenido o una supuesta identidad sino
por el contexto que la encuadra, y los trabajos que surgen se convierten en un debate
acerca de su naturaleza y funcion.

Sin embargo, me gustaria afiadir que cada danza (quiza como todo arte) dice sobre su
propio mundo. Cada una es un proceso siempre en devenir en el que se involucra mas
gue un artista; inevitablemente traspasan la barrera de un campo delimitado porque

son parte de cierta ideologia, modo de producir y reproducir la cultura y las relaciones
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interpersonales. Al respecto, la tedrica y performer serbia Bojana Cvejic afiade: “Si la
danza trata de decirnos algo acerca del mundo esta destinada a fracasar... Tan solo
puede representar representacion, en otras palabras, los medios, mecanismos e
ideologias que emplea para producir significado y estatus en la cultura
contemporanea” (94). Es decir, la danza participa de la creacion misma del mundo, no
es un reflejo de éste sino que se involucra en su distribucion y produccion de
significados. Entonces, cuando Marchan Fiz sefala que “el arte contemporaneo, en
general, podria llegar a definirse como un arte de reflexion sobre sus propios datos”
(249), en primer lugar habria que preguntarse qué entiende por arte contemporaneo
(y, claro, situarlo en su propio contexto), para luego subrayar que esta generalizacion
sigue maximizando la autonomia del arte y del sujeto artista, con lo que excluye
practicas que se han movido en y hacia lo social. Asi, considero primordial salirse de
la encerrona tautolégica y dar paso a la articulacién entre lo conceptual y lo contextual,
entre el pensamiento y su encarnacién en cuerpos singulares y sus relaciones, para
entonces proponer una danza preocupada por las politicas de representacién de los
Cuerpos que se mueven en escena, Y que mas que un espectaculo, se despliegue

como un proceso de pensamiento que trastoca a los presentes.

La critica a la nocioén “danza conceptual”

Pese a los puntos de contacto que se pueden apreciar, el traslado de la danza al
campo de lo conceptual tiene sus bemoles. Es mas, a quienes se les ha sefialado con
esta etigueta han puesto en duda la existencia de tal danza y, por tanto, de esta

denominacion.
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La primera dificultad que encontramos esta en que a pesar del uso generalizado del
término, éste no se ha desarrollado a detalle, y aunque se aprecia una economia del
movimiento, asi como una reflexion de la danza sobre la danza misma, en su
construccion nunca se vuelve una critica analitica del lenguaje ni se acerca a los
modelos semanticos o a las proposiciones légicas. Otro de los problemas mas
sefalados es la limitacion que se obtiene al englobar en un solo nombre a todas las
diferentes practicas que se mueven fuera de lo tradicionalmente esperado como
danza, a lo que se le aflade que no todas se pueden asociar a una autorreflexion (si
se propone gque la autorreflexion es una de las caracteristicas de lo llamado
“conceptual”). Entonces, “danza conceptual” se vuelve una etiqueta que unifica, una
vez mas, la pluralidad de configuraciones, movimiento, cuerpos y subjetividades
(aunque recordemos que la propia nominacioén “arte conceptual” dificilmente nombra
todas las expresiones que se conjugan en ésta). Y si bien esto sucede cuando se
define 0 nombra la experiencia de toda escuela, tendencia 0 movimiento artistico, que
una de las batallas centrales en esta reconfiguracion se libre en el cuerpo en apariencia
homogeneizado, vuelve problemético todo intento de aglutinar bajo un mismo titulo la
investigacién de cada singularidad.

Pero la maxima critica involucra la siguiente pregunta que, aunque de primera vista
podria banalizar la discusion, resalta el conflicto del término en cuestion: ¢es posible
un baile de ideas y ya no de los cuerpos?, a la que se le suman: ¢es posible la
produccion de la danza so6lo como idea, tal y como pareciera que lo propone el arte
conceptual (que, irénicamente, no aboli6 al objeto fisico sino que introdujo nuevos tipos
de artefactos derivados de su proceso y documentacion)?, ¢son posibles los

conceptos desencarnados, es decir, libres de materia? (Fabius). Con estas preguntas
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vemos como la asociacion a lo conceptual puede llevar al error de suponer que sus
procedimientos pasan por alto al cuerpo, aunque en realidad no haya una abolicion de
la practica corporal.

Siempre mas cercana a lo perceptual, la materialidad (corporalidad, si se prefiere) no
busca eliminarse de escena (no hay propiamente una desmaterializacion, si lo
traducimos a términos conceptualistas), asi que en definitiva no se puede pensar en
una danza poscorporal, como en las artes plasticas, un arte posobjetual. Es mas, si lo
pensamos desde el lugar mas comun de la danza encontraremos que,
paradéjicamente, la fugacidad del fenomeno dancistico, las consecuentes dificultades
para aprehenderlo o la falta de un sistema de notacién efectivo han hecho de esta
disciplina, el gran arte de la desmaterializacibn que en apariencia contraviene y
condena al fracaso a los postulados de la danza conceptual.

Como es bien sabido, las corporalidades que se posicionan, aunque “cotidianas” (en
el siguiente capitulo ya ahondaré sobre este término), sin formacién técnica
academizada y disfrazadas de neutralidad y transparencia, no dejan de vivenciar la
experiencia de la relacién material entre cuerpos y espacio, coordenadas de las que
se toma el minimalismo al expandir el vinculo objeto-espectador, acercandose a la
sensibilidad teatral. De este modo, encontraremos que no hay una retirada de la
percepcion o sustituciéon del movimiento por el lenguaje, y la palabra no prevalece

sobre el movimiento, como bien lo argumenta Cvejic:

No obstante, la forma proposicional de las llamadas practicas de danza conceptual
comparte con el arte conceptual la auto-reflexividad, aunque mucho menos discursiva

0 epistemoldgica, y en cambio, mucho mas perceptual/anti-esencialista, por lo que
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trabaja principalmente con la materialidad de la danza, y con la experiencia perceptual

y la interpretacion del espectador (94).

Por otro lado, no es una novedad decir que cualquier obra de danza tiene un concepto,
gue su construccion se basa en un ordenamiento logico de ideas, en las que se cuelan
creencias, valores y significados. Pero més alla de esta obviedad, ¢qué gqueremos
decir cuando decimos “danza conceptual”? Como ya vimos, no se trata de remplazar
la emocion, y menos aun la percepcion, por un intelectualismo que seguramente
tendria un mejor tratamiento en un ejercicio de escritura en papel o pantalla (sin olvidar
que la teoria es una herramienta fundamental para tal autorreflexién, lo que no es
equivalente a que sea una practica conceptual). Tampoco pretendo polarizar al campo
dancistico e instalar por un lado al sentimiento y por otro al pensamiento, de un lado a
la danza y por el otro a la no danza.

Sin que este tipo de maniqueismos sean de mi interés, sirvan para fines ilustrativos y
aclarativos de lo que en adelante pretendo tratar: una propuesta que considere al
pensamiento directamente asociado a la accién (no restringido al ambito de lo I6gico
ni del puro significado, sino como la incorporaciéon de situaciones, vivencias e
interlocuciones que lo hacen material, es decir, que lo implican en un hacer y en un
habitar un tiempo y un espacio), que critique la construccién generalizada de lo que es
un cuerpo y su exclusiva manera de mirarlo. En otras palabras, el término de mi interés
podria servir como una invitacion a la renovacioén de las proposiciones dancisticas
arriba esbozadas, si acaso una suerte de oposicion a la obra de danza considerada
como algo sustancial, es decir, como un “objeto” formal, simbolo de un determinado

estilo, lenguaje o técnica, aspiracion de un cuerpo ideal (instrumental).
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Se plantea entonces, ademas del deslinde de la nocion de “concepto” interpretada
como “un acto de generacion de la mente en su alejamiento de la inmediatez de las
impresionas sensibles y de las representaciones particulares, en su elevacion a una
significacién universal” (Marchan Fiz 251), una problematizacion de los cuerpos que
se visibilizan en el danzar, lejana a la dicotomia entre percepcion y reflexion (que se
traduce, en términos de Kosuth, en la de arte-estética).

Mas que a un estilo atrapado en una nominacion, pensar en la danza conceptual
inaugura una problematica del arte que merece nuestra atencidén en la medida en que
anuncia otras practicas que ya sin etiqueta y desvinculadas de un campo disciplinar
particular, incitan a poner otros cuerpos en escena, a pensar acerca de la produccion
encarnada de pensamiento y a explorar los vinculos entre cognicién y percepcion que
se balbucean desde ellas mismas.

Sugiero prestar atencibn a las estrategias artisticas que traen consigo el
cuestionamiento al orden de visibilidad del espacio sensible y comun en el que operan;
a aquellas préacticas que ya no apelan a la representacion narrativa, que no se limitan
a un acto de inteligibilidad linguistica ni tienen como fin el control y la distribucion del
tiempo-espacio de los cuerpos; a danzas que desborden su condicion artistica
auténoma, que no reclamen su inserciéon en ese mundillo del arte que se piensa
aséptico, a pesar de su intento fallido por restringir la contaminacion de la realidad
circundante, colmada de por si de creatividad; a practicas que se desborden y
expandan su movimiento, reflexion, experiencia y afectividad, y que pongan por
delante la indisciplina del cuerpo, sus condiciones particulares de produccion vy el
encuentro con los otros. Lo que se espera es que se dé visibilidad a la organizacion

de cuerpos en el tiempo y en el espacio que discrepen del poder consensual y de la
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distribucion de lugares y roles asignados a artistas y espectadores; también que se
conciban cuerpos en constante cambio, reordenamiento, construccion 'y
deconstruccion, que alimenten procesos de investigacion que quiten el dedo del
resultado como propdésito para redirigirlo al acto mismo de crear, al estar siendo en el
gue arremete la interaccion social y en el que el espectador, colega, coredgrafo, critico
0 gestor, se vuelve fundamental para el didlogo y el hacer. Al volver consciente la
relacion con otros cuerpos, que no se limitan al de los otros bailarines o performers,
gueda apabullada la necesidad del ejecutante de buscar el movimiento interno y
auténtico que, a fin de cuentas, es una busqueda que demanda un cuerpo inexistente,
el autonomo e individual.

Para dar cabida a esta amplitud de practicas, y porque inexorablemente el concepto
de danza queda rebasado, en un primer momento apelo al uso de la nocién de
coreografia expandida y no de “danza expandida”; porque en esta Ultima aldn siento
una palabra bien inserta en lo disciplinar y porque hablar de coreografia me permitira
salirme del medio “danza”, pero también incluirlo, al igual que a otros tantos. Sé que
de entrada es necesario resignificar al propio concepto “coreografia”, al que se le ha
definido como un estilo, lenguaje o técnica que cumple una funcién normativa o como
una forma o estructura que ha encerrado a la danza y coartado su libertad que, por
ejemplo, es evidente en el baile popular, con todo y que éste también se conforme de
pasos codificados. En palabras de Cvejic, “un concepto tan cerrado de coreografia se
basa en un acuerdo (lo que sea que sea tu composicion, necesariamente debe
concernir al movimiento corporal y a parametros de tiempo y espacio’), y en un

dispositivo de produccién jerarquico (el coreodgrafo transfiriendo conocimiento a los
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bailarines a través del modelo mostrar-copiar o del material moldeado sobre sus
cuerpos)” (3).

Sin embargo, la técnica formativa, los espacios de presentacion que de forma historica
distribuyen la visibilidad de la escena, también son elementos que han acotado al
movimiento y a la propia idea de lo que es la danza, y que rebasan a la captura
coreografica.

Frente a tal critica existe la posibilidad de pensar a la coreografia como una nocion
abierta que requiere de otras herramientas (ciertamente otros medios reconfiguran
nociones enclaustradas) -teorias, lenguajes diversos, historia, artes visuales,
teatralidades, cultura popular, musica, cine, medios digitales, movimientos cotidianos
y propios de la escena y un gran etcétera— para favorecer practicas con reglas
singulares que impidan caer en la fantasia de los tipos ideales. De este modo, la
especificidad coreografica se determina en cada proyecto, ya sin apago exclusivo a
ningun medio (al de la danza, por ejemplo). Y esto es muy importante porque después
de la historia hasta ahora recorrida, sabemos de sobra que creer que la fuerza de una
verdad es total, obliga a denominaciones que pueden volverse dogmaticas y que orillan
a realizar acciones en su nombre sin cuestionamiento.

Si bien a la coreografia la podemos entender de manera generalizada y abstracta
como la “ordenacion de patrones de movimiento y el corpus de dispositivos que dan
visibilidad a la organizacién de cuerpos en el tiempo y en el espacio”, y de manera muy
limitada como “el arte de hacer danzas”, veremos a lo largo del siguiente capitulo, un
acercamiento a las diversas formas de entender el concepto en la historia de la danza,
en donde se revela como cada momento establece sus propias pautas contextuales y

de concepcion del cuerpo y el arte. Este proceder da paso a la articulacion entre el
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pensamiento y su encarnacion en cuerpos singulares y sus relaciones, se guia de
preguntas y problemas especificos que sélo se pueden resolver mediante la adopcion
de dispositivos diferentes para cada situacion e insiste en la potencia del movimiento
gue no necesariamente proviene de la danza vuelta una profesidon que estetiza
cuerpos.

Hasta lo ahora revisado vemos que la coreografia puede fungir como dispensadora de
vocabularios de movimiento a través del medio dancistico como el unico posible para
su proceder. En lo que sigue repararé en la nocion de lo coreografico entendida como
una practica que expandid sus capacidades y restdo importancia al dominio y
espectacularidad del cuerpo, a su condicion metaférica, al espacio teatral, asi como a
la funcidén expresiva del movimiento orquestada por una cabeza al frente, para apelar
a estrategias que ya no tienen que ver solo con el arte del danzar entendido como el
baile profesionalizado. Saldra a la luz como la funcion autoral y artistica de la danza
siempre estard en duda porque todos tenemos la posibilidad de bailar. Y asi, el
coreégrafo colombiano Alvaro Restrepo nos recuerda la dimension performativa de la
danza: “Si, porque resulta que bailarin en este pais somos muchos, somos todos, este
es un pais que baila. [...] Aqui en Colombia, si tu le dices a tu papa ‘quiero ser bailarin’,
seguro te responde: ‘; bailarin? Eso no es una profesion, eso es rumba’.

El objetivo ultimo es dar cuenta de que la coreografia no se puede reducir a la
individualidad de un cuerpo, al del que danza o al del coredgrafo creativo. Se reivindica
gue la coreografia tiene vida gracias a las multiples corporalidades que nos interpelan
dia a dia, a aquellas que la filé6sofa catalana Marina Garcés define como las “que no
canta[n] las promesas de un cuerpo liberado, capaz de hacerse y reinventarse a si

mismo, como habia invocado desde distintos movimientos politicos, sociales y
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culturales a lo largo de la segunda mitad del siglo XX” (Un mundo comuan 66), porque
el actuar coreografico se hace de cuerpos que no apuestan por la autonomia (de la
razon, de la politica, del individuo, de deseo), porque saben que para ser y hacer han
de tener en cuenta a todos los demas: “mas alla de la dualidad unién/separacion, los
cuerpos se contindan. No s6lo porque se reproducen, sino porque son finitos. Donde
no llega mi mano, llega la de otro. Lo que no sabe mi cerebro, lo sabe el de otro. Lo
qgue no veo a mi espalda alguien lo percibe desde otro angulo” (30). Tal desapropiacién
lleva a la construccidn de experiencias basadas en la alianza y la solidaridad de
cuerpos singulares, de sus lenguajes y mentes, para develar la falacia de la
presentacion en escena de sujetos deshistorizados que esconden las propias
experiencias a fin de mostrar una presencia autoral (la del coredgrafo-artista).

Finalmente, esta movilizacion pone a prueba y complica el campo firme y disciplinar
de las artes: quienes lo producen y ejecutan se describen como coredgrafos y ya no
como bailarines, se abren al didlogo con otras disciplinas y con su propia realidad, de
la que en gran medida depende su obra; ademas, se saben capaces de reconfigurar
Su posicion respecto al poder, de reconstituir las relaciones entre subjetividades dadas
dentro de sus practicas y de hacer de la bien conocida interrogante de Espinoza,
“nadie, hasta ahora, ha determinado lo que puede un cuerpo” (127), una pregunta
coreografica. En este sentido, podriamos pensar a las obras coreograficas no como
declaraciones sino como preguntas constructoras de acontecimientos, invitaciones al
dialogo reflexivo a partir de acciones materiales (cualquiera que sea este material) que
exijan al espectador y al mismo creador iniciar una querella con sus propias

resistencias.
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CAPITULO 2
Rastreo y uso del concepto coreografia en un fragmento de la historia de la
danza occidental
El concepto
Con el fin de visibilizar el desplazamiento y la apertura del concepto “coreografia” sera
necesario hacer una revision histérica del mismo, en la que se haga notar que su
significaciébn es una construccidon que no es absoluta y, por tanto, esta abierta y
permeable a las exigencias de la contemporaneidad. Bajo este horizonte, exponer una
definicion que se pretenda univoca es una tarea dificil y probablemente inutil, porque,
en primer lugar, y como sucede con cualquier otra palabra (que se llena de contenido
s6lo en la practica), su uso y significados estan intimamente entrelazados con un
contexto. A esta dificultad se le afiade que deriva de una etimologia ambigua.
Si se revisa la acepcidon de “coreografia” en la version francesa de Wikipedia, se
observara que su origen esta en la unién de dos vocablos provenientes del griego
antiguo: xopeia / khoreia (choreia), “coro de baile” o “danza” (Wikipedia en espaol
agrega que corea es una danza circular, que se hace acompaiiar por un coro, y a la
que Homero se refiere por primera vez en su poema €pico, la lliada. En estos términos,
serfa la sintesis de danza y armonia vocal) y ypa®r] / graphé (graph), “escritura” o “el
acto de escribir”.
Con este antecedente podriamos intuir que su significado literal es “la escritura de la
danza”. Sin embargo, Michel Bernard apunta que graphein denota, simultaneamente,
“el acto de escribir’ y “el acto de pintar o dibujar”, por lo que “puede referirse tanto al
hecho de escribir, en el sentido de elaborar o componer danza, como al hecho de darle

una forma material y escritural como dibujo en una pagina en blanco” (193-197). Basta
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tener presente que tanto bailar como escribir son actividades corporales. Entonces, si
la escritura es un acto que podemos asociar al de componer o crear un texto y, de
igual forma, al de materializar (corporeizar) simbolos en una hoja en blanco, el término
“coreografia” refiere a la actividad de componer y de escribir una danza (hacer una
partitura), en donde la correlacién cuerpo-gesto busca hacerse visible por medio de
signos. Pero, ademas, que la escritura implique inscripcion material y concreta
demanda un cuerpo que, si bien puede tratarse de un grafo (aun seguiriamos en los
terrenos de la notacién), también estaria apuntando a su extension al espacio
tridimensional, es decir, al trazo de lineas y figuras formadas por un cuerpo en accion,
no estatico, sino danzante (Franko 106).

Por otra parte, habra que tomar en cuenta que segun Francisco Nodar, en el modelo
escénico platdnico, el movimiento armonico esta en la base del arte coral (choreia)
que, dicho sea de paso, requiere de un recinto sagrado y de ser ejecutado ritualmente
para evitar los malos augurios: el orden en el movimiento, del ritmo, y en la voz,

armonia. La combinacién de ambas hace de este arte, una disciplina fisica y espiritual:

El movimiento armonico es la célula generadora del modelo escénico de Platén. Para
él la armonia y el ritmo son dos rasgos que diferencian al hombre de los animales, con
los que comparte el don del movimiento. El hombre: ‘Adquiere un sentido del ritmo que
le hace crear la danza, y cuando el canto sugiere y despierta el ritmo, la unién de esos

dos elementos da lugar al arte coral y a sus fiestas’ [Platdn, Leyes, 8674a] (166).

Se deduce, pues, que dentro del vocablo choreia, se encuentran implicitos la armonia

y el ritmo en el movimiento.
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En este mismo sentido, Susan Leigh Foster ha sefialado que los primeros usos del
término se entretejen con dos raices mas del griego: orches (lugar entre el escenario
y la audiencia) y chora (nocién general del espacio) (Choreographing Empathy 16), lo
gue integra la nocion de espacialidad a las de escritura, cuerpo, movimiento, ritmo y
VOZ.

En este punto me parece importante resaltar la larga e intrincada relacion que la danza
ha mantenido con el texto. Esta relacion que se traduce en el entendimiento de la
coreografia en términos de notacidén y que deja claro como dicha significacion se
vincula con un particular periodo de la historia de la danza exclusivamente escénica.
Esta ultima acotacidén (que refiere a la coreografia afin a los espectaculo dancistico)
se vuelve relevante cuando leemos la aclaracion que Bernard hace sobre la palabra
chorus, “coro”, que de origen involucra una actividad colectiva y ritual, pero no
escénica, “un recordatorio indispensable, en tanto que no existe otro término griego
para designar a la danza que no tiene esta dimension social y que remite mas
exclusivamente a la manifestacion corporal del movimiento” (193), y que Friedrich
Nietzsche constata cuando habla de la afinidad entre canto, danza mimica y orador:
“‘El animo del oyente se liga al coro y es conducido por su musica excitante a
representarse al actor, cuando éste aparece, como un ser sobrehumano” (ctd. en
Rivero Weber XXVIII ). Ante estas advertencias habrd que cuestionarnos qué tanto
permanece en las danzas escénicas el componente ritual indisociable del vocablo, esto
a pesar de que, de origen, chorus no refiere a éstas. Quiza este componente se
encuentra en el grupo de bailarines que danza al unisono, en donde radican el poder
y el vigor del movimiento o en los propdsitos intimos de cada coreégrafo, pero creo

gue es una consideracion en la que aun se puede ahondar.
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Por otra parte, no esta de mas mencionar que el hecho de que chorus no refiera a la
mera manifestacion del movimiento volvera indispensable la invencién de un término
paralelo y ya en desuso: el de orchésographie (como sefialo arriba, orches refiere ya
a la relacion escenario-audiencia), también “titulo de una obra escrita en 1588 por el
matematico y profesor de baile jesuita Toinot d’Arbeau, que se presentdé como un
inventario y descripcion precisa de las practicas codificadas de las danzas del siglo
XVI” (Bernard 193). De este manual se resalta el acercamiento a la danza de un joven
abogado llamado Capriol, quien al introducirse a la clasificacion de pasos de danza,

adquiere un alma, al tiempo que observa la mutacion de su cuerpo en lenguaje:

El primer tratado coreogréafico presenta a un sacerdote que entrena el cuerpo de un
abogado. El sacerdote Arbeau despierta a la vida el cuerpo de Capriol y lo enviste con
un alma. Por tanto, en este manual de instrucciones esta descrita una serie de
esfuerzos del sacerdote jesuita y el abogado, quienes al comienzo de la modernidad
“alinean el cuerpo” como cuerpo del sujeto. A través de las reglas de la danza el Ser
es conformado, para finalmente permitirsele entrar a la red social de los sujetos como
un igual. Si parafraseamos un antiguo dicho de abogados: los esfuerzos de la
ensefianza estan dirigidos precisamente hacia el hecho de que el cuerpo del sujeto ya
no es letra muerta sobre papel, sino que es alineado; se convierte en el lenguaje a

través del cual la ley cobra vida (Kunst, “The voice of the Dancing Body” 8).

Del desarrollo anterior podemos detectar tres formas tradicionales de entender
“coreografia”: el arte de representar en el papel un baile por medio de signos y el arte
de componer y distribuir danzas en el espacio, a los que podria afiadirseles, el conjunto
de pasos y figuras de un espectaculo de danza que vuelve inteligible al cuerpo. El
objetivo serd expandir estas acepciones para pensar a la coreografia ya no igualada a

la danza y cada vez mas devuelta al terreno de lo social.
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El rastreo del concepto en la historia de la danza

En su trabajo Choreographing Empathy: Kinesthesia in Performance, Leigh Foster
sefiala que en el Oxford English Dictionary, encontramos dos usos del término
“coreografia”. El primero de ellos estad ligado a la identificacion entre danza y
coreografia, es decir, al proceso de ensefiar y aprender a bailar, asi como a la labor
de crear una danza (este uso se asocia a “el arte de danzar”). El segundo uso, “el arte
de escribir danzas en papel”’ (de hacer notacién), aun lo encontramos registrado en la
obra de Laban, Choreutics (1966), quien sefala al coreégrafo como aquel personaje
encargado de anotar las propiedades espaciales y ritmicas de los movimientos a través
del uso de simbolos abstractos. No obstante, el que para Leigh Foster es su uso actual,
“el acto de ordenar patrones de movimiento”, no esta contemplado en ninguna de las
dos definiciones (15-16), una ausencia que pone al descubierto los desplazamientos y
transformaciones del término, reflejo del devenir de las sociedades que lo adoptan y
adaptan para explicar sus practicas particulares.

Si partimos del hecho de que no existe término vacio de historicidad, bien vale la pena
acentuar que el discurso detras de la coreografia también esta sustentado en criterios
“histéricamente revisables de inteligibilidad que producen y conquistan los cuerpos que
importan” (36), como argumenta Judith Butler en relacién con el sexo y el género.
Teniendo presente este supuesto, observaremos en el siguiente recorrido cOmo se iran
destejiendo construcciones ideales del cuerpo que se han materializado a fuerza de
repeticion a través del tiempo y que relegan a otros de su capacidad de danzar. Sin
embargo, si cada concepcion de la coreografia ha fijado fronteras e inculcado normas

a los cuerpos y a su movimiento, es la misma historia la que las ha desmoronado. Asi,
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las siguientes paginas son un intento por destacar el uso que se le ha dado a la palabra
“coreografia”; pretendo poner en evidencia su transformacién y caracter provisorio,
para al final acercarme a la forma de concebirse en tres diferentes trabajos: Trio A, de
Yvonne Rainer, Cover y Videoclip, de Magdalena Leite, los dos primeros, cercanos a
la idea de coreografia expandida; Videoclip, mas préximo al transito hacia la nocién de
lo coreografico, un pensamiento que desborda totalmente al campo disciplinar y
artistico y se inserta en el terreno de lo social. Ya iremos viendo.

Como no es mi intencidon ahondar en esta historia, en lo que sigue sdélo subrayo los
momentos que se han considerado (seguramente de manera arbitraria) claves en el

devenir de un fragmento de la danza occidental.

Notacion

Para iniciar este rastreo remonto a las practicas coreograficas (aun no llamadas asi)
de Europa occidental de finales del siglo XVI y principios del XVII,*> cuando la
composicién dancistica esta aparejada a una suerte de funcion pedagdgica en la que
la sucesion de pasos y figuras se ensefian y montan por un maitre de danse (maestro
de danza). Es importante situar este aprendizaje dentro de las sociedades cortesanas
que como bien describe Norbert Elias en su libro La sociedad cortesana, participan de
un sistema axiologico-social en el que la etiqueta y la ceremonia son cédigos de los
que se derivan la valoracion de la conducta y el prestigio de cada individuo, lo que le

daria un lugar en la jerarquia social:

15 Como las mascaradas inglesas y francesas y el intermedi italiano.
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Desde esta perspectiva, no es dificil entender la particular moderacién de la conducta,
el exacto céalculo de los gestos, la matizacion constante de las palabras, concisamente,
la especifica forma de racionalidad que se hizo una segunda naturaleza en los
miembros de esta sociedad, que éstos sabian manejar sin esfuerzo y con elegancia, y
la cual, asi como el especifico control de afectos exigidos por este manejo, eran, de
hecho, imprescindibles en esta sociedad, como instrumento de la continua

competencia por el status y el prestigio (127).

Es en este contexto, el maestro de danza que tiene el Unico y gran objetivo de formar
a los cortesanos para que muestren nobleza, civismo y gracias delante de la sociedad,
adquiere gran importancia. Como ejemplo de ello tenemos al italiano Domenico da
Piacenza, quien trabajaba para la familia noble Este creando bailes para sus festejos
y celebraciones. La importancia de aludir a tal suceso es que aqui ya es notorio que el
quehacer coreogréfico es un oficio profesional, lo que otorga un peso a la
individualidad del maestro que mas adelante se materializara en la invencion del sujeto
coredgrafo, quien desde su entendimiento y subjetividad (claramente permeada por un
contexto) serd el encargado de organizar los elementos que configuraran una
coreografia.

De da Piacenza también podemos destacar su tratado De arte saltandi et choreas
ducendi (Arte de danzar y dirigir conjuntos), de 1425, en el que establece la siguiente
serie de elementos basicos para hacer de la danza una demostracién de destreza tanto
corporal como intelectual: la misura (que consiste en entender el tempo de la muasica
y el como se mueve el cuerpo dentro de ésta), la memoria (que implica recordar los
pasos, su orden y duracién, asi como la forma en que estos se acomodan en cada
pieza musical), la manera (maniera), la misura di terreno (que controla y modera el

movimiento del cuerpo y la danza) y la agilidad mental (Kinder 2).
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En el siglo XVI, Catalina de Medici introducira en la corte francesa las fiestas “a la
italiana”. A estos divertimentos en los que sobresale el disefio espacial por encima de
la técnica de los danzantes (por lo que ya era preciso contar con un buen organizador
de danzas, léase, un buen coredgrafo), se les conocera como “ballets”, y seran
utilizados no s6lo como entretenimiento, sino también como una propaganda politica
gue reposa en las evoluciones geométricas del cuerpo cada vez mas inaudible. Desde
este momento queda anunciada una de las consecuencias mas importantes del ballet:
la ausencia de voz del bailarin, la anulacion de los sonidos provenientes del esfuerzo
fisico (de la respiracion) y de los producidos en los deslizamientos a lo largo del
espacio.

En los divertimentos, la danza no sera un arte independiente ni el componente
principal: fungira, mas bien, como un acompafiamiento, un adorno que aparece entre
las entradas, un decorado de las partes cantadas o actuadas, 0 que se asoma a la par
de las escenas musicales o de malabares. Para Jennifer Nevile, este papel
aparentemente secundario de las danzas es lo que, en gran medida, provoco que los
procedimientos coreogréaficos de aquellos espectaculos sélo llegaran hasta nosotros
como una serie de cifras o0, incluso, como una breve descripcion de patrones y formas
geomeétricas, lo que ha resultado en la carencia de discusion académica sobre su
significado y sobre las estrategias que los maestros de danza utilizaban para componer
(29).

Sin embargo y tomando en cuenta que estos espectaculos eran una alegoria politica
en la que la identidad de los bailarines y los papeles que representaban reflejaban la
jerarquia y el poder de la sociedad, podemos intuir, como antes he mencionado, que

los maestros de danza tuvieron una gran tarea: la de reflejar una estructura social a
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través de los trazos y figuras que formaba sus danzas. Ademas, ya es de notar que
cuando el quehacer coreografico se concentra en esta sola figura, ésta tiene gran parte
de la responsabilidad de remover y promover significados. Leigh Foster sefiala en su

articulo “Textual Evidances”:

Seleccionados y asalariados a peticion del rey, estos maestros de la danza ejercen una
influencia enorme sobre los procedimientos pedagdgicos, estilisticos y de evaluacion.
Su designacion como especialistas y el enorme nimero de horas que pueden dedicar
al entrenamiento de la danza aparta del comin a estos performers. Las habilidades
gue demuestran, aunque claramente provenientes de la matriz estética del Iéxico social

de la danza, exceden cada vez mas el alcance del amateur (233).

Por su parte, Nevile sostiene que: “Los maestros de la danza [...] estaban interesados
en, y eran capaces de, producir significado en sus creaciones artisticas desde el uso
de los elementos mas minusculos, como pasos individuales, hasta el de elementos a
gran escala, como la estructura total de una pieza de danza” (29). Asi, mas alla de
hacer visible un cuerpo atlético, con gracia, control y agilidad, aquellos quienes
situaban y organizaban los movimientos debian usar cada elemento a su disposicion
para trasmitir posiciones y jerarquias, en este caso, patrones visualmente agradables
gue hicieran referencia al orden social y césmico hegemédnico. Combinando formas y

figuras, estructuraban y codificaban significados:

Mientras que la presencia de figuras geométricas —un cuadrado, circulo o tridngulo, por
ejemplo— puede no significar mucho para un publico del siglo XXI, la situacion era la
opuesta en la Europa medieval y renacentista, puesto que entonces las figuras
geométricas, tanto planas como sélidas, eran una manera de representar el cosmos.

La figura de un cuadrado, por ejemplo, representaba la tierra, mientras que un circulo
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representaba el mundo divino y un tridngulo (o una piramide) representaba el camino
de un mundo al otro: desplazamiento de la vida fisica, sensual, hacia un entendimiento
intelectual de la esfera de lo divino. Para los desinformados o ignorantes, la danza
podia ser vista como una secuencia de pasos 0 movimientos a través del espacio y del
tiempo: un espectaculo de movimiento glorioso pero efimero sin ninguna repercusion
perdurable, una racionalidad subyacente o ciertas consecuencias del comportamiento
de hombres o mujeres. Pero para los espectadores educados, informados, la danza
era mucho mas que eso. Ellos buscaban orden en los movimientos y reconocer ese
orden era tanto una prueba de su actividad y altura intelectual como un estimulo para

llevar una vida virtuosa. (Nevile 30)

Pero ademas de la organizacion de estas figuras que comprendian la estructura macro
de la coreografia, los maestros de baile también tenian la posibilidad de elegir los
movimientos individuales necesarios para cada momento de la danza, repitiéndolos y
acomodandolos en diferentes secuencias. Como resultado, al final del siglo XVII cada
personaje representado en escena tendria sus propios pasos: los faunos, pastores y
campesinos ya no bailarian igual entre ellos, y expresarian a través del movimiento su
propio perfil. Asi, se empezaran a recolectar caracteres, figuras y gestos que se haran
coincidir con simbolos especificos, correspondencias que se reunirdn en taxonomias:
a diferencia de la 6pera-ballet, donde los personajes establecian el ambiente corporal
y emocional de una historia con movimientos miméticos, con estas nuevas danzas
madurara la tentativa del vocabulario propio de los pasos de ballet (Leigh Foster,
“Textual Evidances” 233).

De la peticion de Luis XIV de descubrir “los medios para volver al arte de la danza
comprensible en papel” (Leigh Foster, Choreographing Empathy 17), se desprende
uno de los aspectos mas importantes del desarrollo de la danza barroca y de la danza

en general: la invencion de un sistema de notacion, una especie de inventario de
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movimientos y posiciones del cuerpo en el espacio, que se concibe como un método
para que los cortesanos aprendieran los bailes de moda y que promovia las altas
habilidades de los bailarines dentro de un limitado repertorio de pasos y gestos.

Pero, ademas, al fijar la manera en que los signos, tonos, gestos y actitudes deberian
manifestar tal o cual caracter, pensamiento o sentimiento, se abre la posibilidad del
registro de las danzas y de la estandarizacién de los conflictos del desarrollo de la
intriga dramatica. Asimismo, con la adopcién de estos sistemas, la danza podra
extenderse mas alla de sus propias fronteras geograficas de origen.

Si bien ya en este momento se observa un claro quehacer coreografico (aunque hasta
mucho después sera reconocido como tal), el primero en utilizar el término de manera
formal sera el maestro francés Raoul-Auger Feuillet en su tratado publicado en 1700,
que precisamente se titula, Chorégraphie, ou l'art de décrire la danse par caracteéres,
figures et signes démonstratifs. A través de dibujos que ilustran patrones de
movimiento que se corresponden con la partitura del compas de la musica (“Baroque
Dance” parr. 1), el tratado de Feuillet puntualiza la existencia de un grupo de elementos
de los cuales partir para componer una danza, como la colocacion de los pies, los seis
movimientos basicos de las piernas (plié, releveé, sauté, cabriole, tombé y glissé), los
cambios de direccioén del cuerpo, las posible rutas para trazar en el espacio, asi como
numerosos gestos ornamentales tanto para las extremidades superiores como para
las inferiores.

Con el uso de esta simbologia se vuelve posible registrar las trayectorias del bailarin
y descomponer y localizar sus acciones dentro de un espacio geométrico. De este
modo, este sistema es también un experimento en el que se repara que el movimiento

danzado puede ser vehiculo para trasmitir narrativas coherentes, en otras palabras,
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para trasladar el movimiento a la escritura. Asi, se crea oficialmente el vocabulario
propio de la danza, y la coreografia se convierte en el medio de la inscripcidon de los

simbolos en los cuerpos en movimiento.

Representacion

Con el paso del tiempo, los sistemas de codificacion se iran perfeccionando y acotando
para dar paso al desarrollo de la técnica y a su inscripcion corporal, consecuencia del
entrenamiento y la ensefianza especializada que “coredgrafos” con la capacidad de
leer y escribir danzas impartian a jovenes deseosos por dominar las ultimas tendencias
dancisticas, al punto de glorificar el virtuosismo.

Ante este predominio del arte de los pasos, de la demostracion de la elegancia
aristocratica y de la exaltacién del mero virtuosismo mecanico, en pocas palabras, de
frente al ballet de la corte, Jean-Georges Noverre reacciona, oponiéndole el arte de la
fisionomia y del gesto capaz de contar una historia y expresar sentimientos. Se
pronuncia en contra de la coreografia entendida como la escritura de caracteres,
figuras y sefales, incapaz de capturar la esencia de la accién, especialmente de la
expresion facial y de las fuerzas producidas en la relacién entre cuerpos. Ademas
consideraba que ésta mitigaba el genio del compositor de ballets.

Llamo “coredgrafos” a quienes escribian la danza con ayuda de signos, una practica
que denuncia con gran vigor, como se observa en la siguiente aseveracion que
encontramos en sus Cartas sobre la danza de 1760: “La coreografia aminora el genio,
apaga, debilita, el gusto del compositor que la usa” (235). En esta critica sefala que
los compositores se han cefido a la copia de ciertas figuras repetidas desde hace

siglos y subraya la importancia de la expresion derivada de las pasiones. Entonces se
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pregunta, retdéricamente e insinuando una respuesta negativa: “;Pueden darse
preceptos fijos para la accion pantomimica?” (68), con lo que inaugura un
acercamiento a la danza como narrativa de historias y acciones que no necesita de la
escritura ni del habla. De este modo, el gesto corporal adquiere una funcion unica:
significar lo que no se puede hablar; y el propio cuerpo se revela como una entidad
linglistica que abre el camino para la completa separacion entre la danza y el texto:
ésta se reconoce expresiva y su movimiento capaz de visibilizar sentimientos
interiorizados sin la necesidad de acudir a otro tipo de discursos.

Para Noverre, la expresion debiera ir mas alla de (o, por lo menos, junto a) los
mecanismos de la danza (de la técnica y sus cualidades hasta ese entonces reducidas
a destreza y caracteristicas del hombre maquina, saturado de fuerza y agilidad),
encarnar la gestualidad corporal y hacer escuchar el grito y la verdad de la naturaleza.
Asi, la danza “en accion” y los bailarines despojados de mascaras y empleando gestos,
figuras y los propios pasos de danza (pantomima) harian visibles sentimientos y
emociones para conmover al espectador. De acuerdo a estas ideas, la tarea del
maestro de ballet sera “repetir la ejecucion de una escena de accion, hasta que los
ejecutantes hayan descubierto ese momento de realidad, innato a todos los hombres;
momento precioso que siempre se muestra con tanto vigor como verdad cuando esta
provocado por el sentimiento” (68).

A decir de Jacques Ranciére, tanto Noverre como Denis Diderot (renovador del teatro,
quien en Conversaciones sobre El hijo natural de 1758, aboga por la resurreccion de
la pantomima y contra el artificio del golpe de efecto) buscan el despliegue de la

expresion total en el escenario, la vivacidad mas que la movilidad efectiva de los
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cuerpos, la expresion veridica del pensamiento y las pasiones sobre los principios

formales de armonia y proporcion:

Lo que proponen Noverre y Diderot, y retomaran los dramaturgos, musicos y actores
reformadores de fines de siglo [XVIII], de Calzabigi y Gluck a Talma,*® es una revolucién
de la l6gica representativa que juega con su contradiccion interna. Al modelo organico
de la accion como cuerpo, al ideal de proporcion y a todo el sistema de conveniencias
gue ligaba los temas a los géneros y modos de expresién, esa revolucién opone el
principio desnudo de la mimesis como expresion directa de los sentimientos y
pensamientos. A las convenciones del teatro y las elegancias del ballet, opone la idea
de un arte en el que todo gesto de un cuerpo y todo agrupamiento de cuerpos cuenten

una historia y expresen un pensamiento (Aisthesis 23).

Con el objetivo de volver visible y legible un pensamiento o emocién, se trabaja en
danzas en las que predomine la accion, es decir, las descripciones fisicas de los
sentimientos representados, los gestos y la expresion facial vivaz (manifestaciones
gue van del interior al exterior), de manera que se pierda interés en el trazo espacial y
en las figuras plasmadas en el espacio. De este modo, el peso del registro cae en la
narrativa (en la idea de contar una historia y representar sentimientos a través del
movimiento), la que sustituye a la notacion, es decir, a la documentacion de las
secuencias de movimiento.

De manera paralela se reconoce a los maestros de danza como los orquestadores de
la accion presentada en el escenario, sus nombres empiezan a aparecer en los

programas de mano y su trabajo, a evaluarse en la prensa. Pese a las explicitas criticas

16 Raniero di Calzabigi (1714-1795) fue un poeta italiano, famoso por sus colaboraciones con el
compositor Christoph Willibald Gluck (1714-1787) en sus "0peras de reforma". Frangois Joseph Talma
(1763-1826), director teatral y actor franceés.
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gue hace a la tarea de la coreografia, Noverre también percibi6 la importancia de aquel
personaje que compone danzas con la intencion de embellecer la naturaleza,
emocionar, enternecer y hasta hacer correr las lagrimas. Asi, en su Carta | compara al
ballet con un cuadro y al compositor de danzas con un pintor, hecho que de paso
evidencia que esta disciplina aun necesitaba de otras artes para legitimarse: “Un ballet
es un cuadro, la escena es la tela, los movimientos mecanicos de los que figuran en él
son los colores; su rostro, me atrevo a expresarlo asi, es el pincel; el conjunto y la
animacion de las escenas, la eleccion de la musica, la decoracion y el vestuario
constituyen el colorido; en resumen, el compositor es el pintor” (59). Y mas adelante,
en su Carta lll, dice que si un hombre de genio ordena las letras, forma y relaciona las
palabras, la danza dejara de ser muda y hablara con tanto vigor como energia: "El arte
del compositor, por lo tanto, sera el de juntar y reunir todas sus ideas en un solo punto,
con el fin de que las operaciones del espiritu y genio se concentren en él” (79).

A principios del siglo XX, el ruso Mijail Fokine se posiciona frente a los principios y
estereotipos tradicionales del ballet que lo habian orillado a convertirse en un arte mas
bien decorativo, y junto con Serge de Diaghilev promueve una nueva estética del ballet
gue se ve reflejada en Los Ballets Rusos de Diaghilev. En una carta publicada en 1914
en el diario Times de Londres, resume en cinco puntos sus ideales estéticos para la

coreografia.l’ En general trata de repensar la danza ya no como mero divertimento y

17 1. Deben inventarse nuevas formas de movimiento que correspondan al caracter y sugestion de la
musica, en lugar de adaptar a ésta combinaciones de pasos académicos.

2. Los gestos de la danza clasica tienen razén de ser en el ballet moderno cuando lo requiere el estilo.
Las posiciones de las manos deben reemplazarse por las del cuerpo en su totalidad. El cuerpo del
bailarin debe tener expresividad desde la cabeza hasta los pies y no debe haber en él un solo punto
muerto o inexpresivo.

3. La danza y el gesto carecen de sentido en el ballet si no se ajustan estrictamente a la expresion de
la accion dramatica.
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acrobacia que busca el aplauso, sino como la manifestacion de un cuerpo expresivo y
como parte de una estrecha relacion con otras artes (musica y decorado), sin que
ninguna se imponga.

En este mismo sentido, hago mencion de Le Manifest du chorégraphe (Manifiesto del
coreografo), del bailarin y coredgrafo francés Serge Lifar, publicado en 1935. En este
documento, la figura del coredgrafo se reivindica como el disefiador, analogo al director
de teatro, y se enarbola a la danza como un arte independiente, que nace de sus
propios origenes sin necesidad de ilustrar otro arte o estar esclavizada a la musica.
Estas consideraciones las hace al nombrar el que, para él, es un lema del siglo XX:
"no hay ninguna pieza de musica que no se pueda bailar" (parr. 3), consigna que se
traduce en la relacion “natural” entre musica y la danza y que se impregné en esta
altima bajo el argumento de que no hay piezas musicales que no se puedan ilustrar.
Para Lifar, la consecuencia de esta afirmacion todopoderosa sera que la danza
renuncie a sus propios medios de expresion para sustituirlos por lo mimico y dramatico,
y asumir, entonces, el encargo de ilustrar la musica. Frente a esta situacion redacta su
manifiesto, en el que reivindica la necesidad de libertad de creacion de las danzas y el
nuevo rumbo que debe tomar el ballet, exigencia en la que, ademas, se alcanza a ver
la preeminencia del trabajo del compositor y el vislumbre de la nocion de coreografia
mas cercana a la de composicion.

A continuacion transcribo sus postulados:

4. Los grupos no son sélo ornamentales; el nuevo ballet progresa desde la expresion del rostro y de
éste a la totalidad de las personas en movimiento en cada escena.

5. La danza ha de estar en situacion de igualdad con los otros factores del ballet, musica y decorado;
ningun elemento debe imponerse a los otros. Se ha de inventar todo a cada instante, pero las bases de
la invencidn han de ser siempre las establecidas por tradicion centenaria (Salazar 195)
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1) No podemos, no debemos bailar sobre o acerca de nada.

2) El ballet debe permanecer ligado a su fuente: la danza.

3) El ballet no debe ser la ilustracion de otro arte.

4) El ballet no debe tomar su patrén ritmico de la musica.

5) El ballet puede prescindir de la musica.

6) El ballet puede y debe ser escrito.

7) En caso de un ballet asociado a la musica, la base ritmica debe ser creada por el
coredgrafo y no por el masico.

8) El ballet necesita de una orquesta especial.

9) El coredgrafo no debe ser el sirviente del pintor.

10) Es necesario fundar un teatro coreografico autbnomo.

Después de haber publicado este manifiesto, “en su libro dedicado a La danza,
considera aun asi necesario llamar coreautor a aquel que realiza dicho trabajo [el de
composicién]. De este modo, distingue a quien crea la obra, del que la anota y se
asegura de la transcripcion o notacion (el notador) y del que es responsable de la
realizacion practica de esta creacion o de sus remontajes y que no necesariamente
sera el mismo autor, a quien comunmente se le llama maitre de ballet” (193). En esta
cita de Bernard encontramos la nitida separacion de las funciones de la creacion de
un ballet. Destaco, por un lado, el hecho de que el “notador” no es mas equivalencia
del coreografo, y, por otro, enfatizo la cada vez mas clara fuerza e importancia del
“coreautor”: se aprecia como el término “coredgrafo” se cifie al artista que arregla los
movimientos de conjunto de un ballet y ya no a “los bailarines que componen sus
propias variaciones y cuyo nombre, por lo demas, puede no figurar en el cartel de un
espectaculo” (Bernard 193). Asi, se refleja el nuevo estatus del creador, en donde la
coreografia refiere al arte de hacer danzas y cobra importancia la invencion e

innovacion de pasos y secuencias de movimiento.
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En este mismo contexto, en el que se pone énfasis al compositor, podemos situar a
George Balanchine, quien introdujo la palabra “coredgrafo” en el ambito de la comedia
musical y del cine norteamericano, nocién con la que sustituye la expresion dance
director para designar a la persona que arreglaba las secuencias danzadas (Bernard
194). No obstante, ser4 con la modern dance que encontraremos claramente al
término “coreografia” ligado a la composicién y al arte de hacer danzas, éste anclado
a una idea literaria o una forma musical y a cargo de una figura visible, tal como

puntualizo a continuacion.

Creacion

En el siglo XX (aunque, por supuesto, esta transiciéon se va gestando desde tiempo
atras), la acepcion de coreografia en definitiva se reformula para convertirse en el
proceso de creacion de danzas, “segun un conocimiento adecuado, no solamente del
cuerpo y de los elementos constitutivos del movimiento definidos por Laban (espacio,
tiempo, energia, gravitacion) o reformulados por Humphrey (forma, dinamica, ritmo y
motivacion), sino también de los principios que rigen su representacion escénica”
(Bernard 194), en donde se destaca la invencion y el trabajo original del artista. Aunque
este hecho coincide con el surgimiento de la modern dance, no se limita a ella: abarca
el arreglo de movimientos en una gran variedad de géneros dancisticos, incluidos los
musicales de Broadway.

Como ejemplo, en los afios 30 encontraremos el texto que, desde el formalismo
académico de la teoria de la composicion (y en el que entrelineas se enuncia esta otra
concepcion de la coreografia), escribe Doris Humphrey, El arte de hacer danzas. En

éste se propone exponer las técnicas de composicion y participa de lo que para ella es
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la ola del surgimiento de las diferentes teorias coreograficas impulsadas por un
particular contexto sociohistérico (el periodo entre guerras, en Alemania y Estados
Unidos, principalmente), el cual provocé que los bailarines se preguntaran sobre lo que
estaban bailando, sobre qué otro tipo de danza podria existir y como podria
organizarse (17). Para ella, a partir de esta eclosion hay un cuestionamiento al corpus
de tradiciones dancisticas y canones de movimientos que se habian esquematizado y
trasmitido de un siglo a otro sin aparente posibilidad de reinvencion.

Humphrey afiade que esta produccion de textos coreograficos desde siempre habia
sido dificil, debido a que el bailarin se caracteriza por ser un pensador no verbal y
desarticulado, anti intelectual, que tan sélo sabe expresarse corporalmente, asi que
pocos serian los dotados que aceptaran (y pudieran con) la tarea de hilar las danzas
y acercarse a los secretos de las secuencias dramaticas. Y es insistente: la mezcla
compositor-intérprete es una rareza porque se requeriria que el sujeto dominara la
técnica dancistica, el elemento necesario para ser aclamado por el publico, ademas
de poseer la capacidad de componer (19-20).

Bajo tal advertencia, propone una disciplina de construccion de la danza que rebase
al mero instinto, a la inspiracién y que precise mas que al talento natural del genio
compositor, para promover a un nuevo sujeto poseedor de determinadas
caracteristicas indispensables para ejercer el oficio del coredgrafo o, por lo menos,
dispuesto a educarse en éste. Algunos de los requisitos que esta nueva figura debiera
poseer (0 aprender) son: ser una persona extrovertida y observadora de la conducta
fisicay emocional; conocer el cuerpo y tener interés en la mezcla heterogénea de estos
(abrir su mente y ser sensible con los otros y sus posibilidades corporales); tener la

capacidad de mirar disefios en lo cotidiano, buen ojo (para mirar al cuerpo, a la
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arquitectura y a la naturaleza) y oido sensible; adquirir el sentido de la forma y el
contraste dramatico (para no extraviar el climax o concluir de manera vacilante); evitar
la vulgaridad de la mezcla de estilos; tener un sentido de lo adecuado para eliminar
extravagancias, lugares comunes y sensacionalismos; estar letrado en musica (leer
partituras y conocer su historia); poseer agilidad mental y buen juicio (porque rara vez
se otorga tiempo con generosidad en una puesta en escena), habilidad en la expresion
verbal para trasmitir intenciones y, claro, tener algo que decir porque todavia y pese a
los esfuerzos anteriores, el movimiento es sustituto de la palabra y se espera que
interprete lo decible. Seguimos en la preminencia del logos sobre el cuerpo.

Aunado a esta enumeraciéon de caracteristicas, Humphrey enfatiza la importancia del
movimiento (a fin de cuentas, lo que observa el publico es el resultado de toda la
estrategia compositiva que se resuelve en el movimiento mostrado en escena), del
disefio, dinAmica, ritmo y motivacion. Sostiene que el movimiento fraseado (aquel que
tiene un “gasto de energia a tasas variables, seguidas por un descanso” 56) es
agradable y, por tanto, es el que deberia imperar en toda composicién. Y como una
frase se conforma por un disefio espacial al que le sigue otro, lo que necesariamente
implica una sucesién en el tiempo, ya no entendera a la coreografia como la mera
“organizacion de pasos de danza en todas direcciones” (40) ni como la representacion
de emociones por medio del movimiento, sino como la organizacion de frases de
movimiento en el tiempo y en un espacio escénico, capaz de trasmitir ritmo y armonia.
Con esta ultima definicion se acenttuan los atributos simbdlicos de los cuadrantes que
conforman un escenario, asi como los trazos y rutas que se bosquejan en éste.

En dialogo y confrontacién con Humphrey, en su libro Memoria de sangre, Martha

Graham tomara distancia de la palabra “coreografia”, como lo constatan las dos
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siguientes citas: “Doris [Humphrey] y yo teniamos un punto de vista completamente
distinto sobre la coreografia, término que yo no habia oido hasta que llegué a Nueva
York. En Denishawn® sélo se inventaban danzas. Doris creia que podia ensefiarse
todo utilizando normas y diagramas. Yo lo habia considerado siempre algo mas
profundo, mas visceral” (73). Y luego: “Yo no habia escuchado la palabra ‘coreografia’
aplicada a quien realiza danzas hasta que me fui de Denishawn [1923]. Alli no hacias
coreografias, sino que creabas danzas. Hoy nunca digo ‘estoy coreografiando’; digo
simplemente que estoy ‘trabajando’ (210). Sin embargo, hoy podemos confirmar cémo
el trabajo dancistico que emprende bajo el mandato de componer no danzas bonitas
sino “reales”, se inserta en la definicion de la nocion de la coreografia en la modern
dance, que se entiende como el trabajo de organizacion de vocabularios de
movimiento individuales (tan determinante como la gramética del ballet), segun la
necesidad expresiva de cada subjetividad: Graham acentla la expresion, mas que
para representar, como una manera de mostrar las emociones desde lo gestual y asi
revelar el origen y la esencia del ser a través de la exploracion en la organicidad (lo
gue sea gue esto signifiqgue) del movimiento corporal, una materia maleable, sustento
y fuente energética de esfuerzo y resistencia, punto de partida y palanca para el
accionar gracias a su fortaleza, elasticidad y agilidad.

Con estos principios se investiga la conexién entre movimiento y estados psicoldgicos.
Y en este camino, una parte de la danza escénica se colma de significados dramaticos
y emocionales que buscan hacerse visibles y trasmitir un mensaje a través de

lenguajes estilizados (otra forma de literalidad distinta a la pantomimica enarbolada

18 Escuela fundada en 1915, en la que se formé Graham y que sienta los principios de la danza moderna.
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por Noverre), sea para decir sobre la propia individualidad o para hacer una critica
social. Pero, ademas, ahora la coreografia es visiblemente un acto creativo a partir del
que se formulan nuevos movimientos capaces de expresar preocupaciones
personales al tiempo que pretenden ser universales. En palabras de Leigh Foster: “La
coreografia comenzd a concretar el proceso Unico a través del que un artista no sélo
organizaba un movimiento inventado, sino que fundia movimiento y emocién para
producir una declaracion dancistica de importancia universal” (Choreographing
Empathy 44). Esta afirmacion coloca sobre la mesa el retorno a un problema asociado
a la notacion: la unificacion de los patrones del acto de bailar en escena, pero también
la pregunta sobre si es posible hablar de universalidad desde miradas que siempre
seran locales, en otras palabra, participes de un tiempo y espacio peculiar.

Desde 1925, Graham crearia danzas para ella misma, es decir, para su propio cuerpo,
con lo que alcanza el binomio imposible (o dificilmente existente) que Humphrey habia
sefalado (y del que ella misma era portadora): fue compositora a la vez que intérprete,
doble disposicion que acentla y asienta uno de los dos sellos que caracterizan los
inicios de la modern dance: la forma del solo (la composicion para un solo intérprete),*®
junto a la libertad del movimiento que también defenderia al tiempo que contravendria:
para ella cada estado de animo encontraba su forma y estructura ritmica en
combinacién con lo simbdlico y los requerimientos draméticos; no obstante, seran

estas mismas correspondencias, expresion interior-movimiento, las que mas adelante

19 Aunque con la modern dance desaparece la idea de las primeras figuras diferenciadas de los cuerpos
de ballet (caracteristicas de los ballets del siglo XIX), que terminaban dando saltos y giros y rodeando
a los solistas que ocupaban el centro del escenario, mas que reforzarse la idea de “grupo”, que podria
promover una relacién mas democratica entre bailarines, hay un enaltecimiento de la figura del
coredgrafo, lo que queda reflejado en el nombre de las distintas compafiias (Graham, Limon,
Cunningham, etc.).
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motivaran a sus discipulos a sistematizar un lenguaje de movimiento. De aqui resulta
una técnica codificada trasmisible a otras generaciones ya como parte de la formacion
del cuerpo de danza, y sera la que constrifia la libertad de movimiento de quienes se
le adhirieran. A fin de cuentas no existen sujetos en solitario, y la capacidad de accion
esta condicionada por regimenes del discurso/poder.

Me interesa resaltar esta codificacidon (un sintoma recurrente en casi todos esos
lenguajes que se inician de la mano con la experimentacion) porque, con base en estas
prescripciones muchas obras empiezan a construirse como si el coredgrafo tuviera las
piezas del rompecabezas, que luego mezcla en formulas ya probadas, a las que se
edulcora con vestuarios y luces diversas. Parece, pues, que hay una indiferenciacion
entre el significado del trabajo de composicién y el traslado al escenario de
movimientos previamente estructurados a partir de técnicas que tienen como objetivo
formar al cuerpo, sin siquiera hacerlo consciente o explicitarlo como una postura
estética. Es esta falta de posicionamiento la que, para mi, vuelve cuestionable dicho

proceder.

Otra economia del movimiento

La negacién de cualquier referencia (literal o psicoldgica) en el movimiento organizado
para hacer una danza, la encontramos como lugar comun con Merce Cunningham,
quien renuncia a la idea de que ésta deba constituirse por gestos con intencion literal
0 por secuencias y ritmos estructurados para trasmitir una idea clara al espectador.
Para él, el movimiento no se explica por referencias o empleando ilustraciones, sino
en cuanto tal; es decir, como un hecho y no como las sensaciones que se tienen

respecto a él. Resumo esta idea con las palabras del propio coredgrafo:
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En mi trabajo coreogréfico, la base de la danza es el movimiento, es decir, el cuerpo
humano moviéndose en el tiempo y en el espacio. La escala de este movimiento varia
desde el reposo hasta la cantidad maxima de movimiento (actividad fisica) que una
persona es capaz de producir en un momento dado. Las ideas de la danza proceden
del movimiento y, a la vez, estan con el movimiento. No tienen ninguna otra referencia
(35).

Con esta nueva reivindicacion de autonomia (del movimiento con respecto a la labor
de tener que decir algo), la jerarquizacion entre los componentes que hacen una danza

gueda en cuestion: junto con Cage

rechaza la razon de ser de una relacién entre movimiento y sonido que siempre ha
iluminado y revelado el destino entre estos dos lenguajes, para crear, en cambio, un
espectaculo que no se basa en la vinculacion y la imitacidn reciprocas, sino que vive
en la afinidad, en una relacién intima, en la que la danza y la musica estan libres de
subordinacién mutua, llegan mas bien a producir algo independiente, pero cargado de

sintonias y semejanzas (Celant 19).

De acuerdo a esta cita, la coreografia deberia estructurarse a partir de sus propios
elementos (y cada compositor ird develando cuéles son), en este caso, del movimiento
exento de expresividad agregada y de la exaltacion de las pasiones, y empleando
formas de composicion que no parten de frases logicamente escalonadas. Siguiendo
este sentir, Cunningham rara vez trazaba sus coreografias yendo de un principio para
seguir hasta el final: “Es mas probable que haga una serie de cosas, secuencias cortas,
pasajes largos, en las que solo intervengo yo, y quiza uno o mas bailarines, a veces la
comparniia entera. Entonces, por azar o por otros métodos, tomo una decision respecto

al orden” (37), esto con el fin de minar el encadenamiento l6gico de las secuencias de
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la danza y alejarla de las sensaciones personales, misma razon por la que da al cuerpo
un tratamiento de objeto.

Para Banes, Cunningham en esencia afirma:

1) Cualquier movimiento puede ser material para una danza;®® 2) cualquier
procedimiento puede ser un método compositivo valido; 3) cualquier parte o partes del
cuerpo puede ser utilizada (dentro de sus limitaciones naturales); 4) la musica, el
vestuario, la escenografia, la iluminacion y la danza tienen sus propias légicas e
identidades autbnomas; 5) cualquier bailarin de la compafia puede ser un solista; 6)
se puede bailar en cualquier espacio; 7) la danza puede tratarse de cualquier cosa,
pero es fundamentalmente y ante todo, acerca del cuerpo humano y sus movimientos,

empezando por el caminar (6).

Se observa que pese a las libertades que promulgé el coredgrafo, aun el foco de la
composicién esta en el movimiento del cuerpo humano técnicamente formado y con
gran sostén en el vocabulario del ballet, junto al hecho de que su trabajo tiene como
base una compafia formalmente preparada; aunque no quede explicitado en las
palabras del coredgrafo, con la estructura de su compairiia veremos que la figura del
sujeto coredgrafo seguird a la cabeza. También se nutrira de un repertorio de danzas
estrictamente planificadas y con secuencias y combinaciones que raramente
permitirian la improvisacion, esto incluso a pesar de su apuesta por el azar.

Hasta aqui es claro que la coreografia ya no es aquella disposicion de pasos que se
compartian en una comunidad de profesionales, sino resultado de un proceso creativo,

propiedad de un artista. Esta definicion refuerza la mirada individual y privilegiada del

20 Lo que no significa que cualquier movimiento aparezca en escena. Quiza cualquiera puede ser el
disparador de un gesto de danza, pero en escena siempre aparecera trabajado y preciso, una
problemética que mas adelante sera discutida.
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compositor; para Leigh Foster. “El coredgrafo era el que podia sintetizar el
conocimiento obtenido a través del oficio compositivo con una vision Unica e inspirada,
un proceso que replicaba y reforzaba el mandato por una danza que fundiera
preocupaciones personales y universales” (Choreographing Empathy 52). Sin lugar a
dudas, ésta es una comprension que apunta a una vision dnica, inspirada, en la que
se funde lo personal con lo universal y que asegura un lugar especial a las danzas
firmadas por la enaltecida figura del artista, analoga a la del genio creador.

Sin embargo, el trabajo coreogréafico que se inicia en los afios 60 (especificamente en
Nueva York), le dara un giro al significado de nuestro término: aunque no pueda ser
definido exclusivamente por el impulso que tiene la improvisacion (entendida como la
serie de principios que guian la invencidn espontanea a partir de la que se produce
material que, luego, serd organizado de acuerdo a las singularidades del trabajo en
cuestion), creo que ésta es un elemento definitorio, junto con la experimentacion
colectiva y el uso de los gestos cotidianos llevados a escena (jugar, caminar, dar una
conferencia). Con estos elementos se pone en entredicho la concepcion y practica de
la coreografia como hasta ese momento era concebida, para iniciar la reconfiguracion
de su significado que en adelante me interesara destacar y que sitio en el grupo de
artistas reunidos alrededor de la Judson Church Dance Theater (hoy etiquetados bajo

el nombre de posmodernos), entre ellos Yvonne Rainer. Segun Bernard, ellos

progresivamente desdibujaron y vaciaron la importancia y el papel determinantes del
coredgrafo como compositor exclusivo de la danza. Incluso, el mismo concepto de
composicion se fue volviendo cada vez menos imperativo y legitimo, en la medida en
gue no sélo ya no se imponia la exigencia normativa de una forma y una organizacion,

sino también, y sobre todo, son rechazadas o desdefiadas tanto la busqueda de una
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significacion como la necesidad de una instancia responsable de los procesos creativos

y, como tal, detentadora de un poder y de una competencia irrecusables (194).

Como consecuencia de esta desvalorizacion que se hace de las exigencias normativas
para componer, salen a flote los problemas para definir a la danza, su funcién y
estructura, porque si ya no hay una poética todopoderosa a la cual adherirse,
entonces, ¢coémo saber qué es la danza?: “En efecto, los coredgrafos posmodernos
propusieron que una danza era una danza no por su contenido sino por su contexto,
esto es, simplemente porque estaba enmarcada como una danza” (Banes xix). No
obstante, las referencias y cuestionamientos a su propia identidad e historia se

volveran material valioso para investigar en escena:

Los coredgrafos posmodernos de los afios 1960 y 1970 vieron su trabajo como parte
de un debate continuo sobre la naturaleza y la funcion de la danza escénica. Desde los
afos de ruptura a principios de los sesenta, especialmente durante el periodo de la
Judson Dance Theatre en el que cada regla fue cuestionada, hasta la consolidacién de
corrientes analiticas y metaféricas de la danza postmoderna en los sesentas tardios y
los setentas, momento en el que los experimentos mas tempranos fueron
convirtiéndose en estilos reconocibles, los coreégrafos se continuaron preguntando
“¢ Qué esladanza?”y “; Donde, cuando y como debe ser efectuada?” e incluso “¢ quién

deberia efectuarla?” (Banes xxv).

Ante estas preguntas se amplia y desborda la danza misma, lo que implicara la
diversificacion de la formacion de los bailarines, la participacion de artistas
provenientes de otros medios y el replanteamiento del significado y tarea de la
coreografia: cada vez mas cercana al oficio y al trabajo que a la inspiracion, se

concentra en su proceso Yy ya no tanto en ser el vehiculo del mensaje del creador.
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Esta expansion de la danza instaura otra sensibilidad en la que el movimiento ya no
esta preseleccionado y resulta de ciertas decisiones muchas veces arbitrarias o
tomadas a través de métodos azarosos, tareas especificas o partituras, por ejemplo.
De este modo, se da lugar a nuevos usos del tiempo, espacio y cuerpos, aceptables
siempre y cuando cumplan con los principios de limitacion y control que cada
investigacion proponga.

En este contexto, la palabra “investigacion” (que en realidad seria “investigacion
artistica”) se entiende como aquella dimension del proceso creativo (es decir, no
discurre sobre un objeto cerrado y acabado, y excede la produccién del mismo) que
hace de éste un espacio de reflexién y que tiene como propadsito, no el resultado como
tal, sino el mismo hacer o producir que arroja nuevas preguntas a partir de
metodologias que van mas alla del aprendizaje y repeticion de las técnicas. De este
modo, la practica dancistica se inserta en un espacio apto para la discusion y la
controversia, en el que los proyectos circulan y se alimentan, y se evade el lugar comun
gue la ha colocado como lo inasible e indecible, para mirarse capaz de analisis e
invencion de sus propios discursos. Asi, la investigacion trasciende los resultados
puntuales, “no concluye en la presentacion de un proyecto, sino en la adquisicion de
un conocimiento a partir de la practica” (Sanchez y Pérez Royo 10), ademas de que
no se queda en los formatos disciplinares: hay muchos otros validos para plasmar el
conocimiento adquirido en este quehacer.

Lo que sucede es que cuando la practica artistica ya no se define en relacién con un
soporte especifico sino en su trato singular con una nueva sociedad y una nueva
sensibilidad, cuanto, por ejemplo, mas se aleja la pintura de la representacion

figurativa, la literatura del modo narrativo tradicional y la danza del cuerpo
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técnicamente formado para el movimiento, surge una complejidad que demanda una
estética particular y una investigacion sobre los mecanismos particulares de cada
trabajo. Desde las normatividades singulares que enmarcan cada proceso, se ensaya
la presentacion desnuda de la forma subyacente de la coreografia que, al suprimir toda
poética hegemonica, resalta la multiplicidad de dispositivos utilizados para componer,
capaces de provocar innumerables tensiones en el tiempo y el espacio considerado,
segun la ocasion, escénico. Y esto sOlo se logra al profundizar aquello que
Cunningham ya habia empezado: elidir del cuerpo (adornos, vestuario y su formacién
técnica estricta), de la musica (para darle peso al silencio), del escenario (luces
especiales y utileria), del movimiento (tomandose del gesto mas cotidiano y simple, sin
efectos ilusorios o referencias literales), de la estructura dramatica (ya no hay una
estructura ternaria predeterminada, yendo del inicio al climax para desembocar en un
final).

El quitarle el peso a la definicién que limitaba a lo coreografico a ser el dispensador de
un vocabulario bien conocido, que reproducia movimiento expresivo (dancistico) y que
se dejaba acompariar por musica o, por lo menos, por cuerpos estrictamente formados,
se promueve un desplazamiento, un “ir hacia la coreografia” que se aleja del
movimiento expresivo, unisono y orquestado por una cabeza al frente, y se vislumbran
otras perspectivas que expanden cada vez mas la puesta en escena.

Cercana al proceder colectivo mas que al individual, la relacidbn binaria
creador/intérprete queda relegada. El coredgrafo no es mas la persona que toma
decisiones y dirige a los bailarines. Ya no es quien posee el privilegio de conocer la
finalidad de la creacion en curso o el vocabulario preciso para llevar a cabo un montaje;

su figura se disuelve en el trabajo en colaboracion en el que el lenguaje coreografico
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se forma durante el proceso, impulsado por un dispositivo particular. Entonces, las
relaciones que se crean entre sujetos, mas que converger en una obra estan en
constante devenir; las subjetividades se transforman y transforman el proyecto que las
reune, impulsan y llevan a cabo proyectos que fungen como pretextos para estar
juntas, para pensarse, reflexionar en el propio quehacer, mirarse y, muy importante,

mirar mas alla de ellas.

Expansién

El coredgrafo sueco Marten Spangberg propone pensar y hacer de la coreografia una
practica que rebase la barrera de lo escénico, es decir, concebirla como un campo
expandido, una nocién que retoma del texto ya citado, “La escultura en el campo
expandido” de Krauss, y que actualiza en el terreno de lo escénico. A partir de esta
idea, habla de un performance inmaterial, una modalidad expansiva que va mas alla
del concepto de escena y teatro, y que apunta a situaciones en las que el artista y el
publico pueden fusionarse sin recurrir a las convenciones de la participacion, sino tan
solo al acometer la interaccion social: “El performance inmaterial es una bienvenida al
teatro como situacion, en donde las luces han sido encendidas, las puertas abiertas y
los actores trabajan en el bar. Lo que esta alli es un performance que no puede ser
visto o interpretado, sino que debe ser experimentado, un performance en el que los
roles del performer y espectador son intercambiables” (“What is the meaning” 12). El
resultado de ello es un performance en el que el cuerpo humano formalizado a traves
de técnicas codificadas, deja de ser indispensable; se desplaza el espacio teatral como
soporte para la organizacion de los elementos coreograficos y asi se da lugar a

escenarios en los que la linea divisoria entre espectador y artista queda desdibujada.

94



De este modo, se multiplican las posibilidades de composicion, ya que esta practica
se vale de la sola organizacion de cuerpos, cualquiera que estos sean, y de objetos

conjugados con el tiempo y con el espacio, que puede ser el escénico o cualquier otro:

Recientemente el término ‘coreografia como practica expandida’ ha sido usado para
enfatizar que la organizacién no esta necesariamente relacionada con la expresion, ni
la coreografia con la danza; y que la coreografia debe ser considerada como un
conjunto de herramientas que puede ser usado tanto para producir como para analizar
de forma autbnoma a la expresion. Es decir, la coreografia se ha convertido en un
conjunto genérico de herramientas, una tecnologia o un campo de conocimiento. Es
como practica expandida que la coreografia puede o debe aproximarse a la invitacion
de las artes visuales, una aproximacion que puede darle cualquier forma posible,
incluyendo pintura, sonido, un libro, una diferenciacién social o algo completamente

distinto (Spangberg, “What happened” parr. 16).

Ademas de reenfocar al acontecimiento dancistico fuera de la cuadratura del teatro,
se observa que la coreografia como campo expandido se concibe independiente, si de
la danza, pero sobre todo de la técnica que codifica lenguajes de movimientos y del
cuerpo como proveedor de sustento y fuente energética. Con esto se da a entender
gue si hay una expansion en la danza, ésta empieza en el cuerpo.

En una autoentrevista de Xavier Le Roy, coredgrafo francés que también interroga
criticamente la forma y proceder en la danza, se pregunta a proposito de su proyecto
E.X.T.E.N.S.I.LO.N.S.: “4Por qué pensar que nuestros cuerpos terminan en la piel, o
que incluyen a otros seres, organismos u objetos envueltos en la piel?” (135). Para él,
la naturaleza de la imagen corporal es fluida y dinamica, portadora de una “asombrosa
capacidad [...] para incorporar y expulsar hacia dentro y hacia afuera en un intercambio

incesante” (135). Esta cualidad de permeabilidad hace que el cuerpo pueda
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extenderse al tacto, con las reacciones y relaciones que despierta en su vinculo con el
exterior. Si relacionamos esta idea con la coreografia, encontramos que, 1) puede
haber composiciones al infinito porque el exterior no deja de reaccionar y el cuerpo, de
incorporar, y 2) la expansion de la coreografia, repito, se inicia por el cuerpo.

Otra de las preguntas que se hace es: “; Quieres decir que la imagen corporal puede
encogerse o0 expandirse; que puede ofrecer partes al mundo exterior y quedarse partes
para si misma?”, y se contesta: “Exactamente no lo sé. Pero, por ejemplo, segun esta
idea, cada individuo podria ser percibido como una infinitud de partes extensivas. En
otros términos, existirian solamente individuos compuestos, con lo cual la nocion de
individuo como unidad careceria de sentido por completo” (136). Con la certidumbre
de que el cuerpo no es un ente acabado ni cerrado, su fragmentacion,
desmembramiento, deconstruccion y reconstruccién se vuelven herramientas para
explorar cudles son las limitaciones del mismo, asi como para indagar la relacion entre
éste, el movimiento y la técnica. Asi, esta exploracién se vuelca a las reglas sociales
y culturales materializadas en todos los cuerpos como efecto de una dindmica del
poder para ponerlas en duda.

Si bien todo cuerpo estd normado, este proceso de materializacion “que se estabiliza
a través del tiempo para producir el efecto de la frontera, de permanencia y de
superficie que llamamos materia” (Butler 28), es un proceso temporal que opera en la
reiteracion de las normas, que produce y desestabiliza a la vez: con la constante
repeticion se abren brechas y fisuras por las que se llama a reformular la materialidad
de los cuerpos. A decir de Butler, “la resignificacion de las normas es pues una funcién
de su ineficacia y es por ello que la subversion, el hecho de aprovechar la debilidad de

la norma, llaga a ser una cuestion de habitar las practicas de su rearticulacion” (333).
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Si la danza produce cuerpos e imagenes corporales mediante la reiteracion de
determinados movimientos, reconsiderar el contacto constante con un exterior
inestable que reacciona al tacto hara que el primer y fundamental elemento de la
danza, el cuerpo, se vuelva expansivo y capaz de mutar a través de intercambios e
influencia de otros en forma de choque y apropiacion. Como consecuencia, las
estrategias coreograficas tienen la posibilidad de alimentarse de esos otros cuerpos

gue se van visibilizando y, por tanto, diversificar su proceder.

Nota sobre la identidad danza-movimiento

En el capitulo “El teatro inmovil” de su libro Aisthesis. Escenas del régimen estético del
arte, Jacques Ranciére resume la tarea de los espectaculos teatrales de la siguiente
manera: “La esencia del poema dramatico, habia dicho éste [Aristoteles], es la intriga,
la concatenacion habil de las acciones que se determinan unas a otras, crean
expectativas y producen resultados que las frustran” (140), lo que convierte al teatro
en una maquina causal a la que se subordinan los caracteres y la expresion y que es
capaz de traducir sentimientos a palabras, gestos y fisionomias (manifestar el interior,
los sentimientos, en el exterior, en el espacio teatral), con el fin de provocar el
estremecimiento del espectador.

Aungue en el caso de la danza, ya con Noverre encontramos una critica a la
estandarizacion de los conflictos y de los caracteres que dan interés al desarrollo de
la intriga dramatica, asi como a los signos, tonos, gestos y actitudes utilizados para
visibilizar tal o cual sentimiento o pensamiento, aun él refuerza la necesidad de, por un
lado, hacer legibles las emociones al espectador, y por otro, ofrecer una narracion

dividida en escenas y en actos bien delimitados, con su debida exposicién, nudo y
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desenlace, como se puede leer en su Carta Il, en la que sefala la importancia de la

progresion de la accion, asi como de su desenlace l6gico:

Una de las partes esenciales del ballet es, sin discusion, la variedad: los incidentes y
los cuadros a que da lugar deben suceder con rapidez. Si la accién no marcha con
presteza, si las escenas languidecen, si el fuego no se comunica por igual a todas
partes, jqué digo!, si a medida que se desarrolla la intriga ho adquiere nuevos grados
de calor, el plan estard mal concebido y mal combinado, pecara contra las reglas del
teatro y entonces su ejecucién no producira en el espectador otra sensacién que la del

frio que lleva consigo (72).

También lo podemos constatar a lo largo de los relatos que diversos coredgrafos hacen
sobre lo que esperan de una danza, como se observa en la siguiente cita tomada del
libro El arte de crear danzas de Humphrey, escrito mas de un siglo después de Las
cartas sobre la danza de Noverre: “Es probable que se componga una danza simétrica
ejecutando cada uno de los movimientos con la misma tensién y gran cantidad de
fuerza fisica y deteniéndose cuando la musica cesa, sin climax ni punto elevado. Esto
equivale a construir paredes de ladrillo con techo plano que termina donde termina el
predio y atreverse a llamarlo casa.” (28).

Si bien con el paso del tiempo el sentido narrativo que claramente se encontraba en
los ballets romanticos se diluye o, por lo menos, convive con otro tipo de ballets y
danzas, la progresién dramatica continua determinante, al igual que su “deber” trasmitir
emociones (si no, se queda fria): de manera predominante aun hoy en dia
observaremos “buenas” obras conformadas por frases de movimiento dispuestas de
tal manera que dibujan la trayectoria legible que va hacia un climax y que dejan ver

una clara trama, sea literal o abstracta pero claramente articulada.
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La insistencia en perpetuar esta estructura compositiva pareciera apuntar a una
naturalizacion de la experiencia estética escénica (Lepecki diria una certidumbre
ontolégica), en la que sin el fraseo, el movimiento de la danza (por lo menos aquella
pensada para mostrarse a un publico) corre el riesgo de convertirse en un laberinto
perturbador y confuso, lejano a la concepcion energética del movimiento (que, para
provocar un impulso, parte de un punto de contacto bien definido por su esfuerzo de
origen y finalidad ultima) y al esquema familiar de esfuerzo y descanso, en el que se
detecta un orden l6gico y perceptible al que el espectador esta acostumbrado. Asi, se
espera y crea una experiencia con forma reconocible, incluso cuando las danzas ya
no apelan a un tema literal sino que se inspiran en movimientos de la naturaleza o del
propio cuerpo. Este ir de manera fluida y articulada, de una frase a otra, precisa del
ritmo como el gran organizador, que mira a la arritmia y a la inmovilidad que no remite
a un misterio sino a “hacer nada” en el escenario, como la amenaza de toda progresiéon
y buen término de la danza.

Ademas de dar cuenta de como la validez de una composicion depende en gran
medida de esta estructuracion dramatica, es decir, de la progresiva concatenacion de
acciones, me interesa hacer notar el hecho de que cierto tipo de movimiento es el
elemento definitorio del lugar coman de la danza escénica, la cual se desarrolla, como
se ha argumentado, dentro una cinestesia que elogia al flujo continuo, en curso,
incesante, que hace que de manera automatica decir “danza” se asocie al movimiento
capaz de evocar emociones y de excitar nuestro sentido cinético. No obstante, al
mismo tiempo en el que se elogia el movimiento sin cesar, el dispositivo escénico exige

al espectador silencio y quietud, en otras palabras, reprimir su propia corporalidad para
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observar, con toda la solemnidad requerida, los prodigios que suceden del otro lado.
21

Pero este gusto por la continuidad del movimiento no es una necesidad aislada de la
danza. Para Lepecki, la modernidad esta signada por un patron de movilizacion
progresiva que describe y pauta a una civilizacién que se identifica con la precision, la
eficacia, la expansion y el constante crecimiento. Dentro de esta sensibilidad, la idea
del “ser” equivaldria a “ser (o0 querer ser) movil”’, es decir, al ser que anhela la libertad
(la libertad de movimiento), por lo que esta en constante avance. Sin embargo, esta
situacion paraddéjicamente se convierte en una condena, porque todo deseo se dirige
hacia la busqueda de la movilidad, como lo apunta el fildsofo aleméan Peter Sloterdijk:
“Parece estar operando un automatismo cinético moral que ‘no solo nos condena a la
libertad’ sino también a un movimiento constante hacia la libertad” (6). En conclusion,
la obsesidén por el movimiento provoca una inmovilidad en general, que en la vida
cotidiana se ejemplifica con el trafico que cualquier habitante de ciudad ha
experimentado: con el afan de ejercer el “derecho” a la movilidad, quedamos
embotellados junto con otros tantos seres queriendo ser movibles. Para Sloterdijk, solo
una teoria tranquila del movimiento podria empezar a criticar esta moderna tempestad.
Esta misma obsesion por la movilidad, esa que busca avanzar progresivamente y

siempre hacia adelante, se detecta cuando el cuerpo queda absuelto de la obligacion

21 Para acercarse a una explicacion de la asociacién casi natural, ontolégica, entre danza y movimiento,
Lepecki acude a Peter Sloterdijk, quien define a la modernidad en términos de cinética, una energia que
se alimenta del avance y del progreso, que entiende como cadenas de movimiento o acciones de las
que participan seres continuamente activos: “El término ‘progreso’ no significa un simple cambio de
posicion en el que un agente avanza de A a B. En esencia, el Unico ‘paso’ que es progresivo es aquel
que lleva a un incremento en la ‘habilidad para dar pasos’. Por lo tanto, la férmula para modernizar el
progreso es la siguiente: el progreso es movimiento hacia el movimiento, movimiento hacia el
movimiento aumentado, movimiento hacia la movilidad aumentada” (5).
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de contar una historia, ilustrar un caracter o bailar una melodia, y se le solicita explorar
el movimiento libre u “organico”, sin ninguna finalidad o trayectoria predeterminada.
Aunque esta busqueda no se proponga la expresion de sentimientos ni visibilice la
fuerza primordial o la energia interior de las emociones, todavia conserva al
movimiento como la piedra de toque para crear un flujo de energia capaz de ser
trasmitido al espectador, lo que lleva a que en esta exploracion, las imagenes y motivos
de la danza no den cabida a “ideas estaticas” (si es que es posible que existan) y que,
entonces, conduzcan a la inmovilidad. ¢, Cémo podrian representarse en escena temas
gue no apelan a la movilidad?

Inserta en esta logica, a pesar de que en su danza serpentina evita narrativas lineales,
proyeccion de emociones dirigidas, técnica de danza virtuosa e, incluso, la apreciacion
de la belleza fisica en el bailarin, Loie Fuller (quien da inicio al trabajo previo de la
modern dance) produce efectos visuales por medio de telas, luces y sombras, en los
qgue el cuerpo queda envuelto en una ilusion de movimiento, abstracto, pero siempre
fluido. En diferentes contextos encontraremos a Duncan, Graham y Humphrey (por
nombrar a las coredgrafas hito en la historia de la danza moderna) trabajando por
intensificar los movimientos de la naturaleza en su cuerpo (en el caso de la primera, el
de los arboles, las olas, los ciclos estacionales), el de la respiracién y el de la
causalidad de las caidas; asi, al tiempo que se distancian de los cédigos del ballet,
estos casos emblematicos de los que nuestra danza es heredera, ponen por delante
la fluidez del movimiento: en las telas, en el viento, en la respiracion o en “la caida y la
recuperacion”.

Para A. Lepecki,
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la “nueva cinestesia” [la que da inicio con la modern dance] cae en un contexto histérico
de longue durée (larga duracion), al reciclar las primeras nociones de danza del ballet
romantico como movimiento fluido y continuo, conforme a la tradicion romantica, los
momentos en que el cuerpo queda quieto se perciben con claridad ajenos a la danza
[...] Por supuesto que la fijeza de una pose formaba parte del vocabulario de la
coreografia, pero dicha inmovilidad operaba semiética y fisioldgicamente como ‘pausa’,
con lo que sin duda no corresponde a los movimientos y gestualidades de la danza en
si; ademas, estas poses y pausas no eran mas gque una imperfeccion humana, un
arreglo de las formas antes que el ideal de la danza como trayectoria (Repensar la
dramaturgia 530-531).

Aungue quiza la inmovilidad puede considerarse no mas una amenaza sino fuente de
recogimiento para luego hacer estallar la expresividad, todavia este cuerpo inmovil
podria no ser mas que danza en potencia, un generador, sin ser del todo la danza;
poder metafisico, trascendental incluso, pero no coreogréfico (Lepecki, Repensar la
dramaturgia 533).

Pero ¢y qué si el ir de una frase a otra (de los ocho tiempos a los otros ocho) cambia
por una frase inidentificable?, ;0 si el cuerpo “quieto” y la carga simbdlica que de por
si posee se vuelven la obra? Si el silencio (que abre el espacio sonoro a los ruidos
producidos por los movimientos minimos del ejecutante y de los espectadores —los
revolvimientos en las butacas, los bostezos, toses, murmullos y hasta pasos—) pudo
ser concebido como musica (recordemos a Cage y su composicion 4’33), ¢ puede la
inmovilidad ser danza e, incluso, abrir el espacio al movimiento y a la conciencia del
propio estado corporal del espectador?

Ya Steve Paxton en los 70 sefialaba que habia capas de movimientos microscopicos
que no por eso equivalian a la estabilidad. Sin importar que en escena resultaran
imperceptibles, contribuian a la definicion de la economia de una nueva sensibilidad
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que traeria consigo la imperante necesidad de expandir la comprension de la danza.
Con el paso del tiempo encontraremos cada vez mas casos en los que una danza
minima y la tension propia del cuerpo se apoderan de la escena, y desde el vibrante
movimiento corpdéreo hacen estallar la percepcion. En el caso mexicano podemos
mencionar a Quiatora Monorriel, un proyecto escénico de los sonorenses Evoé Sotelo
y Benito Gonzélez que abre la puerta para imaginar al movimiento de danza distinto al
caracterizado por el ideal del flujo y continuidad de movimiento. Proponen
experimentar con movimientos y gestos casi imperceptibles, minimos, con pasos y

acciones gue cambian de calidad de manera apenas notable en escenario.

Un entramado: coreografia y politica

La nocion de coreografia aparejada a la de notacion situé a la danza en una cuadricula
desde la que se detallaban las diversas acciones que servirian como patrones para el
posterior analisis de cualquier ballet. A partir del sistema simbdlico codificado (incluso
la siguiente afirmacién podria hacerse extensiva a los lenguajes cada vez mas
unificados de la danza escénica) se solidifica un vocabulario de pasos que se vuelven
las piezas de un lego que se pueden combinar de muchas formas para producir
diferentes danzas, con el problema (o, quiza, eliminando el problema) de que las
especificidades culturales e histéricas, las marcas de formacion singular, los
movimientos y caracteristicas corporales Unicas, quedan asimiladas vy
homogeneizadas dentro de esta especie de taxonomia que, poco a poco, borra de los
anales de la historia de la danza (porque de la historia del arte de por si esta eliminada
la danza), personajes, obras y movimientos que desde lo local tejen su propia

contrahistoria.
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A pesar de que a este intento de aprehension de la danza no le sera posible captar el
potencial del movimiento en acto, podra alentar la aspiracion de trascendencia
(porque, de alguna manera, la notacién autentifica la existencia de un paso, y el paso
empieza a existir independientemente de su ejecucion particular) y diseminacion de
las danzas, via la escritura y apartandose del cuerpo y del contacto entre estos. Pero
¢para qué retomar esta acepcion ya en desuso de la nocion de coreografia?

Que un sistema dicte las concepciones de tiempo-espacio, pretenda una exclusiva
forma de movimiento y sitle (sitie) a todas las danzas y cuerpos en un mismo plano
de entendimiento (un ideal desde el que cada bailarin puede mirar el propio progreso
en relacion con el de los otros) no es cosa menor. A pesar de que la idea de lo que es
la coreografia aparece escindida de la de notacidén, hoy aun encontramos su huella,
porque de esta primera significacion se deriva el interés por la técnica y el virtuosismo
(que hace desaparecer al cuerpo para mirar solo la ejecucion), asi como los problemas
alusivos a la autoria y a la division del trabajo dentro de la danza: de inicio, habia
quienes dominaban la nomenclatura y, por tanto, estaban habilitados para ensefar y
montar bailes a quienes ignorantes y subordinados al Estado se dejaban guiar.
Considero que este es un hecho que motivé la jerarquizacion de los roles de quienes,
hasta todavia hoy, sujetos a repertorios y estructuras laborales verticales, conforman

el campo de la danza.??

22 No en vano, dice Lepecki que: “Que el primer ejercicio del manual de danza homoénimo de Abreu,
publicado en 1598, sea una marcha marcial al ritmo de un tambor militar, solo refuerza las posibilidades
utilitarias que lo coreogréfico trae a la danza y al movimiento para uso del Estado” (Lepecki,
“Choreography as Apparatus” 123).
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En otras palabas, el concepto y la practica de la coreografia llegaran a necesitar,
producir, reproducirse un "art of command” (arte de mando),”® un sistema de
obediencia cimentado en las identidades danza-coreografia, danza-movimiento fluido,
danza-expresividad, danza-armonia, danza-cuerpo virtuoso, lo que fortalece una
subjetividad consensual que, mientras mas encaja en patrones predefinidos y
corporalidades validadas, méas se aparta del disenso. Concebida bajo una distribucién
de lugares, funciones y de cuerpos en el espacio para hacerlos visibles o no, la danza
y su historia se vuelven maquinas que distribuyen, autorizan y jerarquizan
corporalidades y acontecimientos, lo que trae consigo modos de hacer particular que
implican una distribucién de lo sensible, es decir, discursos constitutivos aferrados a
imagenes ideales y a un orden consensual que delimita y pone a cada voz y a cada
cuerpo en su “respectivo” lugar.

Recupero el concepto de Ranciére “division de lo sensible”, entendido como el
“sistema de evidencias sensibles que pone al descubierto al mismo tiempo la
existencia de un comun y las delimitaciones que definen sus lugares y partes
respectivas”, que fija un comun repartido y unas partes exclusivas, que tiene su base
“en una divisiéon de los espacios, los tiempos y las formas de actividad que determina
la manera misma en que un comun se presta a participacién y unos y otros participan
en esa division” (“La division de lo sensible” parr. 4). Esta distribucién define una
configuracion que cuando queda desplazada, visibiliza lo invisible y entonces el ruido
se hace escuchar y la politica entendida como el lugar del conflicto y el disenso, entra

a escena para producir un nuevo campo de experiencia. Considero importante

23 Término que se enfrenta a la libertad del bailarin que, segiin M. Franko, encontramos en la curaduria
de los trabajos del coredgrafo William Forsythe (108).
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mencionar las dos formas de estar juntos en el espacio comun que propone este
mismo filosofo en su libro ElI desacuerdo: la politica y la policia. Cuando hay una
desidentificacién con el lugar asignado y se da lugar a algo o a alguien que antes no
existia, se desvanece una diferenciacion que tenia como objeto mantener una
reparticion de lo sensible y aparece la politica, justo cuando se cuestiona el lugar y las
reglas del orden establecido, es decir, a la policia.

A la tarea coreografica que ordena al tiempo y le quita libertad al danzar, Lepecki le
llama “coreopolicia”, a la que enfrenta el concepto de “coreopolitica”, términos
compuestos a partir de esta distincidn que Ranciére hace entre policia y politica y que

se puede aclarar en la siguiente cita:

Ahora podemos decir, expandiendo el pensamiento de Ranciéere, que lo coreopolicial
impone un acoplamiento ontolégico entre movimientos predeterminados, cuerpos en
conformidad y lugares de circulacion pre-asignados. En contraposicion, podemos decir
gue la coreopolitica requiere de una redistribucién y reinvencion de los cuerpos, afectos
y sentidos a través de los cuales uno podria aprender cdmo moverse politicamente,
cdmo inventar, activar, buscar o experimentar con un movimiento cuyo Unico sentido
(significado y direccidn) es el ejercicio experimental de la libertad (“Choreopolice and

Choreopolitics” 20).

Para Lepecki, esta problematica esta directamente relacionada con el proyecto de la
coreografia concebido como un mecanismo que hace de la danza, su presa, quitandole
toda la potencialidad que tenia cuando era participe de las desmesuras carnavalescas:
se suprime el cuerpo cadtico para volverlo inteligible. Concibe la coreografia, y en
menor medida la técnica, como el prototipo de la inscripcion del poder en el cuerpo;

mas que como una disciplina o una tecnologia del cuerpo, un modo de componer, un
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registro o un archivo, la mira como un aparato (apparatus) de captura: un mecanismo
que distribuye y organiza sus relaciones, percepciones y significados (“Choreography
as Apparatus” 120). Tomando prestado el vocabulario de Ranciére, podriamos decir,
es una manera de distribuir lo sensible y de dar, o no, visibilidad a ciertos movimientos
o inmovilidades, cuerpos, significados y espacialidades.

Frente a la captura y ordenamiento, a lo largo de la historia de la danza encontraremos
multiples ejemplos de desplazamiento a nivel de la cartografia de lo sensible que
movilizan subjetividades y hacen mutar categorias y conceptos naturalizados. El
problema de estos casos (y es un problema que retomo a lo largo de la tesis) es que
finalmente terminan por participar de la historia de cuerpos disciplinados y que
perpetdan la nocién de la danza a la que se pretende cuestionar. Sin embargo, con el
fin de ilustrar la movilidad del terreno de lo sensible y porque me gusta insistir en que
ninguna disciplina o campo esté cerrado y sellado para siempre, a modo de paréntesis
a continuacion menciono algunos ejemplos.

Cuando Rudolf Nureyev impulsoé el retorno de la figura masculina al escenario como
estrella y adapt6 algunas de las obras clasicas para darles foco a momentos de baile
exclusivos para los hombres (como solistas y cuerpo de baile), movilizé la estructura
del ballet romantico que indicaba que todos los cuerpos de baile debieran ser
ejecutados por mujeres y a los hombres les otorgaba sélo el papel de figurantes o
“porteadores”, es decir, los encargados de llevar a las bailarinas de una parte del
escenario a otra. Cuando, a principios del siglo pasado, Isadora Duncan sale a escena
sin zapatillas ni corsé, utiliza masica que no habia sido compuesta para bailar y danza
a favor de la fuerza de gravedad (en contraste con la tendencia de la danza clasica a

la elevacion etérea del cuerpo por medio de la técnica de puntas y los saltos), hay un
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desplazamiento en la configuracion de lo sensible en el que el tema deja de tener
importancia para sefialarla como una obra politica (ni pone ni quita nada, Barthes,
“Diderot, Brecht, Eisenstein” 99), junto con los mensajes literales y los sentimientos
gue buscan una identificacion entre artista y receptor. Vale mas el conflicto que abre
en el terreno de la danza artistica.

Por supuesto que estas redistribuciones estan ocurriendo todo el tiempo en gestos
minimos y en otras latitudes, singularidades muchas veces ensombrecidas por no
participar de las tribunas visibles para los circuitos de arte. Para ilustrar esta ultima
afirmacion traigo a cuenta el trabajo del pionero de la danza contemporanea y de la
danza teatro ecuatoriana, Wilson Pico. Probablemente hoy, su traslado del ballet hacia
otros lenguajes de movimiento no implique un quiebre novedoso, pero en su contexto
fue un desplazamiento que alter6 a toda la escena ecuatoriana. Pico cuenta que en la
primera clase de ballet que tomoé (entre los dieciséis o diecisiete afios, una edad que
se considera tardia para iniciarse en esta disciplina), irbnicamente encontré en su
cuerpo el problema para hacer danza: las variaciones, pasos y posiciones no
cuadraban con sus condiciones y aptitudes fisicas, y confiesa, “era tortuoso el
aprendizaje” (Pico parr. 4). Con la técnica Graham se repite la historia: las posiciones
le causaban mucho dolor.

Ante la pregunta, ¢,quién deberia ser bailarin? A Pico le parecio indispensable trabajar
por cambiar la mentalidad que sefiala sélo a quienes tienen las proporciones fisicas y
las aptitudes esperadas segun parametros importados. Apunta: “En Europa, para
ingresar a ciertas compaiiias oficiales, las chicas deben tener tales proporciones, tales
extensiones, y lo mismo los hombres. Posiblemente los directores necesiten de un

gran numero de aspirantes para hacer la eleccion. Eso era algo muy lejano a la realidad
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qgue se vivia en aguel momento en Quito. Y hoy sigue siendo tan lejano a nuestra
realidad latinoamericana” (parr. 5). En estas circunstancias, empieza un proceso para
reconocer su cuerpo y aceptarlo diferente al esperado pero, desde sus particulares
condiciones, fuente de inventiva. Entonces, en 1972 forma el primer grupo de danza
moderna en Quito, el Ballet Experimental Moderno, que inicia su propia
experimentacion sin ningun referente al cual hacerle eco: “Nosotros tuvimos el
atrevimiento de hacer danza moderna con los cuerpos de esas chicas [las que
conformaron el Ballet] y con nuestros cuerpos, con estos cuerpos que nosotros
llamabamos irénicamente feos. Trabajamos con esa fealdad a propdsito” (parr. 8). Con
la practica de esas corporalidades deforman las posiciones del ballet clasico, y “de esa
busqueda en la deformacion, empezamos a dar nacimiento a un nuevo lenguaje. Un
lenguaje que mas adelante podriamos llamar auténtico”. Auténtico porque hace de
todos los saberes acumulados y procesados en su propio cuerpo (ballet, Graham, las
danzas indigenas del Ecuador, que toma y recrea dentro de la danza contemporanea),
material de exploracion.

También menciono a la cubana Marianela Boan: cuando en 1988 se separa de la
comparfia Danza Nacional de Cuba, inicia su propio proyecto, Danza Abierta, cercano
a “la danza minimalista, de fuerte carga conceptual, y [busca] explorar el gesto natural
y cotidiano, complejizado en dificiles combinaciones, con el empleo de la voz (y a
través de ella de la palabra articulada) como recurso generador del movimiento”
(Martinez parr. 3). En su préactica que funde el movimiento y la palabra, se pone en
cuestion hasta donde llega la danza y desde donde comienza el teatro. Esta danza no
es danza teatro; es una danza contaminada (como se le ha definido), porque, como

ella lo indica en la entrevista que se le hace en el 2do Encuentro del Instituto
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Hemisférico de Performance y Politica, esta abierta a la contaminacion, es decir, a
abrir la danza a la cultura popular, a colaborar con directores de teatro y a trabajar con
la voz. Al darle peso a la emocién y al argumento antes que al bailarin formalizado,
rompe con la tradicion de formacion técnica en Cuba.

Como vya referi, la historia de la danza esta llena de rupturas y disensos, algunas con
mas reflectores que otras, y la historia de la danza de nuestro pais no es la excepcion.
Para cerrar este paréntesis, quiero hacer mencién de dos obras de dos diferentes
compafias mexicanas que ya hace mas o menos una década irrumpieron la
homogénea gama de obras que el premio de coreografia INBA-UAM acostumbra a
mostrar. Y me interesa no porque hayan llevado a escena propuestas absolutamente
innovadora; por ejemplo, su apuesta por el movimiento cotidiano es un recurso que
desde los 60 se ha utilizado y que, en nuestros dias, ya es parte de un canon o
repertorio de la danza. No obstante considerd que lograron “descolocar” al espectador
mexicano, acostumbrado a un cierto lenguaje de movimiento, fraseado y bailado. Por
lo menos son momentos que recuerdo de sorpresa y expectativa por lo que se veia
venir en la danza de nuestro pais.

A prueba de balas (Benito Gonzalez, 2006)%* y A manera de homenaje (Octavio Zeivy,
2007), ambas finalistas del Premio INBA-UAM en dos distintas emisiones, tienen como
elemento basico de construccion el caminar en escena. Mas que obras son acciones
que, de primera, no se podrian catalogar como coreografias cimentada en la identidad
danza-movimiento fluido, danza-expresividad, danza-armonia, danza-cuerpo virtuoso,

aunque estan construidas a partir de los elementos basicos de una composicion

24 Ver: <https://lwww.youtube.com/watch?v=mK8x4Z0cBVo> [9 sept. 2016]
110



coreografica. Es decir, en los dos trabajos hay una ordenacion de patrones de
movimiento a través de un dispositivo que da visibilidad a la organizacion de cuerpos
en el tiempo y en el espacio teatral, pero ya sin el engalanamiento de cuerpos virtuosos
(aunque en ambos casos observamos bailarines bien formados) ni de movimiento
fluido y progresivo, méas bien plano y repetitivo. En A manera de homenaje aparecen
diez personajes que manejan diez podadoras de pasto por entre los bustos de algunos
actores de la danza mexicana a lo largo de todo el tiempo destinado a la obra: “Entre
ellos, se mueven las podadoras, implacables, ritmicas, amenazantes de cortar los
obstaculos. El ruido de las podadoras acompafiado por la masica en vivo de la banda
militar de una primaria publica y las castafiuelas de un ejecutante sentado entre el
publico” (Sanchez Mota parr. 2). En A prueba de balas hay una accién que se repite
hasta que el escenario vacio poco a poco, se llena de cuerpos: tres personas salen a
escena y hacen una breve secuencia de movimiento; de pronto se oye una metralleta,
caen al piso para, luego de unos segundos, levantarse y compartir el escenario con
alguien mas que se incorpora para hacer junto con ellos, la misma secuencia hasta
que la rafaga suena otra vez. La accion se repite hasta llenar el escenario: “Tras una
lenta incorporacion de los personajes, la masica reinicia la atmosfera de misterio y se
suma otro personaje. Eligen un nuevo frente adonde dirigirse; viene el crescendo
musical, el estruendo y el desplome. A esta Unica accién de trasladarse lentamente a
diversos puntos y caer, que se repetira hasta el final, se iran agregando
exponencialmente personajes hasta llegar a sesenta y cinco” (Stephen parr. 2). Con
estos dos trabajos no falta la pregunta que cuestiona la identidad de lo observado: ¢ es

esto danza?
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Con este apartado pretendo dar pie a la reflexion de la coreografia expandida v,
todavia mas, de la nocion de lo coreografico que en adelante ilustraré con tres obras,
Trio A, Cover y Videoclip. Como ya se ha adelantado, tal expansion rompe la barrera
de “la coreografia” como un campo disciplinar que se limita a la experiencia
directamente relacionada con la captura y estatizacion de la danza en codigos fijos y
delimitados. Lo que propongo es que la coreografia puede fungir como un corpus de
herramientas y discursos capaces de producir acontecimientos que no se subordinan
a su entendimiento como inscripcion corporal o comando, ni se limitan a ser imperativo
cinético, canal o resultado secundario de la danza. También busco mostrar que se
puede prescindir de la corporalidad academizada (incluso del cuerpo humano), de las
estrategias y lenguajes validados por su funcionalidad e incluso éxito en escena, para
expandir lo que puede un cuerpo en el tiempo, espacio y en la propia definicion de lo
corporal, y entonces esbozar otra configuracion de lo sensible impulsada por uno o

MAas o ningun autor.
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CAPITULO 3
De Trio A al Cover futurista. Una expansion desde el apropiacionismo

Hace no tanto, y en ocasion de las manifestaciones publicas que surgieron en tiempos
poselectorales (2012) en México, lancé en Twitter las siguientes preguntas: ¢ Dices que el
pasado se instaur6 en el poder pero sigues hablando de originalidad como baluarte literario?
¢ Te preocupa el estado de las cosas pero cuando escribes crees que la estética no va con la
ética? ¢ Estas dispuesto a transformar el mundo pero cuando narras te persignas ante la
divina trinidad inicio-conflicto-resolucién? ¢ Te diviertes escribiendo como un loco o un nifio
pero a eso le llamas ejercicios 0 apuntes y nunca ‘literatura’? ;Eres un as en las redes y
haces mucho copy-paste pero cuando narras lo Unico que te preocupa es la verosimilitud?
¢, Quieres trastocarlo todo pero te parece que el texto publicado es intocable? ¢ Cuestionas la
autoridad pero te inclinas ante la autoria? En resumen: ¢ Estas contra el estado de las cosas
pero sigues escribiendo como si en la pagina no pasara nada? (Rivera Garza 45).
Con el fin de anclar los argumentos de los capitulos anteriores al quehacer practico de
la danza, comienzo este apartado retomando la ya tan estudiada pieza de la
coredgrafa norteamericana Yvonne Rainer, Trio A (1966), porque considero que es un
claro ejemplo de los frutos del didlogo de nuestra disciplina con otros campos (sin que
ello quiera decir que se supedite a estos), de las posibilidades que cada contexto (en
este caso, Nueva York en los afios 60) habilita para la construccion de una obra y de
la capacidad de una pieza dancistica para producir discursos mas alld de la
expresividad y el virtuosismo. Pero ademas, Trio A es una pieza que expande la nocién
del cuerpo, una ampliacién que cuestiona la idea general de lo que es la danzay a las
premisas naturalizadas que la habian sostenian como dispensadora de vocabularios
de movimiento a través de un solo medio, el dancistico, y de cuerpos estrictamente
formados, para dar lugar a un acontecimiento coreografico como afrenta a lo
dramatico, alejado de su funcion expresiva y limitado a ser la sola herramienta de
composicion espacial.

Ademas de su analisis, me interesa actualizar su valor en mi propio tiempo y espacio:

si bien Trio A fue un pronunciamiento a favor del replantear la practica dancistica v,
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por consecuencia, del concepto de danza, después de casi 50 afnos, ¢de qué manera
sigue vigente esta sublevacion?, ¢ qué implicaciones tiene en la actualidad y como
podria desplegarse en este otro tiempo? Si en su contexto participé del disenso que
dio lugar a todo un movimiento de expansion del terreno artistico, en el campo de la
danza contemporanea mexicana y en el siglo XXI, ¢qué debates podria impulsar?

Si se parte de la idea de que toda obra produce y no solo refleja valores culturales,
sociales y estéticos, es decir, contiene y administra una politica, podemos entrever que
cada una es producto de una eleccion (inferida o conscientemente seleccionada) sobre
gué tipo de cuerpos y sujetos se construyen y qué tipo de discursos se proponen sobre
los mismos que, de regreso, autorizan o esbozan una manera de concebir la danza.
Entonces, la primera consideracion a tomarse en cuenta y que no se puede obviar es
que Trio A, a pesar de su potencial politico del que mas adelante hablaré, participa de
una estrategia de produccion artistica delimitada por la historia hegemodnica
esencialmente norteamericana, que la envuelve dentro de los margenes de cierta
concepcion del arte. Desarrollo esta idea a continuacion.

A principios de siglo XX en Estados Unidos, al codificare los elementos de la modern
dance, se sustenta una estética que promueve un proceso de institucionalizacion y
universalizacion, a la par que se construye un cuerpo con determinadas cualidades de
movimiento (eso si, distinto al del ballet) que encarna y proyecta los conceptos
libertarios y nacionalistas de la cultura de ese pais. De este modo, se privilegia un
estilo de autenticidad en nombre de una sola historia: el de la danza estadounidense.
Para Bojana Kunst (“Subversion and the Dancing Body”), desde ese momento la danza
se convierte en un producto de exportacion de la cultura norteamericana

contemporanea "libre”, modelo del cuerpo democréatico y cultural del capitalismo, del
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gue no escapa la danza que se gesta en los 60 en la Judson Church: se inserta dentro
de los valores de la libertad individual y creadora que perpetian el mito de la autonomia
del arte.

Con esta validacion se edifica una corriente dominante, un arte hegemonica, de
mainstream, del que la propia Rainer es participe, y se forja una axiologia que ignora
muchas obras que introducen elementos formales y de contenido con importancia local
(localizacién que no es solo fisica, aséptica o estéril, sino que porta y participa de un
contexto con problemas unicos). El resultado, una reparticion de lo sensible que divide
entre las danzas validas por su auténtica exploracion en el presente y las que, atadas
a un pasado, no son mas que una copia de las tendencias dictadas desde los
epicentros del arte contemporaneo. Queda, pues, instituida y universalizada una danza
y un cuerpo con derecho exclusivo a la contemporaneidad.

Entonces, por un lado, se ubica al cuerpo danzante occidental, completamente
equipado para el presente y, por el otro, a un cuerpo oscuro, cerrado y dependiente de
su pasado y tradicion, al que no se le reconoce su exploracion en los medios actuales
porque comunmente se visibiliza y valida como folclorico, cultural y estéticamente
tardio, lo que ha fomentado la nocion del otro exético (y esto sucede, incluso, dentro
de la topografia centro-periferia de nuestro pais) e invalidado la potencialidad del
movimiento y la danza de todo cuerpo.

Ante las lineas de tiempo que establecen jerarquias, ideales geograficos y apuestan
por la universalidad y la homogeneidad, me parecen muy valiosas las preguntas
lanzadas por la misma Kunst: [...] la verdadera pregunta acerca del potencial de
subversion del cuerpo es: ¢(Como podemos escapar de la exclusividad de nuestro

momento, cOmo podemos arriesgar y revelar las conexiones a través de las que ese
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momento nos es dado? ¢ Somos capaces de aceptar la tactica radical de desconexion
del Otro, y aun asi permitir la posibilidad de atrapar el entre voir [entre ver], el atisbo
del entre? (“Subversion and the Dancing Body” 66-67).

A estos cuestionamientos podemos agregar la critica a la nocién “derivativo”, un
término que coloca al arte producido en la “periferia” en referencia temporal y creativa
respecto al mainstream, lo que lo hace merecedor de un tratamiento de importado que,
al subordinarse a reglas externas y extemporaneas, resulta redundante e incluso trivial
(Camnitzer 42); ademas, pareciera que debido a la recepcién tardia de las tendencias
en boga, la practica resultante fuera sélo una repeticidén superflua y sin creatividad.
Sin tratar directamente el término, Simon Marchan Fiz da cuenta de esta
desvalorizacion de las practicas artisticas producidas en otras latitudes (o mejor dicho,
en cualquier lugar fuera de los Estados Unidos): “En la década de los anos setenta se
pone de manifiesto un colonialismo artistico, inédito hasta entonces, que guarda
estrecha relacion con el colonialismo econdémico mas amplio. Nos agrade o no, la
innovaciones se localizan en el mundo anglosajon y especialmente en los EE.UU., o
en la prospera Alemania Occidental, clara sucursal artistica de los intereses
americanos” (15).

Para la investigadora argentina Ana Longoni, esta lectura coloca a las producciones
realizadas al margen del mundo anglosajén “en términos de retraso, pobreza, lejania
0 exotismo” (parr. 9), un prejuicio problematico (y de una muy corta vision) porque les
concede a los ambitos dominantes siempre el saque que, sin variacion, lleva direccion
anica, de norte a sur, segun dicta la estructura de poder, sin considerar a fondo como
ese otro arte “ha enriquecido las posibilidades de las propias tendencias

‘internacionales’, dentro de ellas mismas”, apunta por su parte Gerardo Mosquera (4).
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Efectivamente, las contaminaciones de ida y vuelta, asi como las interacciones
culturales (cada vez mas socorridas) no pueden negarse, y concebir un arte
absolutamente local, tampoco resulta plausible ni posible.

Con este panorama, me gustaria argumentar como, pese a las inevitables
importaciones, influencias y referencias, no podemos pensar que la danza
contemporanea mexicana sea tan solo un producto derivado de los ya lejanos afios 30
(remito a Martha Graham y a su técnica formativa, ain con fuerte presencia en las
escuelas de nuestro pais) y 60, ni siquiera de las busquedas europeas noventeras que
cada vez son mas el terreno comun de nuestras conversaciones: hay pensamientos y
practicas que se desprenden del propio contexto y que son mucho mas que un
fendbmeno derivativo, porque poseen potencialidad propia capaz de introducir un
repertorio renovado en las gramaticas artisticas. A pesar de que la tradicion de la
danza moderna en México se inicia desde los afios 30 con la llegada de las
estadounidenses Sokolow y Waldeen, esta traslacion ya imprime matices que forman
la sensibilidad de la danza mexicana: en los estilos y técnicas importados que aterrizan
en temas locales, se sientan las bases de un arte que ahora articula preguntas que en
muchas ocasiones cuestionan a la historia que le dio cabida y dialoga con la sociedad
en la que esta inserta.

Con este referente, en la dltima parte del capitulo me acercaré a la obra de la
coreodgrafa uruguaya (con residencia en la Ciudad de México desde hace ya mas de
una década) Magdalena Leite, especificamente a Cover, porque me interesa retomar
uno de los problemas que ahi se cuelan, precisamente el de la puesta en duda de la

idea creativa, original y autoral, que introduce a las bifurcaciones que adquiere una
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obra al insertarse en las reglas institucionalizadas que determinan qué es un artista y

cual es la manera adecuada de hacer.

Trio A%

Trio A de Yvonne Rainer (1934) es una obra de danza que, a pesar de que ha suscitado
gran interés como una pieza aislada, es la primera seccion de una trabajo mas largo
llamado The Mind is a Muscle (La mente es un musculo). Fue presentada por primera
vez el 19 de enero de 1966 como un conjunto de tres solos bailados en simultaneo, a
cargo de Rainer, Steve Paxton y David Gordon en la Judson Memorial Church, bajo el
titulo de The Mind is a Muscle Part .

La importancia de esta experiencia (de la que resulto la frase de aproximadamente
cuatro minutos y medio de duracién que ahora conocemos como Trio A) radica en que
se contrapone a las condiciones de produccidn que precisan un cuerpo energético,
exacto, técnicamente formado para mostrarse en escena y posiblemente parte de una
compafiia organizada de manera jerarquica, es decir, compuesta por un coredégrafo,
gue es el artista visible, y un cuerpo de bailarines que lleva a escena la idea del creador
al mando. Ademas, es una obra que focaliza al cuerpo por si mismo como el objeto de
la danza (y ya no como el instrumento para la expresion metaférica o para representar
una accién), para lo que elimina, minimiza o replantea todo aquello que lo habria
recargado de significados (vestuario, maquillaje, luces, escenografia, musica, poses

estilizadas, pasos codificados, escenarios saturados, frases de movimiento).

25 Ver: <https://www.youtube.com/watch?v=aggv4jybdaY> [10 mar. 2016].
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Si entramos al detalle, podriamos describirla como un movimiento constante, fluido y
sin inflexiones, segmentos, tonalidades o acentos ni efectos emocionales, sin
repeticiones, fraseos ni gestos dancisticos claramente identificables a los que se
pueda recurrir para caracterizar o hacer una descripcion minuciosa de la obra. Al
observar el filme de 1978 (a partir del que hago todo este andlisis) veremos que Rainer
no acelera ni frena el movimiento, que hace cambios constantes de peso, de nivel y
de direccion, pero que nada repite: tan pronto como comienza un nuevo movimiento,
se deja caer; en cuanto avanza hacia una nueva direccion, la invierte. El resultado es
un ritmo uniforme (incluso en las caidas), casi una especie de trayectoria aburrida, en
la que se diluye toda referencia a una estructura organizativa familiar o por lo menos
reconocible: aquella que enfatiza la importancia del movimiento fraseado (que vimos
en el capitulo anterior explicado por Doris Humphrey) y se conforma por un disefio
espacial al que le sigue otro, lo que ya implica una sucesion en el tiempo capaz de
trasmitir ritmo y armonia.

Sobre la constante transicidon que se vuelve su trabajo, la coredgrafa apunta:

Uno de sus elementos mas singulares es que no hay pausas entre las frases. Las
frases mismas consisten muchas veces en partes separadas, como articulaciones
continuas de miembros —‘pierna derecha, pierna izquierda, brazos, salto’, etc. — pero el
final de cada frase surge inmediatamente en el principio de la siguiente sin ningdn
acento evidente. Los miembros nunca estan en una relacion fija, inmévil; y sélo de paso
son desplegados a su méaxima extension, lo que crea la impresion de que el cuerpo

esta involucrado constantemente en transiciones (“A Quasy Survey” 59).
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Para ilustrar esta sensacion, 10 afios después de la primera vez que Trio A se
presentd, en el periédico neoyorquino SoHo Weekly News apareceria una version

verbal:

Ningunapartedeestearticuloesmasimportantequeotracadapalabrafraseparrafotieneelm
ismovalorquecualquierotraysufluideznodependedelavalorizacidénigualitariadecadapala
brafraseyparrafosinodelayuxtaposiciéndeunparrafoconotrologueprovocaqueellectorrea

ccionealarticulocomountodoynocomounaseriedesegmentosseparados (Lambert 96).

Sin signos de puntacién, acentos ni espacios entre frases, la lectura del parrafo anterior
se vuelve un continuum dificilmente aprehensible, mucho menos de manera
automética, tal y como sucede al leer. De manera similar, Trio A va de una frase a otra
sin pausas o transiciones, como si fuera una sucesién de cosas, un orden temporal de
los movimientos yendo “uno tras otro”. Ninguna parte del cuerpo es mas importante
qgue otra (asi como el minimalismo propicia una estructura de yuxtaposicion o de
continuidad entre eventos no relacionados, con el fin de evitar jerarquias entre los
elementos que conforman una obra); entonces, no resaltan o pretenden ser mas
expresivos los movimientos de los brazos, piernas, torso o cabeza. Ademas, veremos
que las frases de movimiento estan en igualdad de condiciones; es decir, son
cuestionadas las nociones de transicion, climax y conclusion.

Sin embargo, ésta es una estrategia consciente que tiene como fin justamente suprimir
la diferenciacion de las partes de la frase (inmersas en la légica del climax que
enmarca y jerarquiza el momento de mayor energia, el foco de atencién que se evoca
como un momento de inmovilidad, casi fotografico, y que se enlazan progresivamente

para provocar un ritmo en el movimiento con el que se pretende apabullar al
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espectador), pero también la capacidad de discernir entre éstas: nada se enfatiza y
ninguna de ellas es mas importante que las demas, lo que lleva al colapso del flujo
convencional de la composicidén dancistica, en la que al principio de una frase hay un
“ataque” (una carga de energia que atrae la mirada) que se suspende y finalmente
desemboca en su recuperacion, todavia una reminiscencia de la construccion del
poema dramatico (del paso por la intriga y de la concatenacion habil de acciones que
se determinan unas a otras, que crean expectativas y producen resultados) y de la
continuidad temporal de la narracion lineal.

Tenemos, entonces, que Trio A es una obra que subvierte la técnica de composicién
coreografica, es decir, la estructura organizativa a la que el espectador (y el creador)
estd acostumbrado a registrar como danza y que lo hace salir de una funcién con la
sensacion de haber entendido o descifrado algun significado. Tal reconocimiento, que
provoca la sensacion de comprension, se facilita gracias al uso de la estructura formal
gue soporta el fraseo, es decir, el conjunto de pasos 0 movimientos que arman
pequefias secuencias, que al interrelacionarse establecen patrones ritmicos
reconocibles para el espectador.

La gran frase que construye Trio A y que se articula al hacer un movimiento tras otro,
se lleva a cabo sin musica ni vestuario especial 0 muy vistoso, fuera de un escenario
elevado y de los patrones arquitectonicos familiares de la danza (que, igual que los del
teatro, encauzan un desarrollo dramatico que busca movilizar las emociones del
espectador). Pese a ello, es un trabajo meticuloso y preciso del movimiento en el
tiempo y en el espacio, y los eventos que parecen casuales son exactos y
premeditados: cada vez que la pieza se presenta sigue los mismos trazos previamente

detallados a través de instrucciones concisas que orientan las direcciones de los
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movimientos de cada parte del cuerpo. Incluso esta documentado que los montajes de
Trio A que recientemente todavia dirigia la propia Rainer son seguimientos de tareas
con calidades especificas, a las que se acercan los ejecutantes por medio de imagenes
cercanas a lo inanimado y mecanico (instrucciones muy cercanas a lo que
Cunningham ya pedia a sus bailarines), es decir, al intento (siempre fallido, como
veremos que Leite pone en evidencia) de presentar un cuerpo “neutro” en un escenario
“neutro”; imagenes que refieren mas al rendimiento fisico que a la fantasia, por

ejemplo, del cuerpo etéreo:

La misma Rainer corregia a los bailarines que usaban imaginarios miticos o naturales
para guiarse a través de la danza. Cuando escuché que para hacer Trio A uno de ellos
estaba pensandose como un fauno, le dijo que en cambio intentara pensarse como un
barril. Cuando otro bailarin describié un movimiento de Trio A como “tipo pajaro”, Rainer
se lo volvio a ensefiar, narra, como “tipo avién”. Y este imaginario inanimado o
mecanico es llevado hasta la manera misma en que la pieza significa. Puesto que
alguna vez Rainer describié su proyecto de danza como “pensar sobre una misma

bailando como un transmisor neuronal de informacion” (Lambert 101).

Rainer rechaza la idea que aun prevalece entre muchos bailarines: que bailar es igual
a expresar una interioridad psicoldgica. De este modo se antepone a la sobrecarga de
elementos externos anidados en el cuerpo (sean vestuarios ostentosos y llamativos,
musica, maquillaje, escenografia y, por supuesto, un cuerpo haciendo mas de lo que
natural, o cotidianamente, hace) y lo retoma en si mismo como un objeto, y ya no como
el instrumento para expresar afectos. No defiende al drama pero tampoco al
virtuosismo; apuesta por el cumplimiento de tareas para producir movimiento y por el

cuerpo entendido como un sistema de peso y fuerza que tiene efectos en escena
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debido a las posibilidades de los huesos, tendones, musculos y ligamentos y su
palancas y engranajes, mas que por los ritmos “organicos”, la técnica, la capacidad de
comunicar un mensaje o el inicio que avanza logicamente hacia el final de la obra.
Pero, ademas, para evitar un espectaculo que manipule al espectador al promover una
identificacion con los sentimientos trasmitidos por la bailarina, para no caer en
psicologismos y no evocar o motivar alguna conexion emotiva con la audiencia, en su
danza hay una evasion concienzuda de la mirada directamente dirigida a quienes
observan. Utiliza estrategias como redireccionar su foco visual hacia donde no hay
nadie (mirar al piso es un gesto recurrente que definitivamente estaria penado en el
grueso de las danzas escénicas) o usar los angulos de presentacion del cuerpo para
no mostrarse de manera frontal al espectador. Por ejemplo, al principio de la danza se
coloca de perfil y termina dando la espalda al publico. Asi lo explica Rainer: “Las dos
caracteristicas primordiales de la danza son su continuidad sin inflexiones y su
imperativo sobre el uso de la mirada. Los ojos siempre estan evitando la confrontacion
directa con el publico gracias al movimiento independiente de la cabeza, el cerrar los
0jos o simplemente bajar la mirada" (“Trio A: Genealogy” 12).

También se vale de un cambio radical en la nocion del tiempo en escena: la duracién
de cada movimiento no esta determinada por un patrén externo (un conteo o el ritmo
de alguna musica) sino que cada uno tarda en hacerse lo que se tarda en completarlo
el peso del cuerpo (de cada cuerpo singular). Por eso, aunque Trio A se presente en
duos o en grupos, nunca se observa unisono alguno. Esta concepcion de lo temporal
que podemos pensar como operacional (la ejecucion de una accion planificada
minuciosamente, en un tiempo que se consume al seguir tareas bien delimitadas)

contrasta con el tiempo ritmico dictado por la muasica o por una situacion narrativa que
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guia el movimiento de los danzantes. Su objetivo, volver literal la “presencia” en
escena: cada quien con su cuerpo tal y como es en lo cotidiano, se presenta para
completar las tareas planificadas. Asi, busca que cada movimiento percibido signifique
nada mas que el estar ahi, y la accion del propio cuerpo haciendo en tiempo y peso
real, el resultado directo de las exigencias fisicas de cada movimiento. Por esta razon,
no hay gestos excesivos (decorativos) ni gastos gratuitos de energia (que den lugar a
movimientos dramaticos), el bailarin no finge ser mas ligero o mas pesado de lo que
es y el conflicto entre dar preponderancia a la técnica (como observamos en las obras
de Merce Cunningham) o darsela a la expresién (con Martha Graham como su gran
exponente) se vuelve irrelevante, porque aparece la posibilidad de que la danza no
sea ni perfeccion técnica ni expresiva, sino algo mas: la presentacién del movimiento
en si mismo, sin ninguna carga simbdlica agregada o predeterminada.

Rainer elimina, minimiza o sustituye, y reduce la danza a un plan de accidn;
contrarresta su seduccidén y referencialidad a imagenes externas al centrar su
construccion en el peso del cuerpo; cambia el drama por la ejecucién de propdsitos o
tareas determinadas y asi desnuda al movimiento que, en si mismo, se convierte en
un objeto dispuesto a ser examinado con interés, sin la necesidad de ser el mensajero
de temas psicoldgicos, sociales o formales.

Por tales cualidades y por cdmo quita los ingredientes que exitosamente desembocan
en el lugar comdn de la danza, una de las primeras impresiones que se tienen al ver
este trabajo es que esta construido por acciones tan basicas que el publico en general
podria hacerlas. De hecho, aunque en su inicio Trio A fue pensado y presentado por
bailarines, también estaba la invitacion a hacer participes de su ejecucion a no

bailarines, con ello acarrearia la desmitificacion de las fantasias del espectador
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respecto al virtuosismo inalcanzable de la gente dedicada en “cuerpo y alma” a la
danza: no importa lo dificil que en realidad pudiera ser, el movimiento de Trio A se
hace de una manera que parece cotidiana, y aunque requiere de gran esfuerzo y
concentracion, en apariencia no demanda un estatus especial o un entrenamiento
especifico para su hacer. Aungque parezca paraddgjico, en este intento de cotidianeidad
y neutralidad hay un claro dejo de virtuosismo que mas adelante se retomara.
Catherine Wood sefiala: “Rainer mostré la mecanica del movimiento, por ejemplo, en
vez de crear una ilusidon espectacular, para ‘romper las aparentes identidades
ininterrumpidas de los bailarines en el escenario como un ‘otro’ y traer sus acciones a
un plano de experiencias identificables con el publico no-bailarin (no-especialista) que
los observaba” (58). Con este hecho trasciende el acto magico detras del cual hay un
genio, un bailarin virtuoso o un coredgrafo con mucho que expresar, que ausente y
desde lejos vigila, retne y dirige el tiempo o el sentido de la representacion (Derrida,
“El teatro de la crueldad” 322).

Para fortalecer este argumento, remito al pasaje en el que Benjamin ilustra con una
excelente analogia, cdmo la pintura y el cine se corresponden con diferentes actitudes

y, por tanto, distintas sensibilidades:

La actitud del mago que cura al enfermo poniendo su mano sobre él es diferente de la
del cirujano que practica una intervencion sobre el mismo. EI mago mantiene la
distancia natural entre él mismo y el paciente o, con mas exactitud, la reduce un poco
gracias al toque de su mano y la incrementa mucho gracias a su autoridad. El cirujano
procede a la inversa: reduce mucho la distancia con el paciente —al penetrar en su
interior— y la incrementa sélo un poco en virtud del cuidado con que su mano se mueve

entre los érganos (La obra de arte 80).
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En estos términos, Rainer trabaja cercana a la figura del cirujano, y la del autor-creador
(la del mago) casi se desarma junto con la relacion auratica obra-receptor (y digo “casi”
porque, veremos, Yy el trabajo de Leite se encargara de mostrarlo, como la coredgrafa
neoyorguina no escapa de la tentacion del aura, a la que todavia se supedita el arte a
pesar de los discursos que le dan batalla). De este modo, esta pieza pone a la vista lo
qgue debiera quedar oculto y, entonces, demuestra que la representacion en el arte
también es un acto de poder que se relaciona directamente con el posicionamiento del
artista con respecto al otro, con las capacidades que se le reconocen y con el lugar
gue se le da desde la construccion de la obra.

No obstante todos los esfuerzos ya descritos, es imposible pensar que en esta obra
esta puesto el cuerpo auténtico, libre de representacion e inmediato, sélo porque ya
no es visible la mediacion de los elementos convencionales de la danza. Como ya se
argumentaba en el capitulo 1, todo movimiento es un movimiento ordenado que a
fuerza de repeticiébn ha encarnado las normas necesarias para actuar en sociedad.
Entonces, ¢qué significa que en Trio A se eviten los movimientos codificados de la
danza para dar lugar a los cotidianos (pedestrian)?

A primera vista, decir “cotidianos” lleva a pensar que son movimientos que haria
cualquiera, que tienen calidades sencillas y sin modulaciones; que son los
movimientos que uno observa o hace en la vida diaria (como caminar, correr o
acostarse); podria decir, aquellos que ejecutamos de manera “natural” o, mejor dicho,
gue hemos automatizado y que ahora son los esquemas que definen nuestros gestos
y demarcan movimientos dentro de un orden que se mira como hatural. Sin embargo,
sabemos, estos actos no son automatismos innatos, tampoco improvisaciones, Sino

habilidades motrices que se adquieren con la experiencia y que forman parte del
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proceso de culturizacién de cualquier individuo. Son técnicas corporales de las que
nos valemos en lo cotidiano para hacer “uso” de nuestro cuerpo en sociedad y que
alcanzan un nivel 6ptimo cuando se vuelven reflejos y se reproducen sin esfuerzo.
Por otro lado, sin la necesidad de que se haga un andlisis a profundidad, es claro que
Trio A no ejemplifica o representa al movimiento cotidiano (Rainer no hace como que
se acuesta 0, mejor aun, como que baila), pero tampoco estd conformado por
movimientos “normales” o simples. Aunado a ello, la coredgrafa confiesa que resulta
increiblemente dificil aparecer natural en escena haciendo nada, y si uno intentara
copiar la secuencia de Trio A, se enfrentaria con que es mas o menos indispensable
un cuerpo y una memoria “disciplinados”: su ejecucion implica gran coordinacion,
sobre todo por sus constantes cambios de direccién, sin ahondar en el hecho de que
sus movimientos tienen encarnada un montdén de gestos que esbozan vocabularios
gue atraviesan al cuerpo de la creadora.

Si al movimiento en Trio A se le considera cotidiano porque no tiene acentos y puede
resultar monotono, basta detenerse a observar a las personas en su andar diario: todo
el tiempo les pondran acentos a sus gestos y no siempre transitaran al mismo ritmo,
ademas de que no podriamos calificar de lineal y menos aun de neutral a ningun
lenguaje corporal porque no es producto de una decision sino de la cita obligada a una
norma, “una cita cuya compleja historicidad no puede disociarse de las relaciones de
disciplina, regulacion y castigo” (326), como apunta Butler en su libro Cuerpos que
importan.

Tal como sucede con estos movimientos, en los de Trio A no existe la naturalidad (si
bien tiene efectos provisorios que alteran un estado de cosas, también tienen un

margen de accion condicionada por los mismos regimenes del discurso/poder), sino
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una construccion artificial de la presencia que al mismo tiempo es un estar presente
en escena. Esta imposibilidad de lo “natural” y sin mediacién se evidencia en cosas
tan sencillas como que en ningiin momento olvidamos que estamos frente a un trabajo
dancistico o, si se prefiere, coreogréfico.

Sin embargo, no podemos pasar por alto que somos testigos de una idea distinta a la
de la representacion dancistica enarbolada en ese tiempo por Graham. Hay otro
cuerpo, un cuerpo recuperado de la espectacularizacion y de la danza tecnificada, y
qgue interrumpe el modo habitual de comunicacion. Hacer de éste, material para una
composicién, implica ya cierta genialidad y, muy importante, un cuestionamiento al
statu quo dancistico.

Con la siguiente cita respaldo la afirmacion anterior:

Trio A es un caso de danza de concierto. No es solamente movimiento que ocurre de
manera inadvertida y que es observado por casualidad. Es bailada en un espacio
escénico, el espacio es organizado para ser ocupado, el evento es anunciado, se
venden boletos, se escriben resefias. Aunque parezca espontanea, su propdsito es ser

una danza cuidadosamente pensada antes de ser presentada (Sigman 21).

Y es que cuando Trio A desdibuja el virtuosismo tan asociado a la danza, uno busca
entre sus patrones asimilados una manera de configurar lo que tiene enfrente, de
volverlo aprehensible desde la propia experiencia y, aqui, me parece que opera la
siguiente ecuacion: si no percibo el movimiento emparejado al de la danza que se sabe
gue es danza, entonces y a causa de la aparente austeridad observada en el

escenario, lo califico de cotidiano y ordinario.
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Por todo lo discutido hasta ahora, Trio A es una teoria, un trabajo de arte y una reflexion
sobre lo que sucede cuando se mira hacia terrenos que habian sido pensados fuera
de un ambito delimitado. Pero también es un pronunciamiento a favor del
replanteamiento del concepto de danza y, por tanto, de su expansion: su radicalidad,
relativa a la danza moderna, abre el espacio a otro cuerpo, a otra forma de concebir el
movimiento y a un danzar antiespectacular en el que se diluye (mas no desaparece)
la marca disciplinar. Formula una estrategia para la desmitificacion de los bailarines
gue incluye la negacion y el rechazo a las estéticas de la elegancia, de la brillantez,
del ballon26 y del virtuosismo, y extiende la mirada a practicas mas desfachatadas,
alejadas de la solemnidad y caducidad de la division de las Bellas Artes.

Rainer logré crear una obra que confronta la grandeza y el virtuosismo del cuerpo
danzante. Para conseguirlo, ya vimos que se toma de los movimientos cotidianos que,
al recontextualizarse en escena, disuelven las jerarquias tradicionales de la danza, o
por lo menos las ponen en duda, asi como su frontera disciplinar (ya no es tan sencillo
etiquetarla como danza). También, la busqueda siempre fallida de la ejecucion neutral
del movimiento, sin referencia a otras realidades, se vuelve fundamental, asi como la
demanda de energia conmensurada que exige cada una de las tareas que conforman
su obra. La pregunta que restaria seria la siguiente: si no hay drama ni virtuosismo ni
se apela a la imagineria ni al espectador activo (entendido como participativo en
escena, todavia desestimando la nocion del “espectador emancipado”), ¢ qué queda
para el coredgrafo y para el bailarin? Una respuesta tentativa la da Sally Banes: “Algo

que tal vez so6lo podria ser realizado en la imaginacion: la reduccion de la danza a su

26 Término del ballet para nombrar la cualidad de liviandad y elasticidad presente en los saltos.
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esencia” (43). Si de primera vista Trio A puede parecer una mancha indiferenciada que
sedimenta su formacién como danza, a través de las preguntas y el discurso que
genera, cambia la forma en que uno mira y piensa al movimiento y, entonces, se
aproxima a ciertas ¢ estructuras?, ¢ relaciones?, ¢ percepciones?, ¢ ala coreografia que

ya no es igual a danza?, ¢ a la desaparicion de la autonomia de la danza artistica?

Cover: una apropiacion

La estrategia apropiacionista (que puede referir a una cita, version, plagio explicito o
alusién) es un accionar en que opera un posicionamiento artistico intencional frente a
otra obra previamente producida. Se refiere al hecho de citar o tomar elementos de
otra obra, incluso de la cultura popular, para crear una nueva, y trae consigo un cambio
en el empleo de soporte o de la técnica de reproduccién, asi como la intervencion y
alteracion de la estructura de las obras originales.

En el apropiacionismo hay una concepcién de lo artistico en la que se filtra o hasta
tiene como motivacion una critica a los modos dominantes de concebir y producir arte.
Resulta que en este citar, que saca del contexto original y reubica a un texto o a
cualquier material, se pone en duda que el creador origine, desde un epicentro, una

obra ajena a las contaminaciones de los otros. Al respecto, Roland Barthes anota:

Hoy en dia sabemos que un texto no esta constituido por una fila de palabras, de las
gue se desprende un Unico sentido, teoldgico, en cierto modo (pues seria el mensaje
del Autor-Dios), sino por un espacio de multiples dimensiones en el que se concuerdan
y se contrastan diversas escrituras, ninguna de las cuales es la original: el texto es un

tejido de citas provenientes de los mil focos de la cultura (“La muerte del autor” 3).
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Si el autor no es el propietario del lenguaje que plasma y si la obra ya no tiene
significaciéon ultima ni es intocable, se abre una multiplicidad de lecturas potenciadas
por el lector (por el espectador) que pertenece y se conforma en la cultura general.
Desespiritualizar la tarea del artista y mostrar el caracter técnico de su quehacer
manifiesta que una obra es mas que una revolucion espiritual, un objeto de
contemplacion y de consumo; es un modo de trabajar que se relaciona de manera
estrecha con el “producto” obtenido. Se sugiere que la inspiracion ya no es suficiente,
si es que alguna vez lo fue, para producir una obra, y que decidir como, con quién se
trabaja y en qué condiciones se trabaja no es asunto menor, porgue ahi se evidencia
gue las obras no se crean aisladas sino en contacto intimo con el conjunto vivo de las
relaciones sociales.

Al apropiacionismo hay que situarlo como parte de las estrategias del lenguaje y de
ruptura de la posmodernidad. Mas alla de las variadas discusiones que existen en
torno al término “posmodernidad” (mismas que exceden los alcances de este trabajo),
me interesa la apertura de la significacion de las obras que trae a colacion dicho
concepto y que, segun Hal Foster, hace que éstas dejen de ser “una especie de ‘libro’
sellado por el autor original y con un sentido definitivo, [para ser] mas bien un ‘texto’
que se puede leer como un tejido polisémico de cédigos” (“Asunto: Post” 194). Por esta
razén, observaremos que en el mundo de las artes visuales y del teatro, un gran
numero de criticos han utilizado el término “posmoderno” para referirse a obras de arte
gue son copias 0 comentarios sobre otras, que desafian los valores de originalidad,
autenticidad y de obra maestra (aunque, dicho sea de paso, no todas las obras
posmodernas involucran a la apropiacion). Ailado que en contraposicion a la nocion

de la posmodernidad descrita como la cita nostalgica de formas pasadas, exenta de
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valoracion, decorativa y ahistorica, un modo de obrar idoneo para una cultura
sobresaturada de imagenes, Linda Hutcheon habla de la parodia postmodernista (una
palabra que se usa poco por estar, todavia, asociada con las nociones dieciochescas
de ingenio y ridiculo pero que, en este contexto, no es mas que la apropiacion o cita
ironica) como una forma de problematizar los valores y desnaturalizar la historia de las
representaciones (2). Es decir, una estrategia critica a través de la que las versiones
anteriores de trabajo adquieren una importancia que de otro modo no podrian haber
tenido.

Podriamos sefialar como su iniciador oficial a Marcel Duchamp, como claramente se
observa en L.H.0.0.Q. (1919).

Para Juan Martin Prada:

Tantas implicaciones como este ready-made reciproque posee lo convierten en
paradigma del potencial que las practicas apropiacionistas pueden llegar a tener en el
cuestionamiento de todos aquellos principios estéticos sobre los que esta edificada la
tradicion del pensamiento histérico occidental. La apropiacion, al llevarse a cabo sobre
una reproduccion, empieza ya cuestionando una serie de conceptos heredados

(creacién, genialidad, perennidad, misterio) (71).

Con esta expresa interrogante colocada sobre los grandes pilares del arte, la
apropiacion se delinea como una intencién creativa que mas que ser una simple
referencia histérica o un desplazamiento (trasmision) del lenguaje a través del tiempo,
se vuelve la portadora de una critica que ventila “una actitud de revision, de relectura
de lo dado, de toma de conciencia de la influencia de los sistemas de exposiciéon y
comercializacién sobre la obra de arte, su dependencia del contexto institucional y del

discurso histérico por él determinado” (Prada y Hernandez Belver 50).
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Esta actitud de revision que pone el ojo sobre los mecanismos de produccion del arte
y su validacion desde sus instituciones, también se extiende para examinar lo ya
producido como una suerte de retaceria de textos culturales, de memorias ocultas o
inadvertidas y si pensamos en danza, de movimientos inscritos en el cuerpo que se
procesan y rescriben para habitar nuevos materiales. Al respecto, en su ensayo
“Contra la originalidad o el éxtasis de las influencias”, un texto que al final como clave
para leerlo devela todas las fuentes (todas las citas) que se robd, amaso y transformo
para hacerlo, Jonathan Lethem escribe: “Cualquier texto esta hilvanado por entero con
citas, referencias, ecos y lenguajes culturales que lo atraviesan de ida y vuelta en una
inmensa estereofonia. Las citas que terminan componiendo un texto son anénimas,
no se pueden rastrear y, sin embargo, ya han sido leidas; son citas sin comillas” (47).
En este mismo sentido, Jacques Derrida expondria: “Todo comienza con el remitir, es
decir, no comienza. Desde el momento en que esa fractura o esa particion divide de
entrada todo remitir, hay no un remitir sino, de aqui en adelante, siempre, una
multiplicidad de remisiones, otras tantas huellas diferentes que remiten a otras huellas
y a huellas de otros” (“Envio” 26). Bajo esta logica, hasta el trabajo mas venerado
remite a las huellas de las huellas y porta citas an6nimas e inadvertidas por el propio
creador.

La posibilidad de rehacer algo que ya se habia hecho (volver reproducible el original),
sacarlo de contexto, reubicar materiales e iniciar un dialogo con otras sociedades y
tiempos, recoloca una obra pasada en el presente. Este traslado pone al descubierto
su incompletud y a las eternas vetas del devenir temporal que la atraviesan, que miran
hacia atras a la vez que vuelven hacia adelante y la renuevan desde una constelacion

de voces contemporaneas que descartan la aparente unicidad de la inspiracion
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privada. Por otro lado, traer del pasado atribuye un excedente de vision a quien, desde
el presente, voltea hacia él, con la ventaja de que esta mirada puede adentrarse al
desarrollo de la obra en el tiempo, lo que abre a la “original” al disenso, a su
reconfiguracion y a otras capacidades en otro momento no consideradas. De esta
manera, el “plagio” explicito y consciente, es decir, aquel que no se presenta como si
fuera una idea propia (justo porque atenta contra la nocion de originalidad), que no
desconoce la referencia de donde se toma o, incluso, le da crédito, deja ver la cualidad
de reproductibilidad del “original” (porque para hablar de plagio, copia, versién o cover,
siempre va a hacer falta un modelo auténtico al cual emular). Ademas, abre un campo
de accién para manipular y con ello subvertir la linealidad del discurso histérico que
sigue un desarrollo cronoldgico y continuo, y que sefializa una tradicion, sus influencias
y evolucidén, sin considerar contaminaciones cruzadas. En este sentido, cito una vez
mas a Lethem: “El arte de [Bob] Dylan ofrece una paradoja: mientras que nos pide
voltear atras, al mismo tiempo encripta un conocimiento de fuentes del pasado que, de
otra manera, tendrian poco lugar en la cultura contemporanea” (10). Y concluye
diciendo que, en este caso, la originalidad y la apropiacién son la misma cosa, una
afirmacion que resalta que la delimitacion entre lo viejo y lo nuevo siempre se esta
desdibujando, que no existen por separado porque, sabemos, el tiempo no es lineal.

Pero ¢sucede igual con el movimiento en danza que es un momento fugaz de un
cuerpo singular? Ya en la introduccion de este trabajo retomé el caso de Loie Fuller,
quien para protegerse de las imitadoras formalizé sin éxito su Danza Serpentina ante
la oficina de copyright de Washington. A pesar de haber detallado su composicién, los

movimientos de la tunica y de todas las variaciones de la luz, no fue suficiente para
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demostrar en los tribunales que habia sido objeto de plagio, pues nada habia que
pudiera demostrar que aquellos movimientos fueran suyos.

La dificultad de firmar los movimientos (aunque indudablemente si se detectan sellos
identificadores de muchos lenguajes coreograficos) radica en que no hay un
vocabulario preciso (y de ahi la pequefiez de todo intento de notacidén) que alcance a
sefalar las partes del conjunto que conforman a esta escritura espacial. Sin embargo,
si nos pusiéramos a hurgar y a hacer una especie de minuciosa genealogia de las
diferentes danzas de todos los tiempos y partes del mundo, definitivamente nos
encontrariamos con un collage de técnicas y estilos que, una vez mas, pondria en
jaque la pureza de la supuesta invencién. El ejemplo que tenemos a la mano es Trio
A.

Sin que lo sea de forma explicita, Trio A es una archivo de movimientos de la historia
de la danza, re-inventados y re-presentados en otro escenario. Evidentemente hay un
cuerpo cargado de memoria (como todos los cuerpos lo estan) en el que se inscriben
las huellas de las convenciones del baile que pone en entredicho, casi como citas a
una parte del bagaje dancistico occidental, por lo menos del que hasta ahora he tratado
(en cierto nivel hay una recapitulacion corporeizada de un fragmento de esta historia):
en la secuencia de aproximadamente 4 minutos se dejan ver los fantasmas de las
formas del ballet (se observa el esbozo de un arabesque o el de un rond de jambe) y
de las contracciones utilizadas por Graham, lo que hace a esta pieza una especie de
revision de la gramatica coreografica y de las posibilidades de los movimientos
internalizados. Asi, Trio A adquiere valor pedagogico, pero también de archivo

corporal.
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No obstante, debido a la falta de intencionalidad para resaltar la cita a otros momentos
y movimientos, no podriamos nombrar Trio A oficialmente como una apropiacion
porque, entonces, toda obra lo seria. Aunque ya vimos que “en esencia, todos las ideas
son de segunda mano, tomadas consciente o inconscientemente de millones de
fuentes externas, y usadas a diario por el recolector con el orgullo y la satisfaccion que
nace de la falsa creencia segun la cual fue él quien las origind” (Lethem 47-48), la
vuelta de tuerca que el apropiacionismo da a los elementos propios de la estética
idealista (a saber, conceptos afines a la originalidad como autenticidad, aura,
manifestacion de la verdad, contemplacion y autoria) tiene que ver con la intencion
explicita de “plagiar” y con la conviccion de que siempre estamos sintetizando trabajos
de otros que nos han influido consciente o inconscientemente.

Antes de continuar desarrollando los atisbos del apropiacionismo, me detengo a
presentar el trabajo de Magdalena Leite, Cover?’ que, como se lee desde su titulo, es
producto de la toma de elementos de otra obra para la creacion de una propia.

A continuacion la descripcidn de la obra hecha por la misma coreégrafa:

Solo inspirado en el registro en 16 mm de la pieza Trio A, la mente es un masculo y los
detalles de la misma, de Yvonne Rainer, 1965. Asi como en la musica es habitual
retomar piezas de otros para generar una version propia, en este trabajo se retoma el
registro de Trio A y sus detalles desde una mirada contemporanea. Se trata de un
experimento en el que se presenta un material preexistente, se lo analiza y se lo
manipula con la intenciébn de obtener, a través de pequefias modificaciones, un

resultado sustancialmente diferente al original (Leite 81).

27 Para ver una de las versiones de la obra ir a: <https://vimeo.com/22314889> [3 dic. 2015].
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Como cada vez que Leite presenta Cover le hace adaptaciones segun el espacio y el
publico, es dificil hacer una descripcion que abarque cada una de sus versiones. No
obstante, a continuacion, y retomando la versibn nimero doce que se presentd en
diciembre de 2010 en el Centro de las Artes de San Luis Potosi Centenario frente a un
publico internacional, intento describirla a grandes rasgos.

Esta presentacion da inicio con el teatro en obscuro y en silencio; se ve al fondo del
escenario la proyeccion del registro en 16 mm de Trio A. Magdalena Leite, vestida con
jeans y una playera de manga larga negra, lo observa mientras repite algunos gestos
de Rainer. Cuando termina la secuencia proyectada se prenden las luces de sala y
Leite toma el microfono para contarle al publico o que a continuacién hara. Dice de
entrada, “lo que voy a presentar no es una obra de danza”, sino un experimento o una
charla. Habla sobre Rainer y su “Manifiesto del No”, en el que declara su postura
estética. Lee el manifiesto en espafiol y en inglés, y luego nos habla de sus intenciones:
frente a ese material que ha sido pensado y producido de forma racional y fria, ¢ qué
pasaria si se le cambiaran algunos elementos sin modificar el material de base?
Cuenta que la primera cosa que le interesa indagar es co6mo un material hecho desde
la no emocion podria transformarse en un material emotivo. Entonces, nos anuncia el
primer cover que hard, titulado “De la emocion”. Apaga el micréfono, desde su
computadora lanza la musica (recordemos que el material original es en silencio), se
ilumina de azul el escenario y la coredgrafa reproduce toda la secuencia de Trio A. Al
terminar vuelve al micréfono para hablar del segundo punto que le interesa abordar: el
glamur, y se pregunta como un material abstracto puede volverse glamuroso. Narra
gue para hacer esta segunda parte estudio en YouTube qué artista actual tenia mas

visitas y era simbolo de lo glamuroso. Luego se prepara para hacer el segundo cover,
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al que le llama “Del glamur, de lo heroico y de lo antiheroico”. Se quita la playera de
manga larga para quedarse con una sin mangas y sorprende al espectador con el hit
del momento de Lady Gaga, “Alejandro”. Esta cancion le sirve de fondo para reproducir
los detalles de Trio A que aparecen al final del registro de 16 mm. Ya casi para terminar
de bailar esta version, se vuelve a proyectar el registro. Esta version acaba en silencio.
Leite vuelve al microéfono sélo para decir que el subtitulo de la pieza (que mas bien
seria el titulo que engloba varias piezas, entre ellas Trio A) es “La mente es un

”

musculo”, “Mind is a muscle”.

El posicionamiento de Cover

Para continuar con este debate, en primer lugar es necesario contextualizar el trabajo
de Magdalena Leite.

Esta coredgrafa se sitla dentro del campo dancistico mexicano que se caracteriza por
el desarrollo de un vocabulario de movimiento estilizado, con cddigos provenientes del
ballet clasico, de la técnica de formaciébn Graham y que en los ultimos afios se ha
nutrido de los estilos de movimiento llamados posmodernos (aunque, por fortuna, cada
vez se abren mas espacios para cuestionar la propia practica®®). Es comun que en los
teatros encontremos obras llenas de dramatismo y de intentos de asir significados
literales y emocionales, que se avalan por un circulo de coreégrafos consagrados y
compafias estructuradas de forma jerarquica. Leite, entonces, forma parte de los

coredgrafos que poco a poco han emergido y que, mas que aspirar a construir su

28 Pienso en el Festival Internacional 4x4, los coreégrafos que se aglutinan en el colectivo AM, Andrea
Chirinos, Tania Solomonoff, Olga Gutiérrez, Mariana Arteaga, la plataforma ndmada de artes escénicas,
La mecedora, y seguramente muchos mas a los que en este momento no les hago justicia.
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compainiia, son criticos de su propio quehacer, al que ya no limitan a una sola idea
vélida de danzar ni al danzar mismo.

Estudio la licenciatura en coreografia en la Escuela Nacional de Danza Clasica y
Contemporanea. Ha desarrollado su trabajo en la Ciudad de México, ademas de que
ha impartido clases en algunas de las escuelas de arte mexicanas. No es parte de una
compairiia de danza, pero si de un colectivo de coredgrafos, el Colectivo AM, cada uno
con proyectos creativos propios, pero que juntos han construido una plataforma para
reflexionar, intercambiar ideas y afectos, compartir proceso, cuestionar su propio
quehacer y de vez en cuando trabajar en torno a propuestas escénicas en
colaboracién. Sobre Leite me gustaria afiadir que escribe, articula discursos y
conceptualiza su propio trabajo y quiza, también, porque no es una bailarina virtuosa
0, mas bien, desde hace tiempo ya no esta “entrenada” (es decir, no asiste a clases
de ballet, danza contempordnea o posmoderna, yoga o pilates), su presencia en
escena pone en duda la funcion de la coreografia entendida como la habilidad de hacer
trazos en el espacio utilizando como medio al cuerpo académicamente formado.
Desde que era estudiante empez6 a desarrollar trabajos vinculados a nuestro campo
dancistico (del que, por supuesto, forma parte), en el que se mueve y actia desde su
propio bagaje que obviamente incluye los saberes de su cuerpo, educado en otra
sensibilidad, la de un pais en donde no hay, o no habia, escuelas formales de danza.
Como ella misma lo dice, México y Uruguay, al menos en la danza escénica, son dos
paises con tradiciones de movimiento muy distintas: “Mientras que en México existe
una fuerte tradicion técnica, y la improvisacion esta subestimada o devaluada como
herramienta escénica, en Uruguay sucede exactamente lo opuesto. Al carecer de

escuelas de danza con fuerte arraigo y de tradicion dancistica sélida, en este ultimo la
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improvisacion ha tomado un rol fundamental tanto en la composicion como en la
interpretacion” (Jack Taste pérr. 21). De este modo, ha cobijado una especie de
sintesis entre ambas sensibilidades, lo que le permite una mirada externa, pero desde
dentro, del fendmeno dancistico mexicano: su continuo ir y venir de un pais a otro se
ha vuelto una circunstancia que la ha hecho critica al modo de operar de las
instituciones (especialmente las del arte), pero al mismo tiempo la ha acercado a los
epicentros internacionales mas importantes del arte contemporaneo.

Como un ejemplo del cuestionamiento que Leite emprende, al principio, considero,
velado, luego cada vez mas explicita pero también mas afirmativa, tenemos su obra
Jack Taste, la suerte estd echada (2010-2012).2° En ésta, lo que sucede en el
escenario no esta determinado sino que depende de un proceso azaroso gue se echa
a andar cuando, ya en escena, cada intérprete recibe aleatoriamente una tarjeta con
las acciones que debera ejecutar y a partir de las que interactia con los otros
bailarines. Para fines de esta investigacion, lo que resalto es una de las propuestas de
Jack Taste, probablemente no la principal: como trabaja con bailarines mexicanos (en
México) y uruguayos (a través de videoconferencias), hay una exploracion de las
diversidades de corporalidades, lenguajes de movimiento y maneras de interpretar.
Asi, confronta “la coexistencia, de tesituras corporales de dos paises con tradiciones
de movimiento muy distintas” (parr. 21), que resultan en dos formas de abordar el
movimiento: desde la formacién técnica de los cuerpos, fruto de una tradicion
dancistica solida que se conjuga con la germinacion de escuelas formales de danza,

y la improvisacion, herramienta de composicion fundamental para los bailarines

29 Para ver una de sus versiones ir a: < https://vimeo.com/94580662> [3 dic. 2015].
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uruguayos, formados fuera de las academias de profesionalizacion. Con este apunte
subraya la importancia de la formacion técnica para los bailarines mexicanos: no hay
juicio de valor sobre qué es mejor, pero si, una aproximacion a la caracterizacion de
nuestro campo dancistico.

Leite tiene un posicionamiento claro que la ha llevado a buscar formas de evidenciar
0 echar luz sobre una estética dominante, con la que, veremos, ha buscado dialogar
de manera frontal a través de sus trabajos. Y esta toma de posicidon es una implicacion
en el mundo. Es decir, no sélo es un rechazo a un estado de cosas Sino un
posicionamiento que se sostiene con decisiones concretas y con la invencion de
nuevas capacidades que reconfiguran el campo de experiencia y rompen una
determinada representacién. Para hacerlo, complejiza o, mas bien, devela la
complejidad de acontecimientos en apariencia nimios; reelabora esa informacion, la
hace suya sin tapujos para, al tiempo, criticar el estado de cosas en apariencia
inamovible. Asi, busca develar las estructuras compositivas, de produccién y las
relaciones que hay en una obra, visibiliza las reglas del juego de la representacion y
nos alerta sobre las multiples miradas que un mismo acontecimiento puede recibir. En
este sentido, su trabajo que, como ya se intuye, se toma de materiales ya elaborados
para re-crearlos, recuerda y traslada uno de los argumentos que Linda Hutecheon
elabora sobre la parodia posmoderna: “La parodia puede ser empleada como una
técnica autorreflexiva que llama la atencion hacia el arte como arte, pero también hacia
el arte como fenomeno ineludiblemente ligado a su pasado estético e incluso social
[...] ¢COmo es que ciertas representaciones llegan a ser legitimadas y autorizadas?
.Y a expensas de cudles otras?” (8). En efecto, la representacion tiene una politica

implicita que no se puede soslayar. Y para develarlo, Leite no apela a la gran inventiva,
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sino a desmenuzar materiales ya elaborados, volverlos criticos al propio contexto en
el que los inserta para dialogar y asi ampliar los territorios del quehacer coreografico y
Sus preguntas ya no estéticas sino que vuelve politicas (que no politizadas).

En 2010, Leite lleva a escena un trabajo emblematico de la historia de la danza
general, pero casi desconocido en nuestro pais: retoma Trio A, de lo que resulta Cover,
un trabajo de apropiacion con muchas mas aristas de las que en un inicio parecia
tener, porque, 1) atiende al llamado de una de las consignas de Trio A: ser enseflada
a cualquier interesado como parte de una estrategia para desmitificar las fantasias del
espectador respecto de los bailarines, y 2) porque la accién es un contrapunteo al
panorama creativo dancistico de inicios de siglo, en donde “la hegemonia estética [se
basa] en el virtuosismo que impera en la educacion y en las propuestas de danza
mexicanas y latinoamericanas” (86), argumenta Leite.

De entrada, y con esta lupa, podemos observar como una critica a las estéticas
dominantes no apela necesariamente al binomio centro-periferia grabado en la historia
general y autorizada del arte, aunque de trasfondo encontremos que el virtuosismo del
gue habla Leite, se corresponde a las posibilidades de un cuerpo que no son
propiamente las que interpelan la fisionomia mexicana sino a un ideal europeo que
heredamos con el ballet y que omite la singularidad propia de cada corporalidad. Aqui
se cuestionan los paradigmas imperiosos del propio contexto, en este caso,
provenientes del nacionalismo y del afan por construir identidades que enarbolen
“nuestras raices”. No obstante, de manera paraddjica, tal idealizacion se alimenta, por
lo menos en la danza escénica, de patrones, estéticas y técnicas importadas y muchas
veces adaptadas a nuestros cuerpos sin ningun tipo de asimilacion, hecho que pasa

por alto los problemas y corporalidades de la sociedad en la que se insertan.
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En un primer momento, Leite retoma Trio A no tanto para iniciar un cuestionamiento a
la autoridad de esta pieza, en su tiempo critica a su propio entorno, sino para darla a
conocer a un publico mexicano que, me aventuro a decir, la desconocia hasta hace
apenas un sexenio. Sin embargo, al sacarla de su contexto, Cover pronto conquistaria
su fuerza e inventiva propia: sin reclamar una identidad, quiza si una diferencia, se
despliega mas alla de las reglas de la original para sacudirlas, manipularlas y lograr
pequefias modificaciones que empiezan con el solo hecho de trasladarla, desde la
observacion de su registro, a otro cuerpo, lo que ya motiva una practica fértil para la
reflexion y el procesamiento de un nuevo texto.

Retomar Trio A, aprendérsela y repetirla exactamente como se ve en la pantalla, no
significa que Leite haga una traduccion precisa, como ninguna traduccion lo es. Si bien
sale a relucir su posicion como espectadora (si se quiere virtual), ésta no es igual a la
de aquel que consume de forma pasiva (si es que esto es posible); hay un dialogo de
tl a tu con la obra a la que pretende interpelar y, a partir de esta relacion, hacer su
propia version. Asi que no es que la coredgrafa se vacie de su propia voz para
colmarse de otra, y ella lo sabe: “La repeticién siempre va a ser distinta: por un lado
porque estad hecha por otra persona, otra tesitura corporal y, por otro, porque esta
hecha en otro contexto, tanto histérico como geografico” (86). Su cuerpo, su particular
formacién en artes (danza clasica, masica y luego coreografia), su tiempo y espacio
anico y la historia singular que le rodea, hacen que Cover remueva Trio A y al hacerlo
acoja discursos y memorias colectivas que le devuelven la responsabilidad de sacudir
un contexto: cuando Trio A se encarna en un cuerpo distinto, trasciende su localizacion
de origen y se instaura en otra que le da vida nueva e implicaciones distintas que ya

se iran desarrollando.
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La tarea inicial a la que se abocé la coredgrafa fue a mirar el registro en 16 mm de la
pieza subido a YouTube, y después a aprenderse la secuencia y los detalles de la
misma, pausando la trasmision y repitiendo los movimientos una y otra vez, como
quien se aprende una cancion. Aqui hago un paréntesis, que mas adelante cobrara
importancia, para sefialar que el registro de la obra en YouTube cada tanto es retirado
de la plataforma, segun la leyenda que aparece en pantalla, por infringir las leyes de
derechos de autor. Este acto nada tiene que ver con la proteccion contra las imitadoras
de Fuller, quien apelaba a un reconocimiento oficial del campo artistico (y legal),
distinto a lo que sucede con Trio A, que es un trabajo tan validado que ya no necesita
un afirmacion legal para insertarse en terrenos del arte. Cabe sefialar que con el auge
de la tecnologia digital se modifica, politica y estéticamente, la sensibilidad que permea
la relacion obra y espectador, porque todo lo que ahi se hace publico queda al alcance
del uso de cualquiera. Este hecho bien puede celebrarse pero también condenarse por
representar la decadencia de la tradicién, lo que vuelve urgente la conformacion de
vigias que salvaguarden los tesoros puestos a navegar en la red.

Me gustaria que regresemos por unos instantes a la obra de Rainer para recordar que
€S una secuencia sin repeticiones ni cuentas en ocho, sin un trazo espacial claramente
definido ni una linea narrativa guiada por flujos que marquen su principio y final, asi
que, recalco, su aprendizaje de por si es una empresa complicada. Pero, ademas, con
esta labor inicial, Leite emprende un reconocimiento corporal que se vuelve un archivo
encarnado de la historia de la danza y que trae consigo el primer gesto a traves del
gue muestra su propia postura artistica (y, en la medida en que es un posicionamiento,
también implica una postura politica): si en la educacion tradicional del arte (de las

otras artes) siempre se aprende copiando, ¢por qué en la danza no? A menos que
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danza sea igual a una clase de técnica, en la que disciplinadamente se batalla por
imitar la perfeccion del modelo puesto hasta enfrente del salén.

Leite recuerda que en la clase que el panista de jazz Chick Corea dio en el Teatro de
la Ciudad (2010), respondié a un alumno que “la mejor manera de aprender es
copiando a sus pianistas preferidos. Escuchar un disco y copiar, copiar y copiar hasta
que lo puedas hacer solo y trascenderlo” (85). En esta anécdota advertimos una
especie de necesidad de la apropiacion para la pedagogia; ademas observamos que
esta estrategia cumple un papel importante y reconocido en la creacién de musica.
Precisamente un gran ejemplo es el jazz, que se ha forjado como una cultura de cédigo
abierto en la que fragmentos melddicos y estructuras musicales preexistentes se
retrabajan con total libertad para producir otras piezas (Lethem 14). Y con los disc
jockeys queda demostrado cémo gracias a la tecnologia se multiplican las
posibilidades de romper con la linealidad y cerrazén de la obra terminada pero, sobre
todo, de reordenar, sin tapujos y a antojo, cualquier material existente.

No obstante, como Leite lo sabe por experiencia, en la escuela de coreografia lo que
solicitan los profesores a sus alumnos es que creen encerrados, solos, para fomentar
el encuentro con la voz interior, Unica e irrepetible. Por esta razén, retomar una pieza
embleméatica de la historia de la danza, abrirla a capacidades distintas y asumir el
riesgo de hacerla propia, remueve una de las afirmaciones que determinan a la
produccion artistica tradicional: la originalidad como lo mas meritorio de la creacion,
un valor que devela una subjetividad subsumida a ciertas relaciones de poder, a ese
representar “por medio de los representantes, directores o actores, intérpretes
sometidos que representan personajes que, en primer lugar mediante lo que dicen,

representan mas o menos directamente el pensamiento del ‘creador” (“El teatro de la
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crueldad” 322). Tal distribuciéon se traduce en la presentacion de la figura del
coredgrafo como la cabeza creativa que decreta como se deben mover “sus” bailarines
(y es sintomatico que al coredgrafo se le llame asi y a los bailarines, bailarines, una
delimitacidn por etiquetas que ya coloca a cada cual en un lugar asignado) para ilustrar
su lenguaje interior.

Aqui una paradoja: a pesar de la tan ostentada creatividad, podemos observar
patrones claros de movimiento y trazos del espacio identificables en muchos de los
trabajos de coreografia contemporanea mexicana, como lo visibiliza Leite en una de
sus ultimas obras, que presenté en 2014 para el Premio INBA-UAM, del que quedd
como finalista. Experimento X5,%° un experimento escénico (entendida la palabra
desde el campo de la ciencia dura) que, a partir del analisis de las estrategias
compositivas de las Ultimas cinco obras ganadoras de este premio,*! extrae la "férmula
del éxito" para ganar. Este experimento de 12 minutos se sustenta en los siguientes
patrones que fueron observados por la coredégrafa al analizar esos trabajos: 1) el inicio
es en obscuro total y el audio es el primer elemento que aparece en escena, 2) las
formas de composicidn son el unisono y el canon, 3) los bailarines tienen un
entrenamiento académico y reproducen movimientos codificados, 4) se presentan
temas que apelan a la metafora como recurso de representacion, a los espacios de
ficcion y a la contemplacion y emocion del espectador, 5) en todos los casos, el

vestuario es un uniforme, 6) todas las obras siguen la curva dramatica, van de un inicio

30 Para ver la obra ir a: <https://vimeo.com/120891804> [17 oct. 2015].
31 “Alergia” de David Barron, “Lejos de aqui” de la compaiiia Onirico, “Lola” de Magdalena Brezzo, “Los
otros” de Jaciel Neri y “Alta fidelidad” de Octavio Zeivy y Marcela Sanchez Mota.
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claro hacia el final, pasando por un climax y 7) esos discursos lineales son apoyados
por el audio y el juego de luces.

Luego de que Leite introduce su trabajo y expresa al publico sus intenciones,
Experimento X5 se inicia con el teatro en obscuro total. En el desarrollo de la obra
hace referencia a movimientos o gestos de las obras retomadas y a partir de estas
citas hace su propia compaosicion que, en conjunto con cinco bailarines en escena, las
luces, el trazo espacial y la musica, resulta muy bella y formal. De ningin modo es una
burla a la instituciéon del Premio, perspectiva a la que una mirada superficial podria
orillar, sino una forma de abrir un espacio para impulsar un didlogo con otras obras y
visibilizar los recursos que, por lo general, funcionan en escena, pero que, al final,
aplacan la diversidad de lenguajes y las distintas trayectorias artisticas para dictar la
forma correcta en que se mira y piensa el hacer buena danza bajo una etiqueta cada
vez mas dudosa: “contemporanea’.

La negativa a trabajar con la apropiacion, la reinterpretacion o la copia, tiene otro
alcance: minimiza la densidad y valia del corpus de conocimiento que constantemente
se esta formulando y reformulando en el quehacer dancistico y coreografico, porque
se piensa como un bien privado que hay que conservar intacto y no como material al
cual regresar para recrear. De esto da cuenta el coredgrafo francés Jérbme Bel,
cuando al solicitar a algunos grandes coreografos la posibilidad de copiar una de sus
piezas, no le contestaran o le amenazaran con mandar a un abogado y cuando su
propio abogado le advirtiera que si copiaba sin permiso podia ir a la carcel por dos
afos (a pesar de que, en ese momento en Francia, no existia una forma de legislar el
plagio de las danzas): “En literatura se puede citar, en musica se puede citar [...] pero

en danza no es posible. Lo cual significa que en danza no te puedes referir a la danza.
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Citar significa que existe un corpus, una historia, un patrimonio que puedes usar,
porque pertenece a la humanidad. En danza no” (79). Para Bel, mas alla de los
homenajes, remontajes y de la referencia que irremediablemente se encuentran en
toda danza a movimientos previamente codificados, citar “textualmente” en escena, de
reproducir fragmentos “literales” e incorporarlos en otro discurso, es una posibilidad
poco explorada, maxime porque la reproduccién siempre sera inexacta y se corre el
riesgo de incurrir en plagio. Lo mas grave de esta negativa es que quien pierde es la
comunidad, porque se empequefiece el mundo y se contraviene una de las maximas
del arte: reconfigurar el espacio comun, material y simbdélicamente, es decir, ampliar
las posibilidades de lo sensible.

¢ Pero es posible mantener el control de esta experiencia inmaterial que, al sucederse
en escena, se asimila, transforma y alimenta ella misma y a otras subjetividades?
Parece, pues, que una vez que la danza queda fuera de las manos del artista (por el
hecho de llevarla al escenario, que es un terreno publico), se vuelve parte del
imaginario de todos (por lo menos de todos los que la vivenciaron) y éste pierde el
mando sobre la forma en que cada observador la percibe y asimila, la altera y expande
(incluso el mas pasivo), y de lo que posteriormente pudiera hacer con ese estimulo
mental.

Pero ¢y por qué se da esta negativa en nuestro campo disciplinar, pese a las virtudes
pedagodgicas y creativas de retomar una obra del propio corpus “patrimonial”? Como
desde este momento anoto, el apropiacionismo trae consigo el riesgo de la acusacion
legal de plagio o pirateria (si es que la obra “plagiada” cuenta con derechos de autor,
y Si no, siempre esta latente el riesgo del descrédito o de la difamacion de quien

retoma), pero no creo que ésta sea la Unica razén por la que la accion de copiar obras
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de danza sea una préactica poco generalizada. Responder esta pregunta necesita una
investigacion que involucre ¢ al cuerpo entendido ajeno al archivo?, ¢ al ya lugar comun
de la danza concebida como lo absolutamente inasible?, ¢a la homogeneizacion y
deshistorizacion que la técnica formativa graba en los cuerpos?, ¢a que no se le
considera una forma valiosa para crear? No lo sé, pero creo que vale la pena seguir
indagando.

Uno de los desarrollos que tuvo Cover (que, como ya se podré apreciar, es un proceso
de negociacién continuo) fue la introduccidén de dos versiones mas que se sumaron a
la presentacion del material original en silencio. Tenemos, entonces, la version de la
emocion y la glamurosa que despliegan los siguientes cuestionamientos: ¢ qué sucede
si al material aprendido y construido con una intencion de neutralidad se le agrega
musica de fondo (“Staralfur” de Sigur Ros)? ;Y si a esta misma secuencia de
movimiento se le afiaden luces de colores y se le acompafia con el ultimo éxito de ese
entonces de Lady Gaga, “Alejandro”? ;Es verdad que el cuerpo en escena puede
mantenerse neutro y no despertar ningin sentimiento? Sin hacerlo explicito, el
“Manifiesto del No”, escrito por Rainer en 1965 como una estrategia para desmitificar
la danza y romper con sus clichés, se pone en duda, porque si bien Trio A es un
material que de primera no conmueve, ¢es verdad que un cuerpo puede pensarse sin
el peso emocional, y que la luz blanca o de trabajo invita a la neutralidad?

Cover, que se inicid como un solo con pocos requerimientos técnicos, apto para ser
presentado en cualquier estacion del metro, a estas alturas deja de ser simplemente
un ejercicio de registro corporal para formularse como una obra capaz de
complejizarse, no en su ejecucion sino el contenido critico que en sus inicios apenas

se dibujaba. Casi en cada una de sus mas de 25 presentaciones se irian introduciendo
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variaciones originadas por el contexto, los intereses e inquietudes del momento de la
coredgrafa o por motivo de algun encargo particular. De esta manera, Leite inicia un
didlogo con las voces que a su alrededor debaten en torno a la danza y a su propia
obra, y abre una escucha permanente que logra que cada puesta en escena sea un
posicionamiento en un tiempo-espacio singular e irrepetible: en el metro (febrero
2010), como ensefianza a la gente en una plaza publica (abril 2010), trabajando con
un mauasico (septiembre 2010), al lado de dos bailarinas en el Teatro de la Danza
(octubre 2010), en el Festival Internacional de Danza Contemporanea del Uruguay
(mayo 2012), en un foro de escena contemporanea, Encuentro Re/Posiciones, con una
consigna especifica (febrero 2011 y 2012) o como parte de una curaduria de artes
visuales en el Akbank Center de Estambul (2013). Cover, que es Magdalena Leite,
mas que adaptarse, dialoga con aquel con quien se encuentra, y esto se refleja en su
trabajo.

Y es entonces que dejan de importar Yvonne Rainer y Trio A, porque Leite tiene ya un
trabajo propio (lo ha vuelto suyo) que nada tiene que ver con una repeticion superflua
que no implica creatividad (es decir, bien lejano a ser un trabajo “derivativo”). Y asi lo
reconoce: “Constato que hay una estrecha relacion entre las modificaciones que se
fueron sucediendo y mi vida personal. Asi, lo que empezo siendo un mero ejercicio de
reproduccion de un material existente, se convirti6 en un verdadero trabajo de
reapropiacion, quizas recién en la dltima version [que es el Cover futurista]” (81-82).
Este posicionamiento se refleja y explota en la versibn para el Encuentro
Re/Posiciones de 2012 (un espacio para reflexionar la creacion escénica actual en

México, del cual ya habia sido parte con una version pasada de Cover, asi que en ese
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afno presenta el cover del cover): el Cover futuristad? en el que, veremos, potencia el
primer ejercicio de Cover, en el que se echa luz sobre los elementos que se utilizan en
Trio A con el fin de exponerlos y descubrirlos como nunca neutros.

En este encuentro se le invita a retomar Cover bajo la premisa de darle un tratamiento
no de remontaje ni como la apologia a un monumento del pasado (en este caso, de
Rainer y su Trio A), sino, como dice la carta de invitacion que me fue facilitada por la
artista, para “producir paradojas desde la distancia temporal”, para traer el pasado e
imaginar el incierto porvenir de una obra que cuando se monté por primera vez no se
sabia como se situaria en el futuro ni cdmo se volveria presente. La pregunta que
atraviesa el planteamiento es cdmo una obra, al situarse en un tiempo que no es el
propio, se relaciona con los efectos incalculables de su accionar, como activa la
memoria, la esperanza y como desmonta las narraciones monumentales del pasado y
las promesas utdpicas del futuro para situarlas en la propia realidad. Bajo la premisa
especifica del encuentro de ese ano, “; qué del pasado se puede proyectar al futuro?”,
Leite se adentra totalmente en la ficcion, siempre atenta a cuestiones que le inquietan,
en este caso, al delito del plagio del que pudiera ser acusada. Pero ¢por qué, de
pronto, el hecho de retomar este material la perturba?

La apropiacién de Trio A lleva a preguntarse por sus condiciones de produccién y
recepcion, por la institucién y la institucionalizacién de la misma obra que, actualmente,
establece una distancia obra-espectador que se sustenta en la lejania marcada por la
mitificacion hecha a Rainer, una figura que se engrosa en conmemoraciones,

retrospectivas y homenajes (recordemos la definicion de “aura” que Benjamin enuncia:

32 Para ver dos de los registros de la obra ir a: < http://cargocollective.com/cover/Video> [09 nov.
2016].
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“aparecimiento unico de una lejania, por muy cercana que pueda estar”, La obra de
arte 47). Y es que, efectivamente, con el paso del tiempo Trio A se convirtié en una
pieza canodnica, con interpretaciones correctas y acreditadas, y otras tantas tachadas
de incorrectas, casi piratas. A fin de cuentas, es un sello de los tiempos, el emblema
de la coreografia llamada “posmoderna”, la firma de una coredgrafa consagrada que
es la autoridad que le da poder a la versidon original, muy a pesar de una de sus
primeras intenciones: poner en cuestion el culto de la personalidad en la danza.

Que esta pieza haya sido objeto de diversas encarnaciones (se ha bailado como solo,
en trios, en relevos, y otros coredgrafos la han retomado para sus propias
composiciones®3) demuestra su mutabilidad y que una obra se puede propagar dentro
de ella misma. Sin embargo, no se puede tomar a la ligera que haya versiones
aceptadas por Rainer y otras que casi que podrian estar violando sus derechos de
autor.

¢Pero bajo qué parametros se hace esta divisibn? La restriccion es la siguiente:
quienes pueden encarnar y luego ensefar Trio A son quienes han bailado con Rainer,
participado en una version bajo la direccion de Rainer o que de primera mano hayan
aprendido la danza. Esta aseveracion se puede constatar en la entrevista que en el
2010 se le hace a la coreégrafa en el Museum of Modern Art (MoMA). Aungue en ésta
pone el énfasis mas bien en la preservacion de su obra dentro de la historia, puntualiza
que hay cuatro personas que ha autorizado para la trasmision de su danza: “Y hay
cuatro personas que estan autorizadas para ensefarla. Pat Catterson es uno, Emily

Coates, Linda Johnson en la costa oeste, ahora una estudiante mia, ex estudiante de

33 Para leer sobre algunas de las versiones oficiales ir a: <http://www.vdb.org/titles/trio> [17 oct. 2015].

152


http://www.vdb.org/titles/trio

Irvine, a quien yo se la ensefé, Sara Wookey. Ella esta autorizada para ensefiarla”
(Rainer y Butler 28). Para ella, acotar este universo (a lo que se suman las notas
detalladas que Wookey hace sobre las metaforas y el lenguaje que se utiliza a la hora
de trasmitir las calidades y cualidades de movimiento, Rainer y Butler 29) tiene que ver
con asegurar la correcta trasmision de las peculiaridades de la obra, porque de ello,
de este estricto apego al original, depende la conservacion de una danza.

Para la coredgrafa hay cosas que simplemente no cuentan como Trio A, que carecen

de sentido:

Durante la primera década de existencia de Trio A, se le ensefiaba a cualquiera que
guisiera aprenderla —habil o no, entrenado a no, profesional o0 amateur— y di permiso
tacito para ensefarla a cualquiera que quisiera hacerlo. Me imaginaba como una
evangelista de la danza posmoderna trayendo el movimiento a las masas, observando
con una bondad tipo Will Rogers, el lento, inevitable desgajamiento de mi creacién
elitista. Y bueno, finalmente me encontré con un Trio A que no me gusté. Era la cuarta
0 quinta generacién, y no podia creer lo que estaba viendo. Era casi irreconocible

(Rainer, “Trio A: Genealogy” 16).

Y afiade: “Cuando oigo rumores de gente aprendiéndose Trio A del video, sé que han
conseguido apenas una tenue aproximacion a la danza, con minimo entendimiento de
sus sutilezas. La precision siempre ha sido un componente importante de Trio A. Sus
patrones geométricos de desplazamiento en el suelo, que rigen la direccion de los pies
y de la cadera, son exactos y no deben menospreciarse” (“Trio A: Genealogy” 16). Esto
porque, para Rainer, el filme de 1978 producido por la historiadora de danza Sally
Banes con una camara fija y en el que queda enmarcado un espacio gris y vacio (que,

recordemos, es el filme a partir del que Leite se aprende esta danza), no trasmite la
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precision de la ensefianza en vivo y sOlo muestra patrones y direcciones, meras

indicaciones que se quedan cortas ante lo que es en verdad la pieza:

Pues esa es la plantilla, de alguna forma. Pero es muy inexacta. Tenia una camara fija.
Hay algunos close-ups de los detalles, pero no habia bailado la pieza en tres o cuatro
afios y no tenia muy buena condicion. No la considero una reproduccion ideal de la
danza. Y, es decir, los patrones de desplazamiento en el piso son muy precisos, y con
el acortamiento del espacio en la toma no se pueden ver los patrones del piso (Rainer
y Butler 28).

Asimismo reconoce que para esta versibn no se encontraba en sus mejores
condiciones de ejecutante (anotacion que, una vez mas, pone en duda la idea de que
el movimiento presentado en dicha pieza, sea uno que cualquiera podria llevar a cabo).

La siguiente declaracion revela la perfeccion gestual a la que aspiraba:

No hay documentacion en cine del performance original de Trio A. Un registro en 16mm
(ahora transferido a video) fue hecho en 1978, tres afios después de que dejé de
bailarla publicamente, y doce afios después de la presentacion original de la danza. La
diferencia entre las dos presentaciones —una en mi memoria, musculos y fotos, la otra
en la pantalla— es inmensa. La pelicula de 1978 revela a alguien que no puede alargar
las piernas, que no puede hacer plié “apropiadamente” y que no puede alcanzar el
alargamiento y vigor originales en los saltos, arabesques (jsi, Trio A contiene tres

arabesques!), y cambios de peso (“Trio A: Genealogy” 16).

El cuestionamiento que seguiria a esta argumentacion es, ¢coOmo mantener tal
candado de “pureza” y fidelidad cuando una obra se vuelve de dominio publico?,
maxime cuando Rainer ya no es capaz de controlar el imaginario de sus espectadores,

cuando su obra se ha vuelto reproducible a través de YouTube, cuando “un mapa
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vuelto paisaje se ha movido a un lugar mas alla del enclaustramiento o del control”
(Lethem 46) y, sobre todo, cuando la pieza es un emblema de cierta
contemporaneidad. Trio A es y sera una pieza reproducible y reproducida, que se
seguiran aprendiendo bailarines y “no-bailarines” (bailarines no profesionales o sin
entrenamiento formal en danza) sin la instruccion ni permiso de Rainer, incluso a través
del mencionado filme. Aqui, irremediablemente, la reproductibilidad de este material
via YouTube pone en tela de juicio la nocién de originalidad y refuta los supuestos
sobre la unicidad artistica, la posesion y la propiedad.

Con este panorama podemos observar como dejarse influir abiertamente y explicitarlo
en el propio trabajo puede acarrear un combate velado contra la idea de que la cultura
puede ser propiedad intelectual. También es cuando el concepto de plagio, entendido
de forma ahistérica, descontextualizada o de forma univoca (como el uso del trabajo,
ideas o palabras de alguien mas como si fueran propias, sin acreditar explicitamente
de dénde provienen), es decir, eliminando la relacion mévil, de ida y vuelta que siempre
hay entre autor y espectador, queda cimentado en la ética del consenso, aquella que
sefala a priori qué estd mal. De esta manera, todos los casos se igualan ante las leyes
de los derechos de autor y se le quita valor a la singularidad de cada situacion, lo que
empuja a la resignacién subjetiva y al consentimiento y aceptacion de moverse en lo
que hay (“;Quién no siente que en esta ética volcada sobre la miseria del mundo
esconde, detras de su Hombre-victima, al Hombre-bueno, al Hombre-blanco?”, Badiou
37).

Para defender a este poder policial y a sus discursos constitutivos aferrados a
imagenes fijas, aparecen los defensores e instituciones de las opiniones dominantes,

identidades conservadoras que sostienen a toda costa una pretendida verdad
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universal que prescribe lo que esta bien hacer y lo que no, que castiga todo aquello
incalculable y que delimita y pone a cada voz y a cada cuerpo en su respectivo lugar.
Frente a ellos, la practica apropiacionista tiene un riesgo e, inclusive, un obstaculo
(quiza por eso es una estrategia, porque refiere a un plan destinado a asegurar la
decision Optima en cada momento para conseguir un determinado objetivo), ya que
produce grietas en los consensos reconocidos y establecidos: debido a su asociacion
al robo y a la pirateria,® en los circulos legales en los que se inscriben los derechos
de autor no se entiende como critica (permitida legalmente) sino como un delito que
hay que castigar con base en argumentos legales, de originalidad o de correccion

(Prada 78). Para Lethem,

el plagio y la pirateria son, después de todo, monstruos que nosotros los artistas en
activo aprendemos a temer, ya que acechan en los bosques que circundan nuestros
muy pequefios cotos de renombre y remuneracion”, ello a pesar de que “el alma, la
semilla —vayamos mas atras y digamos la sustancia, el bulto, la materia palpitante y

valiosa de todas las enunciaciones humanas— es el plagio (24, 47-48).

Més alla de cuestiones de calidad artistica, la verticalidad que suponen el autor y la
autoria, asi como el dinero y el prestigio, lleva la mano en esta discusion.

¢Y si no se toma tan en serio la amenaza de esa enarbolada originalidad que se
defiende a través del monopolio legal de los resultados creativos? ¢ Sera ésta una

manera de poner en cuestion un consenso?, ¢a la jerarquia que va del creador al

34 Esto a pesar de que la propiedad intelectual nunca deja de estar disponible para sus duefios (o sea,
no es un robo, como quien entra a una casa y toma la tele, un objeto que nunca mas sera visto por su
duefio inicial), porque se deja al “original” intacto. En este sentido, y si bien el copyright da derecho
sobre expresiones originales, luego los demas deberian poder construir libremente a partir de esta
“originalidad”, de las ideas e informacién que trasmite.
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ejecutante?, ¢ a los derechos de autor, defendidos como derechos de nacimiento y tan
bien cobijados por muchos artistas? ¢ Vale la pena poner en riesgo la propia libertad?
¢, Se puede cuestionar a esta autoridad que dicta qué esta mal de manera universal?

Leite escribe sobre el Cover futurista:

La accién se sitla en el 2040 y estoy presa por plagio. El discurso politico se radicaliza
y el discurso estético también. Estoy caracterizada como una replicante de Blade
Runner y tengo un guion escrito: desde la carcel cuento mi historia, recuerdo el Cover
y lo muestro. A las versiones “de la emocion” y “del glamur” se le suma la “versiéon
legal”. Incluyo al publico invitandolo con cerveza y haciéndolo parte de una discusion
sobre danza conceptual. La “version legal” se basa en la nocién de crestomatia, figura
por la cual uno puede copiar unos segundos de un material existente sin caer en el
plagio. En la “version legal” estoy con esposas y hago unicamente los primeros 20
segundos del solo. También hago la version legal del Manifiesto del No.
Supuestamente se puede citar un texto ya escrito si se le hace alguna modificacion
sustancial. Lo que hago es convertirlo al jeringoso y lo leo en voz alta. Esto no es un
homenaje (90).

Si bien el objetivo inicial de retomar Trio A era dar a conocer esta pieza de 6 minutos
(con todo y los detalles que aparecen después de la secuencia), éste se va
desplazando hacia la critica a las posturas que van del disenso (de lo propio de todo
proyecto artistico emancipador: dividir mas no unifica conciencias) al consenso y que,
con el aval institucional, pronto se vuelven mainstream porque participan de los
mecanismos de ordenacion y normalizacion del espacio, de la sensibilidad y la historia
del arte que vienen junto con la apologia a la genialidad. De este statu quo se
desprende una autoridad que pone los lineamientos conductores para reconocer una

danza como danza, incluso la forma correcta de la “danza conceptual’. Y, entonces, la
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hegemonia de la luz en el escenario es la luz blanca, la luz de trabajo que viene junto
con el vestuario “neutro”, es decir, con la llamada ropa de trabajo: “La ‘neutralidad’ que
[Rainer] propuso en los 60, es la tendencia actual y ella es la diva de la danza
conceptual. Los afios la han cambiado y es muy celosa de su material [...] Salirse del
marco implica inventar un marco nuevo que pronto sera tomado como el imperante [...]
Yvonne Rainer es la Lady Gaga de la danza conceptual” (87-88), puntualiza Leite.
Ante esta normalizacién de Trio A, Leite relee el “Manifiesto del No” y concluye que
éste “no es lo que dice en contenido sino lo que propone como subtexto: contradecir
la tendencia dominante, cuestionar lo aceptado porque es la Unica forma de
mantenernos lucidos dentro de un campo estético” (88). Asi que en su version futurista
refresca esta indiscutible referencia a la historia de la danza, que en su momento fue
la negacion de lo afirmado y asentado, para releerla desde un nuevo lugar, cada vez
de forma mas irénica e irreverente, con lo que desprende al acto dancistico de la
solemnidad que desde la primera llamada obliga a mantener una actitud de distancia
analitica (y mas si de entrada nos hacemos a la idea de que estaremos frente a una
obra conceptual, de esas que hacen pensar).

Por eso, al iniciar esta Ultima version, invita una cerveza a los asistentes, mientras ella
se enfrenta con uno de sus mayores retos: posicionarse en un teatro (o cualquier
espacio dispuesto como escenario), dificilmente disociable de sus efectos draméaticos,
para trastocarlo y hacer de éste un dispositivo de reflexion y de desborde de los limites
de la definicibn de danza e incluso de “coreografia”, entendida como la captura y

estatizacion de la danza en pasos y figuras.
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Una nota sobre el espectador

“Esto no es una pieza de danza. Es la representacion de una pieza de danza. Es una
charla explicativa y una excusa para bailar” (88), aclara Leite al espectador antes de
iniciar con la reproduccion de Trio Ay sus variaciones. De este modo, hace del publico
un interlocutor directo, al que se dirige abiertamente para contarle qué es lo que va a
hacer en escena; lo deja sin sorpresas y desde un inicio sabe qué esperar. Lejos de
romper la barrera espectador-escenario a la manera de los afios 80, cuando los
bailarines mexicanos se salieron de los teatros e hicieron de la calle su espacio
escénico (con todo y su cuarta pared), esta coredgrafa se pone frente a frente con su
interlocutor sin salirse de la zona teatral bien delimitada, disminuye la brecha entre ella
y los espectadores, entre estos y la obra, desde su singularidad, su posicion Unica en
el mundo, de la coredgrafa introduciéndose como ella misma, es decir, como
Magdalena Leite.

Si la separacion y la pasividad son “los rasgos propios, los rasgos antisociales de la
escena representativa”, a los que Rousseau en la Carta a D’Alembert sobre los
espectaculos opone “la fiesta en la que todos participan, en la que todos se convierten
en actores y se comunican las emociones que la escena desvia hacia sus simulacros”
(Ranciére, Aisthesis 34), Leite al ponerse de td a ta con el publico y contarle sin velos
ni misterios lo que esta haciendo “arriba” del escenario, evoca otra sensibilidad, la del
maestro ignorante, aquella “excéntrica teoria y singular destino de Joseph Jacotot, que
habia causado escandalo a comienzos del siglo XIX al afirmar que un ignorante podia
ensefarle a otro ignorante aquello que €l mismo no sabia, proclamando la igualdad
entre las inteligencias y oponiendo a la instruccion del pueblo la emancipacion

intelectual” (Ranciére, “El espectador emancipado” 9). Este gesto que desmitifica
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fantasias y cuestiona hegemonias, acorta la distancia entre la expectativa inicial de
una obra y el producto final, entre el creador y la propia experiencia del espectador, y
al revelar los pasos de su cimentacion y con el uso de un lenguaje comun, nos acerca
lo mas posible a su construccion e intencion.

Desnudo el discurso, se vuelve visible un indicio: que la practica artistica es una
multiplicidad de remisiones, didlogos con otra u otras obras portadoras de la capacidad
de movilidad y mutabilidad; un corpus dialégico que no se crea a partir del genio
individual, interno, unico del autor, ni de la invencion (ilusién del creador del siglo XIX)
o inspiracién entendida como “soplo divino”, sino del trabajo de una cabeza sensible y
un cuerpo pensante que, segun Rivera Garza, quien habla desde y para la literatura,
“lee su realidad con cuidado y, con cuidado, copia, recicla y se apropia del discurso
publico para participar de este modo en dialogos textuales e intertextuales mas
amplios, tanto a nivel estético como politico” (93). Tenemos, asi, a una re-creadora, y
ya no al creador genial, que sabe que la invencion no consiste en hacer algo nuevo de
la nada sino releer desde su propia contemporaneidad y que el dialogo con los otros

es indispensable para su produccion.

Un senalamiento al autor

La movilizacion y desubicacion de las intenciones primarias (contextuales de “origen”)
de una obra en apariencia intocable, la convierten en campo de operacion en donde
se transforma, se vuelve otra y desborda sus propios principios compositivos, de
relacion y presentacion ante un publico. En el caso de Cover, al acercarse y apropiarse
de Trio A (con su aprendizaje, encarnacion, trasformacion y critica) pone en cuestion

la enarbolada neutralidad de la pieza original, a la institucionalizacion de la figura de
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Rainer, los cddigos que rodean a la puesta en escena (como los que sefala en
Experimento X5) y, de paso, al campo dancistico mexicano. Al mismo tiempo, la danza
(o por lo menos cierto tipo de danza), una practica comunmente concebida como lejana
y hecha por virtuosos, se muestra como parte de un proceso impuro y poroso en su
pretendida completitud, y se vuelve reproducible y portadora de una historia (siempre
colectiva) que es necesario narrar pero también resituar.

Como se observa, la transposicion que, desde su propia inventiva Leite hace de Trio
A, al re-usarla, redistribuir su sensibilidad y distanciarla de su raiz contextual e
institucional, le da un giro a la comprensién de la coreografia y nos acerca a una
singular forma de hacer y concebir este quehacer. Pero, todavia valdria la pena
preguntarse cual es el papel o posicionamiento de Leite frente a un “nuevo” modelo de
autor, uno que si bien reconoce la no originalidad de la propia propuesta, al final plasma
una firma que lo inserta, y no lo deja ir mas alla, de los circuitos del arte.

Como ya se intuye, el apropiacionismo no siempre es la negacién de la institucion
(tampoco del arte en general, de las obras universalizadas o de los creadores que la
historia ha puesto en pedestal). Por el contrario, al entender de Rivera Garza, es un
proceso que termina por encumbrar (de revivir, si pensamos en el texto de Barthes en
el que enuncia la muerte del autor) a otro tipo de creador, portador de los estereotipos
romanticos, aun geniales y solitarios, que trae de regreso la circulacion de la autoria.
Para fortalecer su sospecha, despeja las acepciones del término: “Recuérdese: ‘Del
lat. appropiare’, apropiar quiere decir, de acuerdo con la RAE: ‘1. Hacer algo propio de
alguien: [...] 5. prnl. Dicho de una persona: Tomar para si una cosa, haciéndose duefa
de ella, por lo comun de propia autoridad’. Apropiar, luego entonces, es regresar al

circuito de la autoridad —y del autor— por otros medios” (91). Este ultimo significado
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indica que al volver propio lo ajeno, quienes echan mano de las estrategias
apropiacionista no escapan, quiza ni siquiera se plantean hacerlo, de los procesos de
circulacion del capital que al mismo tiempo facilitan y son promovidos todavia por una
nocion de autoria desconectada del quehacer anénimo y en comunidad.

Sin que la nocion de autoria sea el tema central, a partir de otra obra de la misma
coreografa, Videoclip, en el siguiente capitulo intentaré esbozar otra forma de concebir
y procesar un trabajo creativo en que el papel del autor se juega desde otro lugar.
Mientras tanto, me pregunto: ¢Leite esta contribuyendo a transformar un statu quo
hegemaonico y restrictivo hacia una verdadera diversificacion de la danza y sus formas
de producirla? ¢Ha corporeizado una sintesis que hace dialogar su propia situacion
contextual con los ideales hegemonicos del arte y sus lugares de exhibicion? ¢ En este
trabajo ha logrado desprenderse de la autoridad de la autoria? ¢Como es posible
desvanecer a la figura del autor? ¢Podria ser que el cuestionamiento vertido a la
institucion dancistica, se filtre y llegue a la anquilosada, burocratica y represora
institucion mexicana? Y al no negar a la oficialidad, ¢estaria dinamitdndola desde
dentro desarticulando la gramatica del poder y, en esta medida, introduciendo Cover
al terreno del disenso?

Finalmente, no puedo dejar de mencionar que a pesar de gestionar su visibilidad
dentro y fuera de la institucion, Leite impulsa una constante batalla para no devenir en
un sello identificable, legitimado, institucionalizado, identitario, e intenta ir contra el
consenso que pide al coreografo desarrollar un lenguaje singular, una firma
reconocible por sus rasgos estéticos distintivos que den continuidad a todos sus
trabajos. Y ¢esta conviccidon no es ya una paradoja: cuando se intenta escapar del

comando de una norma se esta creando otra?

162



CAPITULO 4

Videoclip. Fragmentos para un acercamiento al pensamiento coreografico

La nocion de “lo coreografico” que en este capitulo esbozaré, integra un corpus de
herramientas y dispositivos capaces de producir acontecimientos que no se
subordinan a lo cinético, al uso de la coreografia como canal o resultado secundario
de la danza, a la corporalidad academizada ni a las estrategias y lenguajes validados
por su funcionalidad e, incluso, éxito en escena. Las practicas que resultan potencian,
de manera intencional, experiencias no necesariamente artisticas, pero que sin duda
se mueven en los terrenos de la estética al cuestionar, remover y reconfigurar el
terreno de lo sensible y encarnar y formular otras posibles subjetividades; permanecen
abiertas y son experiencias de dialogo en las que el quehacer artistico se diluye en el
trabajo colectivo que abiertamente privilegia el encuentro, la apropiacion de la palabra
de los otros y visibiliza que ningun producto o evento es resultado de la individualidad.
Este tipo de practica sucede gracias a estrategias de seleccion de material, de
imagenes, discursos y lenguajes que, al ponerse en interrelacion dinamica, producen
acontecimientos y pensamientos incitados por un cuerpo que piensa
coreograficamente y que al final se expande (y difumina) junto con la experiencia
sensible.

Dos son los principales intereses para ensayar la idea del pensamiento de lo
coreografico: 1) acercarme a experiencias del cuerpo y de los cuerpos que ya no se
sittan dentro de una disciplina acotada y 2) que desplazan del primer plano a los
procesos de subjetivacion que pudieran darse en la experiencia artistica y que hacen

parecer que el sujeto creador o espectador son autobnomos. Asi, el acercamiento que
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en adelante propongo busca bosquejar propuestas que exceden el campo de lo
subjetivo y que, en su lugar, tengan como campo de atencion la dimensién material y
concreta del mundo entendido como lo hace Garcés, como las “relaciones materiales
y simbdlicas que entretejen el juego de posiciones en el que vivimos y nos
reconocemos como parte de algo en comun” (“Politica de la atencion” 61). Entonces,
desde el cuerpo de quien propone un quehacer coreografico, desde su vulnerabilidad,
dependencia de los otros, capacidad y necesidad de accionar en conjunto, se apela a
una ordenacion del movimiento en las coordenadas del tiempo y el espacio, a
preguntas materiales y concretas que propician el encuentro con el propio cuerpo, el
cuerpo de los otros y con otros cuerpos y sus singularidades que necesariamente
desbordan lo disciplinar.

Como una manera de aterrizar esta definicion tentativa, traeré a cuenta otro trabajo de
Magdalena Leite, Videoclip.®® Diferente a Cover, cuyo estudio pretendié mostrar el
cuestionamiento y la ruptura de patrones instituidos y poéticas bien reconocidas, lo
gue, ademas, acarrearia la movilizacion de los conceptos con los que se nombran
practicas que ya no se insertan totalmente en el campo dancistico, a partir de algunos
elementos que conforman Videoclip, caracterizaré el actuar coreografico. Mi objetivo
sera esbozar un campo de investigacion mutable y en expansion, una herramienta
para proponer experiencias coreograficas y para acercarse a acontecimientos que se
juegan en el limite de la mirada estética y la incidencia en lo real y que, en definitiva,

exceden los limites de esta tesis.

35 La pagina web de Videoclip es: <http://cargocollective.com/videoclip/> [9 sept. 2016].
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Aclaro que la version de Videoclip en la que baso este capitulo es sélo una de las
etapas de este proyecto: en ésta se incluye una instalacién interactiva®® y un video
documental®’ que son una especie de producto final del primea momento del desarrollo
de este trabajo. Como se ira viendo, esta etapa de Videoclip esta cercana a la idea de
etnografia y contiene un intuitivo analisis de los datos obtenidos en entrevistas. Segun
lo que la propia Leite me ha compartido, en las versiones mas recientes se ha
despegado de esta idea para poner foco en la relacion imagen-cuerpo, en los
elementos del videoclip y en como trasladarlos a la escala escénica. Como se vera,
éste es un trabajo que sigue formulandose, asi que yo trabajaré so6lo con el primer
planteamiento.

En 2014, Leite, esta vez acompafiada por el videasta y bailarin Anibal Conde,
emprende un proyecto coreografico que, aunque aborda a la danza, se sale de los
supuestos que la envuelven como “artistica”, es decir, su representaciéon ante un
publico, con cuerpos en vivo y en un escenario teatral. El proyecto se resume en las
siguientes lineas que encontramos en la pagina web del proyecto: “Videoclip es una
etnologia coreografica que estudia la influencia de los videoclips y la cultura MTV en
la manera de bailar y de moverse de personas uruguayas nacidas entre 1968 y 1986”
(Leite parr. 1). El sustento de este proyecto es una serie de entrevistas que los artistas
dirigieron a un grupo de 45 personas que, como se lee en la sinopsis de la misma
pagina, no fueron elegidos al azar: “El grupo de estudio fue determinado por un lado,

por ser el que vivié la llegada del videoclip a Uruguay en la transicion de la dictadura

36 Para ver el registro de la instalacion ir a: <http://cargocollective.com/videoclip/Exposiciones> [10
nov. 2016].
37 Para ver el video ir a: <http://cargocollective.com/videoclip> [10 nov. 2016].
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a la democracia [en los afios 80]; y por otro, por ser el que abarca todos los modos de
consumo de videoclips, desde su sola difusion por television abierta hasta YouTube”
(parr. 2). Las entrevistas indagan qué videoclip y qué paso recuerdan los entrevistados
y por qué medio los habian conocido. En el caso del paso recordado, también se les
pidio reproducirlo.

Tanto los resultados obtenidos como el proceso de investigacion no desarrollan una
narrativa ni desembocan en un producto audiovisual o escénico, sino que se archivan
en una pagina web que en si misma forma parte del proceso coreografico: ahi
encontraremos la bitacora del proceso investigativo, los audios de las entrevistas
completas, capsulas informativas de cada una de ellas, el analisis de los resultados
obtenidos a partir del estudio meticuloso de los datos proporcionados por los
entrevistados (qué paso, qué videoclip recordaban y donde los veian) y diversos
tutoriales que los artistas hicieron a partir de las nueve maneras de interpretar (de
recordar) el paso mas mencionado, el paso de Jazzy Mel, mejor conocido como el de
The Running Man.38

Cuatro términos tejen, recomponen y ramifican este proceso (y digo “proceso” porque,
en definitiva, no alcanza para decirle “obra”, una palabra que inmediatamente remite a
un producto acabado y perdurable y, aunque se han presentado resultados —en el CCE
Montevideo y en la misma pagina web aparece un apartado en donde podemos

consultarlos—, Videoclip queda abierto a explorar literalmente el mundo®® y al propio

38 En el siguiente enlace se puede observar la genealogia que Leite y Conde hacen de este paso:
<https://www.youtube.com/watch?v=mpOYUC73iCM> [9 sept. 2016].

39 En la sinopsis se lee: “Videoclip seria el primer paso para dejar asentado un modelo de estudio y de
produccion esperando que sea retomado por otros artistas que quieran apropiarse del mismo y
versionarlo en sus propios contextos” (parr. 4).
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movimiento archivandose y transformandose en cada cuerpo): “etnologia” (de la
danza), “archivo” (de la danza), “apropiacionismo” (de la danza, de las danzas) y, por
supuesto, “coreografia”. En lo sucesivo intentaré desarrollar cada una de las
implicaciones de estos términos y cdémo logran potenciar el transito hacia lo
coreografico.

¢ Qué es Videoclip? Diferente a Cover, que reconstruye materiales de movimiento
preexistentes para traer a la memoria de la danza en México la propuesta dancistica
de un personaje avalado por la historia general de la danza, Videoclip no remite a una
tradicién reconocida o a algun artista encumbrado y a su obra maestra (como Rainer)
sino a los cuerpos de sus entrevistados que, si bien no fueron elegidos al azar,
tampoco participan del campo dancistico academizado. En este gesto se observa
cdmo ya no es necesaria tal validacion para que una experiencia sea materia de critica

0 mencién; a decir de Hutcheon,

en una era postmoderna en la que todos esos reconocimientos generales son
sospechosos, cuando todas las instituciones estan bajo escrutinio, debemos preguntar:
¢, ‘generalmente reconocidas’ por quién? jEn provecho de quién? ;Por qué? [...] Son
estas representaciones, en la misma medida que aquellas ‘obras maestras’, las que

determinan cdmo nos vemos a Nosotros mismos y a nuestro mundo. (14)

Todavia a través de la estrategia del apropiacionismo, se apela a los imaginarios que
nos forman y transforman (en este caso, a la cultura del videoclip), a imagenes,
ninguna de ellas original, que se mezclan y reformulan en los cuerpos; a las citas que

provienen de innumerables centros de cultura que se proyectan y funden en el propio
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bagaje de los entrevistados, que son quienes construyen la “obra” desde su recuerdo
y testimonio.

Videoclip es, en primer lugar, una apropiacién de textos que infiltran al imaginario
colectivo: da cuenta de que los productos e imagenes con los que dia a dia tenemos
contacto, nutren y recrean nuestras relaciones sociales, siempre dinamicas. En esta
interrelacion se potencia un lenguaje comun que aparece, paradojicamente, de manera
natural en lo que pensamos y decimos, en como caminamos, hablamos, bailamos.
Entonces, en una vuelta creativa, Leite y Conde juegan con este imaginario para re-
producirlo y, en esta repeticion, producir diferencia: abrir a otro escenario los
movimientos de los cuerpos de los entrevistados que, casi a manera de confesion, se
animan a bailar frente a los entrevistadores. Ademéas de hacerlos visibles en una
plataforma ajena a la de la vida cotidiana (asi que de paso reflejan el propio mundo,
tan naturalizado que esta invisibilizado), activan referencias a danzas archivadas en el
propio cuerpo y les dan nueva significacion en otro tiempo y espacio.

Con este gesto y desde el estatus de coredgrafa (que organiza, recolecta, analiza,
toma decisiones, edita, reorganiza materiales) que se ha ganado, Leite reivindica al
baile como manifestacion propia de todo cuerpo, que danza con “estilo libre”. Pongo
estas palabras entre comillas porque, como ya se ha mencionado, al ser el cuerpo un
espacio de intercambio de valores reiterados, producidos por factores sociales,
econdmicos, politicos y biolégicos, la manera de movernos necesariamente es un
producto sociohistorico y de una educacion singular. La siguiente cita de Marcel Mauss
clarifica como el movimiento corporal rebasa las necesidades fisicas 0 mecanicas del
cuerpo; reafirma como es que todas las imagenes que producen nuestras sociedades

son referentes que educan y matizan nuestros movimientos y que el cuerpo se mueve
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COMo ve que se mueven otros, principalmente, como se lo dictan imagenes y productos

culturales hegemonicos:

Estando en el hospital tuve una especie de revelacion. Estaba enfermo en Nueva York
y me preguntaba donde era donde yo habia visto andar a las mujeres como a mis
enfermeras. Por fin me di cuenta que era en el cine. Cuando volvi a Francia me di
cuenta, sobre todo en Paris, de lo frecuente que era esa forma de andar; las chicas
eran francesas pero andaban del mismo modo. La moda de andar americana nos
estaba llegando a través del cine. Me encontraba, pues, ante una idea que se podia
generalizar. La posicion de los brazos y manos mientras se anda constituye una
idiosincrasia social y no es el resultado de no sé qué movimientos y mecanismos
puramente individuales, casi fisicos. [...] Existe, por tanto, una educacién de la forma
de andar (339).

En este sentido, una de las tesis de este capitulo serd que al adentrarnos en el cuerpo
cotidiano y de la cultura popular, en definitiva no pensado para ser participe de una
obra de arte (una consideracion sin la que no puede haber un desplazamiento hacia lo
coreografico), sino como contenedor pero también activador de memorias, se
despliega material rico para explorar y alimentar un dispositivo coreogréfico, en este
caso, una etnologia.

Aunque esta vez Leite lo hace de forma velada, encontramos una actitud de revision
o de relectura a los circuitos institucionales del arte que demarcan qué tipo de baile
puede ser material de las busquedas artisticas y cual no. Esta mirada ya no es hacia
Rainer, a la institucion del premio INBA-UAM o a la busqueda siempre fallida del

cuerpo libre de representacion en Dance Dance Dance,*® todas ellas obras pensadas

40 Para conocer esta obra ir a: <http://cargocollective.com/arrecifedancedancedance> [2 sept. 2016]
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como piezas escénicas, quizd mas colindantes con la nocion disciplinar de
“coreografia”. En este caso se guia por la pregunta, ¢por qué nos movemaos como Nos
movemos?, y mas concretamente (en la delimitacion de la poblacion a estudiar estéa el
principio de la no universalizacion del movimiento, del cuerpo y de la danza), ¢ cuales
son las influencias que hicieron que cierta generacion de uruguayos aprendiera a bailar
de tal o cual forma? Observaremos que el material que compone Videoclip no remite
a la danza que encontramos en los escenarios teatrales tradicionales: interpelando a
su trabajo como coredgrafa y todavia parte de la institucion del arte,* acude
abiertamente a los productos que hacen nuestra cotidianeidad, asi como a los de
consumo masivo para hacerlos protagonistas de esta experiencia, con lo que logra
comprometer la seriedad y la trascendencia de la obra entendida como aquella
narracion intemporal que se ancla a un discurso que delimita qué vale como arte y qué
no.

Ademas del viraje hacia el cuerpo que sabe de baile pero que no pretende pararse en
escena, y diferente a Cover en donde el objeto todavia es la presencia del cuerpo en
escena, en Videoclip desaparece el espacio teatral como una ubicacién delimitada
para expandirse a otros soportes, lo que solicita llevar la atencién hacia los lugares (o
no-lugares, si pensamos lo virtual como el flujo del tiempo mas que el espacio a
ocupar) en los que se exhiben esas otras danzas que, por su forma de reproduccion
(antes la TV, ahora YouTube), estan al alcance de mas gente, son mas digeribles,

menos auraticas, y, entonces, susceptibles de aprendizaje (o que en definitiva no

41 Este proyecto se hizo con el apoyo de Iberescena, Programa Artistas en Residencia y Centro Cultural
de Espafia Montevideo, y en mayo de 2015 se monté como instalacion en el Espacio de Arte
Contemporaneo de Montevideo, en el marco del Festival Internacional de Danza Contemporanea del
Uruguay.
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sucede con las danzas de concierto). Especificamente con YouTube tenemos una
plataforma no selectiva, 1o que quiere decir que quien sea esta en la posibilidad de
subir cualquier material y hacerlo accesible a nivel global. Queda claro que no hay una
danza mas valiosa que otras en términos universales, porque la mas virtuosa y la mas
“‘espontanea” pueden converger en el mismo medio; tampoco hay un solo cuerpo ni se
pueden medir en una escala axiolégica cuales bailan bien y cuales no sin tener en
cuenta el contexto en que se mueven.

Ademas, se dibuja una critica a los modos dominantes de concebir y producir danza,
en que hay un creador que la origina y la hace suya, para luego presentarla en lugares
en los que el aforo siempre resultara poco: rara vez un teatro se llena y nunca se tendra
el poder de abarcar publicos diversos 0 masivos. Aungque Videoclip tampoco es un
producto de masas (quiza es mas apropiado decir “producto viral”), abrir su proceso y
resultados de investigacion a través de una pagina web interactiva lanza la “obra” a un
espacio infinito y, muchas veces, de encuentros azarosos: ese cada vez mayor archivo
de textos que se vuelve accesible via internet trae consigo otra manera de mirar y ser
parte de un proceso coreografico al que uno podria adentrarse y formar parte desde la
comodidad del hogar. Asi, el material en la web queda ahi dispuesto para hacerse
apropiar por quien asi lo desee, un acto que rompe con la supremacia de la ultima
palabra del autor como autoridad dominante sobre el destino y supervivencia de una
obra.

Por otro lado, Videoclip da pie a, o por lo menos tiene la intencion de, construir
comunidad. Es decir, se plantea como un lugar de convergencia del entramado autor-
espectador-propuesta en el que todos los participantes quedan igualados por un

objetivo en comun: el recuerdo y la reproduccion de algo tan simple como un paso del
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baile aprendido en un videoclip. Y quienes entran o participan, articulan en conjunto
con otros un discurso que sera parte de un texto mayor, siempre en construccion al
alimentarse de interacciones que no pueden predecirse.

Participar dentro de este otro espacio, el de la red, y convocar al otro a continuar
creando la obra, rebasa el cédigo contemplativo de lo dancistico y escapa del
solipsismo y egocentrismo de la danza de escenario que pone foco en las
personalidades y en un individuo con dominio exclusivo de lo que, en apariencia, crea
en solitario. Apela a la reflexion conjunta que reformula el cuerpo de la obra y lo aleja
de la estructura de produccién artistica tradicional, en donde queda claramente
delimitado el rol, la identidad si se prefiere, de los actores del hecho escénico, y da
lugar a otra forma de mirar y a otras audiencias que idealmente no son sélo las del
teatro. A esto se le suma que utilizar como plataforma la red abre la posibilidad de
romper la linea narrativa a la que, por lo general, se repliega la representacion

escénica.

Los saberes del cuerpo

Como una manera de contrarrestar la diseminacion de la informacion que se produce
en la actualidad y se almacene en internet,*? en la produccién del arte contemporaneo
se ha fortalecido una tendencia que se desmarca de la estética relacional, de los
modelos de participacion activa y del problema de la autoridad que los artistas asumen
frente a otras comunidades, para poner por delante la creacion y rescate de archivos.

Con este objetivo, los artistas van a la busqueda de eventos que conforman, conservan

42 El mega archivo que se ha acumulado en internet, "un gran tacho de basura, [en el que] todo lo que
alli se mete tiende a desaparecer", dice Boris Groys (parr. 1).
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y producen memorias culturales, como una suerte de “impulso archivistico” que
conecta con informacion histérica extraviada (Foster, “An Archival Impulse”).

Lepecki, quien reconoce esta misma tendencia en la danza contemporanea (la de
retomar obras pasadas para apelarlas, invocarlas o, incluso, exigirles actualizacion),
propone el “deseo de archivo”, es decir, la “capacidad de identificar en una obra pasada
campos creativos todavia no agotados de ‘posibilidades impalpables’ (segun la
expresion de Brian Massumi [2002: 91])” (“El cuerpo como archivo” 62). Desde esta
perspectiva, mas que el encuentro con un pasado perdido o la reivindicacion nostélgica
de lo que fue y ya no sera, devolver la mirada a material prexistente trae consigo otros
posibles que se pueden activar, tal y como lo hace el apropiacionismo. Nada queda
fijo por siempre y volver a mirar implica “desbloquear, liberar y actualizar las numerosas
composibilidades e incomposibilidades (virtuales) de una obra, que la instanciacion
originaria de la obra mantuvo en reserva, virtualmente” (Lepecki, “El cuerpo como
archivo” 63), como también lo enuncia Rivera Garza en referencia a la escritura: “el
motor del reescritor no es la nostalgia del pasado, sino la emergencia del presente”
(95).

Aunque Videoclip no vuelve a una obra particular sino a un material almacenado en
los cuerpos de cualquiera, con este giro hace mas que remitir a una referencia histérica
0 un desplazamiento (transmision) a través de los recuerdos de los entrevistados, es
decir, rebasa la presentacion de lo de antes en el presente, aprovechando que lo retro
estd de moda. En este caso, adentrarse al pasado contiene una actitud critica y
constructiva a la vez, y de ninguna manera deshistorizante; no arranca material de su

contexto para volverlo disponible sino que la memoria del cuerpo se hace presente y
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toma otros cauces gracias a la mirada que organiza e hila un discurso en nuevos
medios, contextos y situaciones.

En este trabajo, que obtiene su material a través de conversar con 45 sujetos,
encontramos la fuente de creacidn y conocimiento en la tension entre la pregunta, el
recuerdo y el acceder a encarnar la respuesta (reproducir el paso que mas se
recuerda). Este intercambio con el otro, repleto de contaminaciones y referencias
diluidas, portador de memorias e historia de la danza que no se limita a la de la
academia, involucra cuerpos, todos contenedores de saberes dancisticos a los que
Leite y Conde atienden para propiciar una experiencia estética, en palabras de
Ranciére, “un modo de articular entre maneras de ser, las forma de visibilidad de esas
maneras de hacer y los modos de sensibilidad de sus relaciones” (“La division de lo
sensible” parr. 3).

Por esta razén, Videoclip debe ser entendido como un trabajo para hablar del cuerpo
(y no de los videoclips) y de la construccion de la corporalidad, y asi se lee en la
bitacora: “Lo importante no son los videos sino la influencia de ellos en nuestra
corporalidad, lo importante que fueron y son para cincelar nuestra particular manera
de movernos, como cualquier otra manifestacidon cultural contemporanea pero quizas
poco tenida en cuenta por la danza académica”. Mas que poco tenida en cuenta por la
danza académica (porque efectivamente la danza para comedia musical, cine,
television e, incluso, para videoclips, es también escénica y quienes la ejecutan estan
formados en academia), esta afirmacion recalca que los cuerpos que bailan sin
educacion formal en danza ni con miras a exponer el cuerpo en un escenario, son
portadores de saberes que dan pie a investigaciones en donde la cotidianeidad se roza

con lo artistico. Se observa, pues, la importancia que se le otorga a la narracion de la
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historia de la danza que se hace desde el mismo cuerpo y que, luego, bajo la mirada
que visibiliza y organiza, puede volverse trabajo coreografico.

La referencia inmediata a este tipo de experiencia la encontramos en tres de las obras
del coredgrafo francés Jérbme Bel (un importante referente para el trabajo de Leite)
que, después de entrevistarse y mantener comunicacion con tres diferentes bailarines,
logra extraer conocimientos encarnados, pero también datos duros del
disciplinamiento dancistico que luego pone en escena. Escribe Leite en la bitacora de

Videoclip:

Cuando Cedric Andrieux* relata, describe e interpreta una clase de entrenamiento con
Merce Cunningham o cuando Veronique Doisneau** nos muestra la danza del
Melancoélico de ‘Los cuatro temperamentos’ de Balanchine, lo que estan haciendo es
abrirnos el verdadero libro de la danza, que es el cuerpo. Con Pichet Klunchun* es
muy claro, cobmo confronta los libros de la danza de oriente y occidente, relativizando

el eurocentrismo y demostrando que la danza no puede separarse de su época (3.1).

El nombre de cada uno de estos bailarines, que le dan el titulo a las obras, se convierte
en una metafora de cémo las historias singulares portan fragmentos de la gran historia
de la danza que no esté escrita, pero que atraviesa y se propaga a través de la practica

de cada uno de sus implicados y en los lugares en los que se lleva a cabo. Pero

43 Para conocer la obra ver:
<http://www.jeromebel.fr/spectacles/presentation?spectacle=C%C3%A9dric%20Andrieux>,
<https://www.youtube.com/watch?v=Ps8-jICQYXU> [21 mar. 2016].

44 Para conocer la obra ver:
<http://www.jeromebel.fr/textsandinterviews/detail?textinter=veronique%?20doisneau%20-
%?20paris%20national%20opera>,
<http://www.jeromebel.fr/[performances/videos?performance=V%C3%A9ronique%20Doisneau> [21
mar. 2016].

45 Para conocer la obra ver:
<http://www.jeromebel.fr/textsandinterviews/detail?textInter=pichet%20klunchun%20and%20myself%2
0-%20pichet%20klunchun>, <https://www.youtube.com/watch?v=BFGfX09Yqg70> [21 mar. 2016].
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también es una muestra de como el intento de comprension del movimiento y de la
representacion que tenemos del mismo, asi como el trazo de la cuadricula tan ansiada
por las reglas disciplinares (que se traducen en canones que, a su vez, moldean, o por
lo menos tratan, al cuerpo y a sus posibilidades de movimiento), siempre se quedaran
cortos ante la inmensidad de espectros que franquean y construyen los cuerpos.
Diferente a estas obras, Videoclip tiene el reto de buscar cdmo documentar el
movimiento del cuerpo que no necesariamente se ha formado para bailar en escena
pero que, aun asi, “contiene conocimiento relativo al movimiento porque también se
mueve”, se lee otra vez en la bitacora. Tenemos en esta otra asercion, el
reconocimiento de que el efimero movimiento produce una memoria que pasa entre
los cuerpos y que no solo desaparece en el tiempo y a través del espacio, sino que en
estos se vuelve materia, en pocas palabras, se encarna. Y este cuerpo en formacion,
transformacion, incorporacion y dispersion constante, hace las veces de un archivo
(cuerpo-archivo) que motiva la pregunta de como hacer venir o volver inteligibles
aguellos saberes encarnados. Considero que en Videoclip se juega con una posible
respuesta que a continuacion puntualizo.

En las entrevistas que Leite y Conde llevaron a cabo, ademas de lo dicho por cada
entrevistado, se obtuvo otro tipo de material: la ejecucion del movimiento del paso
almacenado en la memoria visual y corporal de algunos participantes. Para intentar
captar esos residuos de documento (en este caso, el recuerdo de un paso de baile y
su reproduccion) guardados en estos cuerpos, luego de detectar cual habia sido el
paso mas mencionado y bailado (el de Jazzy Mel, que tiene diecisiete menciones), la
pareja se dio a la tarea de hacer una breve genealogia del mismo y de desmenuzarlo

para elaborar nueve tutoriales en los que ellos mismos se encargan de ensefar,
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movimiento por movimiento, nueve maneras en que éste fue archivado (bien distintas
pero en las que el paso se reconoce) y durante las entrevistas interpretado.*®

Su forma de proceder: ver y hacer, ver y hacer, ver y hacer, hasta lograr trasladar a su
cuerpo los gestos particulares de cada anatomia del cuerpo archivador (del que se
desprenden diferencias grandes pero sutiles) y, de este modo, trasmitir a través de
ellos mismos un saber encarnado en otras corporalidades y, ahora, vuelto propio. En
el analisis, los investigadores visibilizan casi fisicamente (y digo “casi” porque aunque
el cuerpo esta ahi, rememorando, como mediacion tenemos una plataforma virtual a
la que acude otro tipo de presencia) informacion que, en otro momento, habia estado
perdida, olvidada o relegada a mera informacién o datos acumulados. No se puede
dejar de sefialar que la memoria corporal (si es que es necesario afiadir el adjetivo
“corporal”’, como si no toda memoria implicara un cuerpo) es una conjuncion del
pasado individual con el colectivo: ambos devienen de la historia, la politica, la
tradicién, y no de un sujeto incorp6reo. En consecuencia a este argumento, Leite y
Conde relaboran un discurso sobre un saber dancistico y del movimiento propio de
una comunidad.

La reproduccion y elaboracion de tutoriales de un exclusivo paso (y no de los
movimientos de un videoclip entero), mas que una abstraccién de la totalidad, es un
intento por materializar una huella del movimiento, por volver legible y reproducible un
recuerdo corporal que se convierte en la resonancia de muchos otros cuerpos: de
aguellos a quienes se vio bailar, del propio cuerpo en otro momento y de aquellos que,

aceptando la invitacion de Leite y Conde, sigan el paso a paso de los tutoriales y

46 Para ver los tutoriales: <http://cargocollective.com/videoclip/Cuerpo-Archivo-y-Tutoriales> [21 mar.
2016].
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encarnen su propia version. Considero que ésta es una forma de visibilizar saberes
opacados y de reconocer la historia de las representaciones ancladas en la
corporalidad; en suma, es una inmersién que no implica una recreacion pasiva sino
echar una mirada a un evento en la que el pasado y el presente se conjuntan, para
recrear asi, lo temporal y construir el propio tiempo, el contemporaneo, en el que el

cuerpo se llena de nuevos significados para ser leido por nuevos espectadores.

Artista-investigador, plataformas virtuales y democracia

El subtitulo de Videoclip, “una etnografia coreografica”, nos da ya un indicio de que los
confines de la coreografia disciplinar quedaran rebasados. Se advierte que en la base
de este proyecto hay una investigacion de campo que pretende recabar informaciones
con miras a acercarse a las condiciones de produccion y recepcion, asi como a los
sistemas de exposicion y comercializacion de cierta musica (pop y exhibida en
videoclips) junto con sus danzas. Aunque seria pretencioso pensar que con las
entrevistas se puede profundizar en cada uno de estos aspectos, lo que si se puede
afirmar es que su elaboracion abre la puerta a la figura del artista-investigador, aquel
viajero que ya sin el limite impuesto por una disciplina y sus poéticas, esta al acecho
constante de material con el cual trabajar, al tiempo que produce conocimiento y
experiencias que posibilitan una sensibilidad que rebasa el campo artistico y la
estampa del artista-creador.

Estamos frente a un sujeto que inventa y organiza materiales, explora en archivos
(corporales y también dentro de la web), indaga en repertorios simbdlicos ya no
necesariamente artisticos, se aventura en la antropologia, la politica, la filosofia, la

linguistica, la epistemologia y, por qué no, en las ciencias experimentales haciendo
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muestreos para encontrar medias y modas. Indudablemente en estas tentativas hay
una produccién de conocimiento (y, por tanto, de pensamiento) o por lo menos un
impulso por develar un conocimiento que, en este caso, se halla en el cuerpo
“cotidiano”: en el movimiento y la danza que cualquiera archiva. Acorde a este sentir,
en el blog de Videoclip hay una seccién llamada “Cuerpo archivo”, en la que se lee que
éste es “contenedor del conocimiento en danza” (parr. 3).

En Videoclip observaremos cémo la pregunta que se lanza desde una mirada
coreografica, se extiende mas alla de las instituciones de danza para posicionarse
fuera de terrenos artisticos. Como muestra de ello, se nos advierte en la bitacora que,
incluso, a través de los programa de television que trasmitian los novedosos videoclips
en la década de los 80 en Uruguay, opera un dispositivo de educacion sensible, “de
un espectro de heterosexualidad blanca y conservadora, sin quererlo, pero
reproduciendo la subjetividad absolutista propia de una generacion” (3.2). Si bien esta
altima afirmacion da para profundizar en la reproduccién de estereotipos a través de
los videoclips (trabajo que probablemente ya se he hecho), la importancia de resaltar
esta anotacion es dar cuenta del enfoque que se alimenta y conjunta con
problematicas méas asociadas al campo del analisis de lo social, por muy modesto que
éste sea: en la investigacion hay una toma de conciencia de la influencia y de como el
contexto (posdictadura) es inseparable del acercamiento a una determinada
generacion de uruguayos y a su concepcion de lo que puede 0 no un cuerpo; incluso
la pareja se aventura a concluir que a medida que los modos de consumo se van
diversificando y las democracias ganando la batalla (por lo menos a nivel discursivo),
el espectro de las maneras de bailar también lo hace. Claro, siempre teniendo presente

gue también desde los productos de la cultura popular hay una educacion sensible vy,
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por tanto, el movimiento del cuerpo no escapa al condicionamiento y sometimiento de
ciertas tesituras y disciplinamientos, tal y como Mauss ya lo sugeria: asi como hay una
educacion en la forma de andar que viene del cine y que se traslada al movimiento de
la vida cotidiana, cuando se multiplican las maneras de bailar también se insertan en
una idiosincrasia social que poco tiene que ver con la libertad individual.

Entonces, un intuitivo analisis con tintes sociolégicos nos advierte que YouTube ha
abierto canales para acercarnos a diferentes formas de movimiento, asi como para

animarnos a mostrar el propio cuerpo en esta plataforma. Escriben en la bitacora:

Y no es menor el hecho de que cualquiera pueda grabar un videoclip o un tutorial y
subirlo a la misma plataforma en donde se encuentran los videos profesionales. Al
haber un lugar en donde todos los cuerpos tienen lugar, todas las maneras de moverse
empiezan a ser validas, como todos los escenarios lo son. Los tutoriales se graban en
el cuarto, sin preocupacioén de arreglar un set ni de preparar mucho el guion. El
conocimiento pasa de mano en mano y ya no tiene mas poder quien concentra la
informacién. Eso repercute en los cuerpos y en la manera de entender su movimiento.
El hecho de que nos interese investigar sobre los cuerpos comunes también es un
reflejo de la época YouTube. Porque ya no son tan fuertes los paradigmas que impone
la television, y ya no es tan facil decir esto esta bien y esto mal, pareciera que mas bien

hay muchas maneras diferentes de hacer las cosas bien (3.2).

En resumen, como YouTube es una plataforma que recibe un sinnimero de materiales
de todo tipo, se multiplican las posibilidades de encontrar (intencional o azarosamente)
movimientos y bailes provenientes del mundo entero, lo que refuerza la idea de que
no hay una Unica manera de bailar correctamente (porque ademas somos incapaces
de observar todos y cada una de los videos colgados) y, mas bien, hay un énfasis en

la importancia de los saberes del propio cuerpo: si sé que mi propio baile (o el de mi
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vecina) podria estar en la red, entonces estamos ante una apertura del movimiento de
danza que echa mano de la facilidad que brinda la tecnologia para desdoblar,
visualizar y hacer llegar a otro lado del mundo multiples cuerpos en movimiento. Y este
es un hecho que empuja otra comprension de la relacion entre corporalidades.
Probablemente se puede objetar que asi como la television lo hace, en YouTube se
propagan estereotipos de cuerpos y formas de danzar o que aln en nuestros paises
el acceso a internet y a una camara de video son necesidades de segundo o tercer
orden. Sin embargo, lo que me interesa puntualizar son las discusiones que este tipo
de trabajos abren, disputas que ya no se mueven exclusivamente en el campo del arte.
Otro ejemplo de las discusiones que Leite y Conde tocan y se mueven fuera del campo
artistico, es la asociacion que sus entrevistados hacen (o hacian), y que relatan en la
bitacora, del género pop con “lo frivolo, lo que viene de Estados Unidos, del Imperio,
lo vacio, lo de plastico, la Coca-Cola” (2.2). Sefialan que en un pais con una clase
media que privilegiaba los productos europeos, “Estados Unidos se asociaba al plan
Condor pero mas que nada habia un enorme prejuicio y una gran ignorancia sobre la
cultura norteamericana” (2.2), otra aseveraciéon que intuyen de las respuestas de sus
entrevistados, muchos de ellos autodenominados rockeros y que, por tanto, a decir de
ellos mismos, ni siquiera bailaban.

La apertura a otros campos de conocimiento se potencia por la facilidad de acceso en
linea a acervos virtuales que, de regreso, los artistas enriquecen. Se fortalece asi, la
figura del artista-investigador que, para José Antonio Sanchez, “es inconcebible sin el
proceso paralelo de digitalizacion de la cultura, que permite el acceso a documentos
de todo tipo sin grandes esfuerzos fisicos y economicos, acelera la produccion y

ensamblaje de materiales, democratiza la evaluacion y la critica y facilita la
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colaboraciéon mas alla de los equipos constituidos” (parr. 5). En este sentido, Videoclip
busca provocar un encuentro alrededor de un conocimiento comudn (un recuerdo que
se deriva del consumo cotidiano de la cultura popular) a partir del que se recrean
movimientos corporales que luego se cuelgan en plataformas virtuales que son del
dominio publico.

Ademas de todas las paginas, articulos académicos y libros a los que pudieron haber
tenido acceso (legal o ilegalmente) para indagar sobre tal o cual tema, de su posibilidad
de crear una pagina web para compartir hallazgos y recibir retroalimentacion, los
artistas-investigadores en cuestiéon echan mano de plataformas virtuales para poner al
alcance de “todos” (de cualquiera que tenga acceso a internet) informacién sencilla de
digerir: utilizan YouTube no para mostrar el registro de su obra (aunque si los
resultados de su investigacion®’), sino como el archivo en el que se sumergen para
localizar los videoclips traidos a cuenta por sus entrevistados y, muy importante, como
un canal de comunicacién desde el que hablan frontalmente con quien los mira a través
de la pantalla, invitindolos a compartir el acervo experiencial de su propia
corporalidad.

Por otro lado, como lo declaran en la bitacora de su proceso, la estética del proyecto
tiene el tono de Wikipedia (una enciclopedia gratis, libre y accesible que se construye
desde la colaboracién, que elimina autores y crea un horizonte comdn entre los
usuarios); es decir, sus contenidos fueron construidos con informacion que quien
quisiera podria conseguir por iniciativa propia, con lo que, de entrada, eliminan la

concepcion del artista que goza de inspiracion y de acceso a informacion privilegiada.

47 Ver: <https://www.youtube.com/watch?time_continue=12&v=RiMswVK5uS8> [21 mar. 2016].
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Aunado a esto, considero que en este gesto hay una reivindicacion de tales
plataformas como generadoras de la sensibilidad contemporanea que, por un lado, se
distancian del creador iluminado y, por otro, colocan al puablico en situacién de experto,
ya que constituyen un punto de coincidencia entre usuarios que deliberan desde un
material accesible y bien conocido.

En este punto de convergencia, los participantes, o quienes se sientan convocados a
interactuar con Videoclip, se miran desde una posicion de igualdad, desde un “vinculo
intelectual igualitario” (Ranciére, EI maestro ignorante 11). La apertura a seguir
construyendo Videoclip a partir de las intervenciones de los otros cuestiona la vision
del objeto estético completo, cerrado y que deslinda al “no-artista” (al espectador) de
toda responsabilidad en la produccién del acontecer artistico. Asi, se da cabida a la
construccion de experiencias compartidas desde consignas que llaman a unirse a una
tarea performativa que rompe la ordenaciéon de los cuerpos en binomios contrarios
(coredgrafo-bailarin, autor-espectador, creador-contemplador), en donde los
espectadores reinventan sus propios roles, porque se saben capaces de traducir lo
que perciben a su propia manera. Este acontecer implica un primer momento
emancipatorio al que se le suma la conformacion de un cuerpo colectivo, productor y
redistribuidor del escenario comun en el que se hace ver lo que no tenia razén para
ser visto ni escuchado.

Para Ranciere, la ahora comun exigencia de abolir la distancia espectadora refleja la
diferencia que hacia Platon entre el mundo sensible y el de las ideas, entre el hombre
en la caverna victima de las apariencias y el sabio que contempla la verdad oculta para
el resto (El espectador emancipado 14). Esta diferencia apunta a una desigualdad de

origen: hay alguien que sabe qué hay que hacer y abolir, y hay otro que observa pasivo

183



esta revelacion, situacion que otorga una mision instructiva al artista. Sera esta
concepcion de la emancipacion, la que hace que el artista busque dispositivos para
activar la participacion y movilizar al espectador de su butaca. No obstante, si toda
imagen producida por el arte forma parte de un dispositivo de visibilidad, es decir,
pertenece a un juego de relaciones entre lo visible, lo decible y lo pensable, desde su
construccion esta imbuida en una decision sobre la igualdad, o no, de las capacidades
de quienes son convocados al acto. De esta manera, la emancipacion del espectador
irla mas alla de la conciencia que pretende despertar una obra, y la participacion
tendria que ver con concebirlo, desde el proceso de produccion, como capaz de
percibir la complejidad de un dispositivo a partir de su propia experiencia (incluso
aunque permanezca sentado en su asiento). Entonces producir una obra exige
separarse del resultado, tal como ya lo apuntaba Sol LeWitt, artista y tedrico del arte
conceptual: “No interesa realmente si el observador entiende los conceptos del artista
al ver la obra de arte. Una vez que esta fuera de sus manos, el artista no tiene control
sobre el modo en que un observador percibira la obra. Cada persona comprendera la
misma cosa de manera diferente” (parr. 10). A lo que se le suma el argumento de que
cualquier explicacibn dada de antemano, ya fija y limita a una interpretacion
predeterminada (aunque a veces las explicaciones si son necesarias).

Mas alld de esta emancipacion que parte de la igualdad de inteligencias en donde,
desde el propio bagaje, cada cual se sabe con el poder de asociar y disociar y en
donde mirar es ya una accion de seleccién, comparacion, o interpretacion, considero
qgue en Videoclip, ademas se busca potenciar la capacidad social de crear y recrear
experiencias compartidas que idealmente terminarian por formar una colectividad

virtual alrededor de la memoria corporal y rebasarian la excepcionalidad politica en la
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propuesta de Ranciére: la ruptura de un determinado reparto de roles y funciones como
una interrupcion del sentido de la representacion que no se articula con la realidad del
mundo que habitamos sino que produce un momento con su propio espacio, tiempo y
l6gica.

Suely Rolnik apunta algo mas o menos parecido: la participacion debe quebrar
identidades y socializar experiencias; asi se reinventaria “lo publico en su sentido
fuerte de subjetividades portadoras de la experiencia estética que habia desaparecido
del universo del arte, alli donde éste habia sido sustituido por una masa indiferenciada
de consumidores, desprovistos del ejercicio vibratil de su sensibilidad y cuya definicién
se reduce a su clasificacion en categorias establecidas estadisticamente” (parr. 22).
A continuacion, se ahondard en cémo el otro forma parte y hace de Videoclip, un

proyecto colectivo.

Sobre la etnografia y la mirada hacia el otro

Lo primero que se lee al entrar al sitio web de Videoclip es que el proyecto es una
etnologia, “una etnologia coreografica que estudia la influencia de los videoclips y la
cultura MTV en la manera de bailar y de moverse de personas uruguayas nacidas
entre 1968 y 1986”. A partir de esta declaracién, remito al texto de Hal Foster “El artista
como etnografo”, en el que resefia un arte gestado décadas atras (60-70) con arraigo
en el método de la etnologia (la etnografia) que, hasta el dia de hoy, marca una
tendencia en el arte contemporaneo. Para este autor, tal paradigma se caracteriza por
el interés del artista por un “otro” cultural, lo que lleva a la elaboracion de propuestas
gue involucran a diversas comunidades con el fin de trabajar al margen del sistema

hegemonico del arte:
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La institucion del arte pronto dejé de poder describirse Unicamente en términos
espaciales (estudio, galeria, museo, [teatro], etc.); era también una red discursiva de
diferentes practicas e instituciones, otras subjetividades y comunidades. Ni tampoco
pudo el observador de arte ser delimitado Unicamente en términos fenomenoldgicos;
era también un sujeto social definido en el lenguaje y marcado por la diferencia
(econdmica, étnica, sexual, etc.) [...] El arte, pues, pasé al campo ampliado de la cultura
del que la antropologia se pensaba habia que ocuparse (“El artista como etnégrafo”
189).

Esta forma de producir provocé un deslizamiento de la ubicacion del arte que fue
impulsado por un contexto de movilizaciones sociales (derechos civiles, feminismo,
multiculturalismo, politicas sobre la homosexualidad) y desarrollos tedricos que
ocurrian a la par (discursos poscoloniales, estudios culturales, feminismo,
psicoanalisis). Asi, se abrian preguntas como, ¢cual era el lugar del arte?, ¢cuél era
el papel del artista en este deslizamiento?, ¢cual su rol en la sensibilidad social
gestandose?, ¢ en donde se hallaba la transformacién social que, pasada la euforia de
las revoluciones, no se reflejaba en el arte?

Para responder a ésta y a muchas mas preguntas, se echa mano de la antropologia,
la ciencia de la alteridad, que toma a la cultura como su objeto, se mueve en lo
interdisciplinar y hace del contexto un elemento fundamental para su accionar (de ahi
la importancia del trabajo de campo para este nuevo arte en donde practica y teoria se
encuentran). Valiéndose y validandose en ésta, los artistas van a trabajar a
comunidades, a “alimentarse” de la alteridad, de donde obtienen materiales que
utilizan para crear un tipo de obras que ya no puede presentarse bajo los formatos

tradicionales, llegar por si mismas a una realizacion al 100% o ser presentadas con la
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firma de un solo artista (dado que quienes producen los materiales son las
comunidades). Sin embargo, y pese a las aparentes virtudes de esta movilizacion,
desde ese momento Foster ya advertia sobre los riesgos que traia consigo dicho
modelo.

A pesar de que en este paradigma presenciamos una transformacion del yo (del
creador, del autor, del aura, si se quiere), también privilegiar al otro como el nuevo
sujeto de la historia trajo ciertos problemas que desembocarian directamente en el
mecenazgo ideoldgico, en el sentido que lo enuncia Walter Benjamin, en su
conferencia titulada “El autor como productor”: para él no basta con reconocer la
posicion de una obra respecto de las relaciones sociales de produccion de la época (si
estaba de acuerdo con ellas o si aspiraba a la transformacion y, entonces, era
revolucionaria), sino que, mas bien, habria que preguntarse cual era su posicion dentro
(no frente) de éstas: si continuaba concibiéndose por sujetos ideoldgicos y no por
sujetos productores, aun se estaria tratando con mecenas ideoldgicos, es decir, con
hombres de espiritu, un “tipo humano definido segun sus opiniones, convicciones o
disposiciones, y no segun su posicion en el proceso de produccion” (24-25). En el
prélogo que hace a esta conferencia, Bolivar Echeverria da un ejemplo esclarecedor
del argumento de Benjamin: “Si el Ulises de Joyce es una obra revolucionaria no es
porque en ella esté cifrado un mensaje procomunista, sino porque es una obra literaria
cuya construccion va con la revolucion, esta dentro de ella dado que ‘refuncionaliza’
en sentido ‘democratico’ la relacidon entre narrador y lector consagrado por la técnica
narrativa de los grandes novelistas del siglo XIX” (13).

La adopcion del rol de antropdlogo paternalista fue un riesgo siempre latente, que

arrastraria al artista a hablar por el otro sin una distancia critica ni cuestionamiento al
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propio lugar en la produccion. Pero, también, esta la otra perspectiva, la escision entre
el otro y el artista (que, ojo, también puede convertirse en una total identificacion) que
hace que ese otro se mire como el portador de la verdad por considerarlo cercano a la
nocion mas primitiva o “natural” del ser humano (no “contaminado” por una idea del
arte academizado, por ejemplo). En este caso pareciera que el lugar de la
transformacioén nunca esta en el propio trabajo sino en otra parte, como si el propio
artista tuviera un acceso limitado a la alteridad (como si uno mismo no fuera otro en si
mismo) y, por tanto, a material rico y variado para la creacion.

La critica que hace Foster, bien focalizada en la década de los 60, es a proyectos en
los que la concepcidn del otro es como el subalterno (por el sufijo sub: uno debajo de
otro). Aunque no me queda duda de que en Videoclip hay una suerte de artista-
etnografo, asi como una necesidad plena del saber del otro y volverlo parte de su
proceso, también hay un reconocimiento distinto de éste, quiza porque queda ubicado
en la propia cultura (insisto, no tiene que ser un otro cultural exotico), tiene capacidad
de discurso y una comunidad que respalda sus voces (se parte del supuesto de que
ya la tienen), que se hacen escuchar, pero que todavia asi abren la posibilidad de
emitir discursos de los que se desprenden materiales culturales que precisan de
organizaciéon y visibilidad. De este modo, Leite y Conde explotan las posibilidades
inexploradas en ellos mismos, que pudieran ser otro, una alteridad infinita que se
percibe en lo que hay. A decir de Alain Badiou, “cualquier experiencia es despliegue al
infinito de diferencias infinitas. Aun la pretendida experiencia reflexiva de mi mismo no
es en absoluto la intuicion de una unidad, sino un laberinto de diferenciaciones” (52).

Y esto lo sabe la pareja, que se pregunta por un ser uruguayo que, mas que una
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generalizacion abstracta, se convierte en una singularidad ubicada temporal y
espacialmente.

Concebir asi la danza alienta otro entendimiento y otras practicas del cuerpo. Mas que
una cabeza que guia y dirige, que observa para luego analizar en solitario, en
Videoclip, el ir hacia los otros puede entenderse como la disolucion de la mirada que
produce y luego solo contempla, para dar paso a cuerpos pensantes (mas alla de su
fortaleza, elasticidad, técnica o agilidad) que saben que sin el otro no es posible su
trabajo; sujetos que desde su propia singularidad propician un encuentro en donde sus
voces se desintegran en otras voces. Se da lugar, entonces, a una plataforma de
investigacion colectiva sobre cuerpo y movimiento, que se imbrica conscientemente
en la realidad que de por si habita y que se sirve de diversas herramientas de

pensamiento y accion para potenciar lugares de encuentro.

De la necesidad de una cabeza (un cuerpo) que piensa lo coreografico

Lo que me restaria preguntarme es quién pone sobre la mesa tales herramientas, esas
decisiones estéticas y politicas que llevan a elaborar tal o cual artefacto. En Videoclip
aun hay una clara identificaciéon de quienes lo concibieron, una firma que siempre
regresa a un autor (y como no, si de ello depende la supervivencia), y aunque se tome
distancia de nociones como las de competencia, originalidad, autoria y propiedad, y a
pesar de que los resultados estan en continua construccion y se vuelvan autbnomos
de sus planos de composicion, todavia hay un reconocimiento a un grado de inventiva
que tiene que ver con la autoria, maxime si la exhibicion contindia siendo en circuitos

institucionales y reconocidos.
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Pero ¢ es posible diluir absolutamente la firma? Rivera Garza hace una diferenciacion
entre el “apropiacionismo” y el “desapropiacionismo”.*® Para esta escritora, el
apropiacionismo vuelve a encumbrar a otro tipo de autor, mientras el
desapropiacionismo rechaza el regreso a la circulacién de la autoria sin deslindarse
de los procesos creativos. En la siguiente cita se aprecia la diferencia entre ambas
nociones aplicadas a su propio campo de accion, la escritura en la era de las maquinas

digitales y el auge del copy-paste:

Lejos de volver propio lo ajeno, regresandole asi al circuito del capital y de la autoria a
través de las estrategias de apropiacién tan caracteristicas del primer enfrentamiento
de la escritura con las maquinas digitales del siglo XXI, esta postura critica [el
desapropiacionismo] se rige por una poética de la desapropiacion que busca
enfaticamente desposeerse del domino de lo propio, configurando comunalidad de
escritura que, al develar el trabajo colectivo de los muchos, como el concepto
antropolégico mixe [*°] del que proviene, atienden a légicas del cuidado mutuo y de las
practicas del bien comin que retan la naturalidad y la aparente inmanencia de los
lenguajes del capitalismo globalizado. Lejos, pues, del paternalista ‘dar voz’' de ciertas
subjetividades imperiales o del ingenuo colocarse en los zapatos de otros, se trata aqui

de practicas de escritura que traen a esos zapatos y esos otros a la materialidad de un

48 “Desapropiar significa, literalmente, desposeerse del dominio sobre lo propio [...] Renunciar a lo que
se posee: eso significa desposeerse. En este caso, la desposesion sefiala no sélo el objeto sino la
relacién desigual que hace posible la posesion, en primer lugar: el dominio” (Rivera Garza 270).

49 Floriberto Diaz, antropologo indigena mixe acufia la nocién “comunalidad” como eje filosofico del
pensamiento mixe. La comunidad, que es mas que un conjunto de casas con personas, se expresa a
través de elementos que la hacen concreta: un espacio territorial, una historia comun, una variante de
la lengua del pueblo, una organizacion que define lo politico, cultural, social, civil, econémico y religioso
y un sistema comunitario de procuracion y administracion de justicia. La comunidad es un tejido de
relaciones entre personas y con los elementos de la naturaleza, lo que hace que tengan un caracter
inmanente, dinamico y tangible. La idea de la comunalidad se vuelve categoria que explica la
cosmologia del pueblo ayuujk cuando se le atribuye la capacidad de definir varios conceptos
fundamentales para entender una realidad indigena. De este modo, la comunalidad estaria compuesta
por cinco elementos basicos: “La Tierra, como Madre y como territorio. El consenso en asamblea para
la toma de decisiones. El servicio gratuito, como ejercicio de autoridad. El trabajo colectivo, como acto
de recreacion. Los ritos y ceremonias, como expresion del don comunal” (368).
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texto que es, en este sentido, siempre un texto fraguado relacionalmente, es decir en
comunidad (22-23).

Una forma de poner en practica la poética de la desapropiacién es sefalar y
problematizar puntualmente procesos coautorales y propiciar formas de circulaciéon
que evadan o subviertan los circuitos de produccién, consumo y distribucién, que
financian a la autoria individual, en donde, en lugar de apropiarse el material que
necesariamente se produjo junto con otros, se desapropia y se sostiene sin propiedad
(Rivera Garza 270). La otra forma es desentrafiar las formas de comunalidad inscritas
en todo texto, cualquiera que éste sea; por ejemplo, asumir la responsabilidad del
reconocimiento de los eslabones que conforman la cadena que va del artista al
espectador, en donde entremedio siempre hay mas que un sujeto trabajando o
participando de la concepcién y tejido de la obra, practica o acontecimiento.

Esta forma de operar es un proceso de negociacion continuo: toda obra es mas que el
resultado de la creatividad individual porque hay muchos otros que la atraviesan, es
decir, la experiencia artistica entendida como un producto individual se invalida. Y si
bien esta aceptacion puede reconocer que sin la citacion a otras personas tal o cual
trabajo no seria posible (muchas veces en los agradecimientos o, incluso, en los
créditos, se les da lugar a todos esos otros), la desapropiacién da un paso mayor: todo
nombre central queda difuminado en una especie de anonimato que deja extinta la ley
de la propiedad y la localizacion puntual de identidades.

Si bien no hay una poética establecida para un pensamiento de lo coreografico, un
elemento para caracterizarlo (qQue se desprende del desborde de la disciplina artistica)

es que, los procesos que atienden al sujeto creador o espectador como si fueran

191



autonomos quedan desplazados para ir hacia experiencias de trabajo horizontales,
gue apuntan a la colaboracion y a la mirada del otro ya no como un cuerpo abstracto
o con determinada formacioén, sino como parte del mundo que habito y con el que me
es necesario trabajar, conversar, jugar, platicar, caminar... Por esta razén, la
desapropiacion, que apunta a la borradura o intento de borradura de la autoria, es una
forma de concebir el estar juntos imprescindible para la practica de lo coreogréfico.

¢Y qué si en la web de Videoclip no apareciera el nombre de un autor sino de todos
los involucrados (sin distinguir quién hizo qué) o que no apareciera ningin nombre?
¢,Con eso habria una desapropiacién del producto mostrado? Por otro lado, ¢ seguiria
siendo un producto coreografico? ¢ Podemos ceder la firma y continuar insertos en el
campo del arte? ¢Es lo coreografico necesariamente artistico? ¢Se requiere de la
intencidn para darles visibilidad a todas esas practicas que en lo cotidiano existen
movilizando cuerpos, objetos y pensamientos en las expansivas coordenadas tiempo-
espacio? ¢ Esta intencionalidad, ese cuerpo coreografico que da el primer impulso,
necesariamente regresa a la autoria? ¢ Existen tales movimientos si no hay un ojo,
unos ojos, que los focalicen, que, al menos, los sefialen, que tiren la primera piedra?
¢, Sin intencién hay experiencia coreogréafica? Considero que no, pero es un punto que
merece una discusion extensa. No obstante, que haya una intencién no equivale a que
el accionar coreografico se vuelva arte. Esta frontera definitivamente ha sido

franqueada.

Videoclip como una practica de lo coreogréfico

Todo el desarrollo conceptual de Videoclip no puede separase de la forma en que el

proceso se “materializa”, porque el formato en donde la investigacion queda vertida
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obedece a una organizaciéon coreografica. Efectivamente, la pagina web en la que se
describe el proyecto y que se va alimentando con los materiales producidos puede ser
concebida como un dispositivo coreografico, por la forma en que uno navega, por como
se interacta con la informacion previamente analizada y porque todo el contenido es
una distribucién espacial de cuerpos que, ademas de presentarse en movimiento, se
relacionan con otros cuerpos dentro de la misma péagina y con otros que interactian
desde fuera de la pantalla. Se podria objetar que, entonces, en toda la navegacién por
internet habria una suerte de movimiento coreografico; sin embargo, aunque se
pudiera contestar afirmativamente, aqui la intencidn coreografica puesta en la
redistribucién de tiempo-espacio-cuerpo-movimiento es basica para diferenciarse de
todo lo demas.

Otro gesto coreografico lo encuentro en el traspaso o borradura de los limites de la
danza, tradicionalmente pensada como el material de alguna coreografia y su formato
presencial. De este modo, la concepcion del cuerpo se expande en el tiempo, porque
trae de su memoria movimientos interiorizados en los afios 80, y en el espacio, porque
su actuacién no es en un teatro y podria dirigirse especificamente hacia la imagen
virtual de YouTube.

En Videoclip, el movimiento del baile popular, cotidiano, “libre”, que se gesta afuera
del teatro y de la representacion escénica y académica, se toma y se reordena dentro
de una plataforma creada por un cuerpo con intencién coreogréfica, ya no con el
objetivo de organizar pasos de danza en frases ritmicas para provocar emociones por
medio del movimiento, sino con el propdsito de visibilizar el espectro de ciertos bailes
de la cultura popular. El cuerpo entramado con técnicas extracotidianas para darle un

uso no habitual y lograr su visibilidad en el escenario teatral no es necesario, porque
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el planteamiento de este proyecto se imbrica con lo que puede un cuerpo, participe de
la realidad que de por si habita.

En la expansion que va de la coreografia a lo coreografico, ésta ya no es el instrumento
para orquestar a la danza, sino que, al reproducir sus espacios para presentarse, sus
politicas de composicion y de acercamiento al cuerpo, traspasa los limites del hecho
esceénico para posicionarse como un dispositivo de construccion de acontecimientos
gue de ninguna manera se limita al campo dancistico y, quiza, tampoco al artistico.

El llamado a ponerse fuera, a la intemperie del cobijo disciplinar, lejos de la adscripcion
a lo propio (lo naturalizado como lo correcto), pretende experimentar otros espacios
que, idealmente, acabarian con la autoria, con lo “especial’ que signa al individuo
artista, para reconocer explicitamente que todo trabajo es parte del tiempo y del trabajo
de los otros. Esto lo observamos muy bien en Videoclip: no tiene una inscripcion
disciplinar ni importan las denominaciones “danza” o “coreografia”; los artistas-
investigadores, etnégrafos y archivistas (o productores de archivo), se salen de las
definiciones tradicionales de artista y arte, de la de danza y bailarin. La obra es el
proceso; va mucho mas all4 de lo académico, de lo formal, de la obra. La obra es la
pagina web interactiva (en la que hay una organizacién de elementos: el usuario
pudiera encontrar toda la informacién ordenada y clasificada, fragmentos que se
prestan a la reinterpretacion, sin que la red se limita a ser un contendedor de datos) y
a través de los tutoriales pretende expandirse al rincon de cada casa en la que alguno
se anime a seguir el paso a paso del paso de Jazzy Mel, en cualquiera de sus
versiones. En una de esas se arma un canon si varias personas ejecutan mas o menos
al mismo tiempo cualquiera de sus variantes, tal como Marten Spangberg propuso el

dueto de sus biblias plateadas, The Swedish Dance History, un libro gordo con tapas
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plateadas (de ahi que se le conozca como la biblia plateada):*° si alguien abriera este
libro en México al tiempo que alguien mas lo hace en Japon, tendriamos un dueto
expandido.

Videoclip es una investigacidon que es la obra al mismo tiempo; es un proceso que se
visibiliza, que en su andar va mutando con la produccién de materiales y que trae
implicita una critica a los estatus del arte y la danza. Siguiendo a Ranciere, Videoclip
abre otras formas de visibilidad, reparticiones de lo visible y lo invisible que se juegan
en las practicas del arte y mas alla de éste. Asi, se enriquece una plataforma de accion
gue empieza la disolucion de firmas y antepone el hacer en colectividad. Este
planteamiento apuntala a lo coreografico como una manera de hacer que no tiene que
ver con el artista solipsista; lo coreografico hace de los procesos de subijetivacion,
practicas activas de desidentificacion y empatia para romper la barrera de las
identidades petrificadas (autor, espectador, coreodgrafo, bailarin, por ejemplo) y
conformar un estar en comun dinamico y tenso, siempre inacabado.

El modelo de la eficacia estética propuesto por Ranciére® abarca experiencias

artisticas sin intencién de crear una conciencia critica; su potencia politica esta en “la

50 “Un complicado de textos, fotos, dibujos y poemas de colaboradores convocados abiertamente por
internet [...] y distribuido en forma gratuita. El libro se elabora en un dia con la ayuda de voluntarios que
se reparten y rotan las tareas de la produccion [...] Por otro lado, este libro puede considerarse ya una
coreografia: ‘Para este sueco de 43 afios, la coreografia es un ‘campo extendido’ que no se limita al
quehacer escénico. Una bolsa de plastico con el nombre ‘Festival Internacional’
[http://www.international-festival.org/] o un libro de 2000 paginas de tapas plateadas [The Swedish
Dance History] pueden ser entendidos como hechos coreograficos. Sostiene que desde que el dolar
americano perdid su respaldo en oro, a comienzos de los setenta, la coreografia paso6 a ser el Unico
arte posible, el arte mas liquido, que expande su territorio con cada nueva propuesta’ (Leite, 2011, p.
107).” (Leite y Macias 166).

51 La desigualdad de inteligencias que ha naturalizado la relacién pasivo-activo se ve reflejada en los
otros dos diferentes modelos de eficacia del arte que detecta Ranciére: 1) el pedagogico, que busca,
desde la voluntad del autor, que los signos sensibles sean dispuestos para dirigir una determinada
lectura del mundo; este modelo tiene como base una relacion de continuidad (de identificacién) entre la
forma sensible de produccién artistica y la forma sensible segun la cual los sentimientos de los
receptores son afectados. 2) El modelo de la eficacia ética, en la que el arte, al fundirse con la vida
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suspension de toda relacion directa entre la produccion de las formas del arte y la
produccion de un efecto inmediato sobre un publico determinado” (El espectador
emancipado 62). Es decir que al deprenderse de las intenciones de un artista, de un
modo esperado de recepcion del espectador (ya no se dirige a un publico determinado,
sino a uno anénimo —a un cualquiera—) y de la forma de vida que les da lugar, se inserta
en un circuito de visibilidad, que es el espacio-tiempo neutro.

Para este tipo de eficacia (la eficacia de la distancia), la neutralizacion que provoca el
disenso, porque saca de contexto a lo representable y a las relaciones naturalizadas
entre sujetos, hace posibles nuevos modos de presentacion de las obras: las extrae
de su lugar habitual y las lleva al espacio “neutral” (si es que es posible la neutralidad
en un espacio concebido con ciertos fines y en una sociedad particular) del museo,
galeria, escenario o cualquier espacio que habilite una distancia expectante. Este
“fuera de lugar” o “alrededor neutralizado” se establece distante a su espacio-tiempo
de concreciodn, lo que impulsa la des-habituacion que lleva a replantear el terreno de
la sensibilidad. Pero ¢es esta “neutralidad” necesaria para provocar un disenso?
¢,Pueden los trabajos que apuntan a la construccion de una comunidad dislocar,
desplazar y promover sentidos nuevos desde su propio contexto?

¢ Pierden la eficacia estética del disenso las practicas coreograficas que suceden en
espacios no teatrales, fuera del marco del arte? Frente a esta mirada distanciada,
tenemos al actuar comprometido y siempre condicionado por el contexto del acontecer

gue nunca es neutro. Sin llegar a ser actos ciudadanos sino practicas con intencion

colectiva, queda suprimida y da lugar, més bien, a actos ciudadanos que accionan de forma inmediata
dentro de los modos de ser de la comunidad (El espectador emancipado 55-57).
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coreografica, muchas experiencias podrian dejar de ser arte, pero ¢es esto
importante?
Garcés habla de la excepcionalidad del acontecimiento politico; de la llamada “politica

de escenario” que define de la siguiente manera:

Cuando lo politico se aisla en su excepcionalidad, la accion transformadora queda,
finalmente, entregada a una politica de escenario. No me refiero a una politica-
espectaculo, o a una politica falsa respecto a una mas verdadera, sino a una politica
recortada de la sombra que su misma luz proyecta. En esta nueva separacion entre la
luz y la sombra se construye lo que apuntdbamos al principio como desatencion hacia

el mundo (“Politica de la atencion” 65).

En este mismo sentido, pienso la autonomia del arte como un recorte de la realidad
gue se presume participe de un momento de excepcionalidad que interrumpe la
normalidad para insertarse en un tiempo, espacio y légica propios, y de este modo
negar su articulacion con el mundo del que se desprende. Esta negacion tiene como
resultado el ideal de que las experiencias sensibles son ajenas a los procesos de
transformacion, “libres” de ataduras sociales y de relaciones con la realidad habitada.
Frente a este postura, considero que el desborde disciplinar de lo coreografico invita a
afrontar la dimension concreta y material de la vida y a jugarse en el limite entre la
excepcionalidad de las artes y la vida cotidiana, en un terreno liminar que la propia
estética tiene la capacidad de provocar.

Finalmente, se vuelve importante enfatizar que el proceder coreografico que me
interesa es aquel que, mas que una obra presentada y visibilizada como objeto estético

(y estatico), se aleja del recogimiento de un autor excluido de los efectos y
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responsabilidades que su trabajo motive, y que desde una lejania insalvable de la que
participa s6lo como contemplador, se instale en la comodidad que da hablar desde
fuera sin responder ni involucrarse en la construccion de posibles acontecimientos

alrededor del disparador que él mismo dispone.
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Conclusiones

A lo largo del recorrido de este trabajo se tratdé de ensayar la nocién de coreografia
como un término que abarca un gran espectro de experiencias sustentadas en la
interrelacion de cuerpos y movimientos, espacio y tiempo, elementos que para
interactuar precisan de reglas del juego particulares. Se observo que hay una mutacion
de esta nocion que nace con el intento de capturar el movimiento del cuerpo en un
sistema de notacion (herramienta de la que se servia el maestro de ballet para montar
una suerte de pasos de danzas, entendidas éstas como sociales) hasta abonar hacia
otra direccion, en donde la notacién queda diluida al igual que el significado que apunta
a la composicién de pasos y figuras. El término se va contaminando por otro tipo de
escrituras y lenguajes que ya nada tienen que ver con el arte de hacer danzas ni con
la dependencia danza-coreografia, hasta expandirse y salirse del terreno propiamente
artistico.

La indistincion que se juega entre lo que conocemos como danza escénica y la
coreografia es una problematica que, aunque muchas veces no de forma explicita,
constantemente se presentd en este escrito. Esto porque es una asociacién que se
detecta desde el significado literal de la palabra; su referencia al acto de componer y
escribir una danza (hacer una partitura) y la necesidad de inscripcion material en un
espacio tridimensional (el cuerpo en accion, danzante) hacen que esta igualacion sea
dificil de desenmarafar. Con el analisis de Trio A, Cover y Videoclip se busc6 poner
en cuestion esta correspondencia, apelandose a que ningun representacion es
inamovible y mucho menos una que de por si porta la nocibn de movimiento: su uso

va modificandose hasta forjar otra significacion que encuentra su razén de ser en el
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seno mismo de los diversos contextos y que en ocasiones se vuelve una critica a si
misma.

En la siguiente cita, Spangberg intenta dilucidar esta identificacion:

La coreografia es una cuestiéon de organizacion, de ordenamiento y estabilizacion,
aunqgue la estabilidad es muchas cosas. La primera empresa de la coreografia es
domesticar el movimiento. A la coreografia le conciernen las estructuras y el
estructurar, y obviamente cada estructura necesita expresién. Una de esas expresiones
es la danza, pero no es la Unica expresién que la coreografia puede asumir. La danza,
por otra parte, es estratégica. No tiene que ver con ordenar sino con maniobrar, con
navegar a través de estructuras, a través de 6rdenes. La danza es una expresion hacia
el mundo, ciertamente la danza es organizada, pero la organizacién no es la danza. La
organizacion y los principios no necesitan ser coreografia aunque pueden ser leidos
mediante ella. Coreografiar no necesita tener nada que ver con la danza, y sobra decir
que uno no necesita tener ninguna habilidad dancistica para coreografiar (quienes
defienden lo contrario son maestros de danza con miedo a perder sus trabajos). De
forma analoga, bailar es siempre organizado pero uno no necesita tener ninguna idea

de coreografia para bailar (“What happened” parr. 16).

Pensar a la coreografia como una practica que habilita a la danza, porque a través de
ésta organiza sus elementos de manera independiente a los de la masica y el teatro,
también implica concebirla como un aparato de captura porque en esta organizacion
se merma la potencia del acto mismo de bailar. La coreografia se mira, entonces, como
una “tecnologia que crea un cuerpo disciplinado para que se mueva a las 6rdenes de
la escritura” (Lepecki, Agotar la danza 22). Ademas, este disciplinamiento se refuerza
con la fusién danza y estrategias compositivas, que se vuelve parte de su identidad.
No obstante, la danza no es s6lo un fendmeno pasivo: con todo y su academizacion,

la capacidad de ritmo y de movimiento para bailar nunca es eliminada de los cuerpos
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y de aqui se desprende un potencial corporal, claro, pero también de estudio e
investigacion.

Por otro lado, cuando la coreografia opera como dispensador de vocabularios de
movimiento a través de un solo medio, el dancistico, que se sustenta en cuerpos
estrictamente formados, se hace hincapié en la mirada individual y privilegiada del
compositor (del artista entendido como genialidad) y en la coreografia como sinébnimo
del arte de danzar con cuerpos bellos. Encontraremos, entonces, que en la
equiparacion danza-coreografia se devela un vinculo con el arte, que va junto con la
importancia de la invencion e innovacion, en este caso de pasos y secuencias de
movimiento.

Sin embargo, la coreografia es mas que la estructura organizativa de una danza, y
hacer la labor de separarla de ésta hace que se amplien sus experiencias y se
consideren posibilidades antes no estimadas, en donde la clasificacion por estilos,
movimientos, metodologias, géneros o escuelas resulta innecesaria e insuficiente. Al
llevar a cabo un trabajo de sustraccion (de la danza, del bailarin auratico, del
coredgrafo-autor, del dispositivo teatral que delimita entre bailarin-espectador, de la
compainiia, del cuerpo humano, de la historia hegemdnica que ha impuesto un ideal
habilitado para hacer danza), el accionar coreografico por si mismo y mas alla de su
papel como organizador puede dotarse de visibilidad propia porque se libra de cargas
afiadidas y asociadas automaticamente, para darles foco a los atributos del plan
propiamente coreografico.

Si se tratara de trazar una linea secuencial, casi narrativa (aunque es sabido que la
historia nunca es lineal y que no desaparece una expresion cuando otra se posiciona

en el horizonte), encontrariamos el desplazamiento de las figuras que encarnan las
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diferentes concepciones de la coreografia de la siguiente manera: el paso del maestro

de danza que traza movimientos con fines de convivencia social, al coredgrafo creador

que, inspirado, origina una forma de darle tratamiento a temas ligados a su emocion y

al mundo que le rodea. De ahi a la bausqueda colectiva en la que, idealmente, la figura

auratica al mando quedaria disuelta.

En este mismo sentido, en el siguiente cuadro sintetizo de manera pedagdgica como

se transforman los elementos que van de la danza y la coreografia disciplinares, a la

coreografia como campo expandido. Ademas, dejo espacio en cada recuadro, por si

el lector detecta alguna falta y quisiera agregarla.

Danza y coreografia

Coreografia

expandiéndose

Sobre el cuerpo

* Preparacién fisica vy
formacion técnica y
académica.

» Exacerbacion disciplinaria
gue lo lleva al limite de su
destreza.

. Representaciones,
siempre fallidas, de un

cuerpo ideal.

* Preparacion fuera de las
escuelas, en otras
disciplinas artisticas,
humanisticas, sociales,
cientificas.

» Se ponen otros cuerpos
en escena (de actores, de
no bailarines, gordos,

viejos, no humanos).
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Sobre el espacio

» Fisica o simbodlicamente,
hay una cuarta pared.

« El teatro es un lugar
sagrado y contenedor de la

figura aurdatica.

* Puede ser un teatro, el
museo, la calle, una casa,
la web, con la condicién
de que se elimine o
reduzca la importancia de

la cuarta pared.

Sobre el espectador

« Se espera una actitud
contemplativa ante
presencias seductoras Yy

carismaticas.

* Mas alla de la activacion
gue de por si implica la
interpretacion de
cualquier escena teatral,
se busca que se diluya la
pura observacion para
hacer de los

espectadores

participantes de la accion.

Sobre el movimiento

+ Ritmico y fraseado,
anclado a una idea literaria,
a una metafora o forma

musical.

« Parte de una nueva
economia de movimiento

que contraviene a la
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* Resulta en un lenguaje
reconocido, simbolo de un
estilo o técnica (el lugar
comun del “movimiento de
danza”).

* Expresa la inspiracion o la
busqueda de libertad por
medio del flujo y continuidad
de movimiento, la expresion
corporal emotiva,

representativa y estilizada.

ilusiéon y a la

espectacularidad.

Sobre la composicion

« Va del inicio al final,

pasando por un climax.

*No apela a la
representacion narrativa.
* Apela a las condiciones
particulares de
produccion y procesos de
investigacion  abiertos,
mas que los resultados

en escena.
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Sobre la forma de |+ Se ancla a un sistema | « El hacer coreografico se
trabajar vertical de trabajo en las | presenta como punto de
compafiias que aun ponen | negociacion y de

foco en el coredgrafo como | encuentro con los otros.

la cabeza de la creacion. « Se aspira a procesos
. colaborativos y
colectivos.

En la caracterizacion que hago de “Danza y coreografia” acoto bien su margen de
movimiento porque me interesa hacer notar que estas disciplinas se inscriben en una
poética que necesita elementos bien determinados para poder nombrarse como tal; de
esta forma se catalogan dentro de un campo disciplinar que, en general, requiere de
cbdigos méas o menos fijos desde los que distribuyen lo sensible, y dan o no visibilidad
a ciertos cuerpos, tiempos y espacios. Asimismo, esta aparente inflexibilidad que en el
cuadro se remarca tiene que ver con visibilizar la frontera que se empuja para expandir
el término en cuestion. Pero por supuesto que tal division es sélo una forma de hacer
evidente dos formas de concebir el trabajo coreografico y dificilmente encontramos en
estado puro cada uno de los elementos que puntualizo.

Se observa, por otro lado, que la expansidon coreografica necesita romper con un

dispositivo mas amplio, el de la representacion teatral situada en un espacio escénico
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gue modela la atencion del espectador. De tal espacialidad resultan consensos ya bien
internalizados que se manifiestan en audiencias habituadas a responder a ciertas
reglas provenientes de la nocion tradicional de la danza escénica, a saber, aquella que
se reproduce en un espacio teatral que solicita “la cuarta pared” y que se apega a la
curva que va de inicio a fin pasando por un climax para la trasmisién de emociones y
sentimientos con los que se pueda identificar. Asi, se espera flujo y continuidad de
movimiento, expresion corporal emotiva, representativa y estilizada.

La puesta en cuestion del dispositivo teatral lleva a explorar en otros dispositivos; sin
embargo, no se exige reinventar los vocabularios y gramaticas de movimiento de la
danza o cambiar de medio, porque se parte de la afirmaciébn de que ninguno es
hermético. Creo que, mas bien, se invita a repensarlos como mediadores que permiten
y promueven intercambios y dan Vvisibilidad a determinadas relaciones vy
subjetividades, a lo que se le suma la consigna de hacer consciencia de las
sensibilidades que cada uno incita. En este tenor, la apertura del propio medio de la
danza, su contaminacion con otros e, incluso, desprendimiento del terreno dancistico
comprendido como experiencia artistica, da cabida a una primera aproximacion a la
idea de la coreografia como un campo expandido, es decir, con capacidades
ampliadas. Sin salirse de la danza se gestan estrategias que bien podrian volverse
una critica al halo de virtuosisimo de los bailarines y a la formula coredgrafo-interprete-
compaiiia, en la que el primero se considera el compositor exclusivo de la danza.
Estas estrategias junto con muchas otras mas que ya no tienen que ver con el
virtuosismo y el movimiento fluido y que tampoco requieren de practicantes
especializados en un modelo de trabajo dictado por las condiciones de un medio en

particular, privilegian al plan propiamente coreografico (la intencion que encauza la
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accion) que, diferente al comando policiaco, articula una guia flexible en la que habitan
tensiones y cortocircuitos en los sistemas de disciplina, obediencia y mando.
Distinguiremos, entonces, que la coreografia ya no es la disciplina que se limita a
organizar la danza o frases de movimiento l6gicamente escalonadas, porque brota su
forma subyacente que se materializa en modelos de produccion y formatos alternativos
de distribucién. Esta guia o plan coreogréfico trae consigo multiplicacion de procesos
singulares de composicién, capaces de distribuir, relacionar y organizar de muy
diversas maneras a los cuerpos, asi como de motivar trayectorias y movimientos
extraidos de la variedad de las capacidades corporales. Asi se da lugar a una
multiplicidad de dispositivos que provocan interactuaciones y tensiones entre tiempo-
espacio, cuerpo(s) y movimientos.

Si bien el énfasis en la estructura de la construccidn coreografica pudiera remitir al bien
conocido modelo de la dramaturgia clasica (aquel que sitta el proceso de composicion
al ascenso hacia un conflicto, de ahi al nudo para, finalmente, desembocar en un
desenlace), este pensamiento apuesta por otros planes de composicion (tareas,
juegos, improvisaciones, incidentes espontdneos, reapropiaciones, encuentros,
conferencias), en donde el modelo ternario hegemonico quedaria como una manera
mas de ordenar y trazar trayectorias de un cuerpo en el tiempo y en el espacio.

No se puede dejar de sefialar que la ampliacion y desborde de la danza trae la
diversificacion de la formacion de los bailarines, la participacion de artistas
provenientes de otros medios y el replanteamiento de la tarea del coredgrafo, cercano
al proceder colectivo mas que al individual y con incidencia mas alla de los espacios
asignados al arte y la cultura. Pero sobre todo, la nocion que empieza a expandirse

cada vez se halla mas lejana de las experiencias que se distinguen del acontecer
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cotidiano por su valor estético y porque necesitan de una distancia expectante, es
decir, de su catalogacion como acontecimiento excepcional y delimitado por
dispositivos que recortan: marcos, pedestales, iluminaciones, teatros, museos.
Entonces, el escenario de cuatro paredes avanza hacia el espacio social.

La importancia de esta multiplicacion y ruptura con lo disciplinar es que viene de la
mano con la expansion de la coreografia hacia la nocion de “lo coreografico”, en donde
ésta ya no es el instrumento para orquestar danzas, sino que al reproducir sus
espacios para presentarse, sus politicas de composicion y de acercamiento al cuerpo,
va mas alla de los confines del hecho escénico, y se posiciona como un dispositivo de
construccion que de ninguna manera se limita al campo dancistico, ni siquiera al
artistico. Se esboz6 un acercamiento a esta expansion a través de Videoclip, el trabajo
mas reciente de Leite y Conde.

Caracterizo a la préactica de lo coreogréfico (distinta a la de coreografia expandida)
como un corpus de dispositivos y acontecimientos que el articulo “lo” cobija bajo el
juego con la neutralidad en el que podrian caber innumerables formas de relacionar
tiempo-espacio-cuerpo: no tiene una sola funcién porque no se respalda ni se sirve de
un solo medio. Asi, hay una ampliacién soportes; se desestructuran marcos, extienden
formatos y escenarios, se borran fronteras y quebranta la pureza de las clasificaciones
al salirse del campo tradicionalmente limitado por las leyes de los géneros y las
disciplinas artisticas. Lo coreografico desborda definitivamente el espacio artistico
para apoderarse del espacio social, en donde la borradura de las fronteras
disciplinares (incluso las de la coreografia) dispara una multiplicidad de dispositivos

para componer y provocar la interrelacion a partir de dispositivos que sirven como
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punto de encuentro y desencuentro entre cuerpos. A su vez, genera un sensorium que
se enraiza en contextos y formas de vida particulares.

No existe una exclusiva poética de lo coreografico o una funcién Gnica y su uso en un
contexto es el que brinda un sentido. Cada juego tiene sus propias reglas para construir
aconteceres y seria absurdo preguntarse por el significado ultimo de lo coreografico.
Encontraremos similitudes, aires de familia, pero pensar una poética definitoria,
simplificaria y determinaria una "vision" que ilusoriamente supondriamos la Unica
"verdadera".>?

Para ilustrar esta determinante difuminacién disciplinar que impulsay a la vez posibilita
lo coreografico, traigo a cuenta la octava emision del Festival Internacional 4x4 (2016).
En particular me interesa una de las mesas que formé parte del mismo, titulada “El
Cuerpo en México ahorita (Nosotrxs y poner el cuerpo)”, que se llevo a cabo el 11 de
junio en el Centro Cultural Border en la Ciudad de México. En esta mesa participaron
el escritor Roberto Cruz Arzabal y Daniela Rea, periodista independiente que forma
parte de la organizaciéon Periodistas a Pie>® y que, entre otros temas, aborda las
historias de los desaparecidos en México. El objetivo de la mesa fue preguntarse “; qué
puede significar poner el cuerpo?” (Garcés, Un mundo comun 66). Mas

especificamente, qué significa ponerlo en México (como un territorio delimitado, pero

52 A esta nocion podria compararsele con una caja de herramientas, en el mismo sentido en el que L.
Wittgenstein lo hace con el lenguaje: las herramientas las usamos para construir objetos; no tienen una
funcion exclusiva, sino muchas. De este mismo modo usamos el lenguaje, es decir, con distintos
objetivos porque funciona en sus usos y no soélo refiriendo o representando al mundo (como una
correspondencia lenguaje-mundo): “Piensa en las herramientas de una caja de herramientas: hay un
martillo, unas tenazas, una sierra, un destornillador, una regla, un tarro de pegamento, pegamento,
clavos y tornillos. Tan diversas como las funciones de estos objetos son las funciones de las palabras.
(Y hay semejanzas aqui y alld.) Ciertamente, lo que nos desconcierta es la uniformidad de sus
apariencias cuando las palabras nos son dichas o las encontramos escritas o impresas. Pero su empleo
no se nos presenta tan claramente. jEn particular cuando filosofamos!” (Wittgenstein 26-27).

53 La pagina web de la organizacion es: <http://www.periodistasdeapie.org.mx/quienes-4.php> [9 sept.
20186].
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también metafora de un lugar en el que los cuerpos han sido orillados a su extrema
vulnerabilidad). Cada participante, desde la propia experiencia y trabajo, intentaria una
respuesta. ¢Qué puede significar poner el cuerpo para empezar a pensar? La
importancia de esta mesa, del Festival en su totalidad, para este trabajo y para la
expansion de la comprension de la danza en México es el siguiente: el hecho de que
dos personas formadas en un campo disciplinar distinto al de la danza conversaran
sobre el cuerpo junto con un publico, en su mayoria, de las artes escénicas, ponia en
segundo término las etiquetas académicas para dar peso al encuentro con los otros.
Asi, un dispositivo, una mesa de dialogo en un festival escénico y un disparador,
pensar el y con el cuerpo, hacian converger a los convocados alrededor de la materia
gue nos hace vivir y morir. En este contexto, Rea al finalizar el conversatorio decia que
cuando una periodista estd en una mesa organizada por un festival de escena
contemporanea (parte de una constelacion, el Festival, concebida desde diversas
miradas coreograficas) es sintomatico de que las divisiones disciplinares ya no
soportan o alcanzan a dialogar por si solas con la realidad.

Este evento apunta a que la disciplina dancistica y la coreografica necesitan de otras
voces gue en conjunto contribuyan a construir territorios en los que se rompan (o, por
lo menos, evidencien) relaciones unilaterales, como las de bailarin-institucion, bailarin-
espectador, bailarin-artista, espectador-institucion, y den paso a relaciones que apelen
al mundo que habitamos. En este mismo sentido, se vuelve imprescindible redirigir los
esfuerzos al acto mismo de crear, al estar siendo en el que arremete la interaccion
social y en el que el espectador, colega, coreodgrafo, critico, gestor, se vuelve

fundamental para el dialogo y el hacer.
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En suma, lo coreografico propicia un campo de encuentro, genera condiciones para
estar juntos y compartir un espacio-tiempo planificado. Esta forma de pensamiento
cuestiona la configuracion sensible de la coreografia y actia con una fuerza politica-
performativa que desde su practica modifica y altera el orden consensual: mas que ser
una revolucion espiritual, una tendencia o un posicionamiento a favor o en contra de
un modo de operar, son poéticas singulares (cada dispositivo produce un producto,
tiene una particular forma de produccion y forja un tipo de subjetividad) en estrecha
relacion con el conjunto vivo de relaciones sociales del devenir contemporaneo.

Finalmente anoto que este proceder todavia demanda intencionalidad para estructurar
recorridos por los que los cuerpos se desplazan, encuentran con otros y comparten su
capacidad de reorganizar y visibilizar espacios, tiempos, materiales y al propio cuerpo,
y asi generar una constelacion dindmica armada a conciencia desde una cabeza con
voluntad practica. Es decir que la intencion continda como disparador en este actuar
coreografico, a pesar de la borradura de fronteras disciplinares, de la expansioén hacia
territorios “ajenos” al arte y del desdibujamiento de su emblematica figura, el autor.
Para que exista un quehacer coreografico debe existir la finalidad de mirar
coreograficamente, de ordenar o reordenar tiempos, espacios y cuerpos, sean estos
participes de los territorios del arte 0 no. Y es que si el término refiere a una forma de
actividad estructurada, entonces el intervalo de usos creativos podria ser aplicado a
cualquier cosa, desde el movimiento perfecto del sistema solar al avance de la marcha
de una manifestacion social. Desde la perspectiva de este trabajo, la intencion para
elaborar un plan implica una mirada y una decision definitoria para el estudio de lo
coreografico entendido como dispositivo de encuentro e interaccion de corporalidades.

Entonces, tenemos un conjunto de elementos que provocan una sensibilidad y un
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didlogo corporal, y requieren de la interferencia, por lo menos de la observacion (la
explicitacion o nominacion si se prefiere), de la logica de relacion e imbricacion que da
una mirada coreografica.

Sin embargo, esta delimitacion trae consigo un problema: el de la autoria, porque si
aun existe una cabeza coreografica, entonces contintda existiendo una personalidad a
la cual sefalar como el que lanzo6 la primera piedra (esto a pesar de que luego el
acontecer coreografico tome su propio rumbo y aquel autor se desintegre en el
guehacer junto con los otros). Hay un plan coreogréfico y una cabeza que determina
las acciones que conforman un evento, aunque tan solo funja como guia para
acomodar las secuencias del mismo, esté minuciosamente detallado o, por el contario,
brinde pequefios indicios para la accion y dé cabida a una enorme libertad
interpretativa. Incluso aunque sea una observacion que se dirija hacia un
acontecimiento sucediéndose en el exterior, requiere de la mirada de alguien, de
algunos, que detecten en tal acontecer una organizacion coreogréfica. Pero, entonces:
¢siempre es necesaria esta cabeza para iniciar un movimiento coreogréafico? ¢Es,
pues, imposible liberarse de las autorias, que vienen con la decision de accionar un
dispositivo o visibilizar alguna reparticion del tiempo y el espacio? ¢Hay otra manera
de presentar la intencionalidad en practicas que de por si involucran muchos nombres?
Pese a ello, enfatizo la capacidad de lo coreogréfico para potenciar convergencias y
practicas en las que la mera biografia del autor ya no es suficiente para “entender” la
experiencia estética, porque se apela a practicas espaciales, de redistribucion y
encuentro de cuerpos que, de manera consciente y progresivamente, dejan de lado la

autoria para producirse en el hacer con otro y hacerlo, generan pensamiento en
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conexion consciente con el mundo circundante, la originalidad deja de importar y el
tiempo-espacio se llena y resignifica en un sentido colectivo, practico y activo.

Por otra parte, téngase presente que toda practica trae consigo un discurso que se
manifiesta y vuelve visible a través de una narracion, asi que a su vez, la practica
coreografica es un hacer (un narrar) y el cuerpo (los cuerpos), su lugar de inscripcion.
Este producir pensamiento se convierte en si mismo, una practica (es el principio de
la performatividad), un proceder activo que se sostiene emocional, intencional y
practicamente en su estarse generando. Y al convertirse en una orientacion activa,
llama a un posicionamiento respecto a las circunstancias de cada contexto: participe
del entretejido de relaciones dadas por sus modos de componer y de producir (que en
estas practicas se vuelve consciente), la relacion entre sujetos, asi como el diadlogo
con el tiempo-espacio, alimenta ciertas condiciones estéticas, politicas,
epistemoldgicas y materiales. Resulta entonces que decidir como se trabaja, con quién
se trabaja y en qué condiciones se trabaja no es asunto menor. Y discurrir sobre los
dispositivos para componer, el cdmo se piensa al cuerpo, las formas de relacién entre
los sujetos participantes, asi como la concepcién que del espectador se tenga, devela
un tratamiento que de ninguna manera es neutro. Asi, se abre la invitacion a ensayar
formas cooperativas y horizontales, a focalizar el como del proceso, desarrollar
circuitos alternativos de distribucion, colectivizar el trabajo del autor y a crear otro tipo
de expertos.

Si bien el componente escénico cede ante lo relacional y al intercambio, estas
practicas de lo coreografico todavia pertenecen al terreno de la estética: a pesar de
que vayan mas alla de las fronteras del arte, la seleccion de herramientas y la

construccion de dispositivos capaces de provocar acontecimientos corpéreos (que ya
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no necesariamente acuden al cuerpo de bailarin, incluso, al cuerpo humano entendido
mecanica o fisiolégicamente), mas que un medio para llevar a término una obra, son
en si mismos un proceder estético en la medida en que proponen un modo de pensar
lo sensible (el reparto de espacios, tiempos y actividades).

Como se hizo mencion en el capitulo 1, no se propone la retirada de la precepcion, la
sustitucion del movimiento por el lenguaje o que el cuerpo quede desbancado por el
pensamiento. Al contrario, me gustaria hacer notar la potencia que habita y circula
dentro de practicas que encarnan en si mismas un pensamiento entendido no como
interioridad ni como una teoria que abstrae y formula etiquetas ajenas al devenir en el
gue germina y se desarrolla, se piensa y actua (si es que ambas categorias pueden ir
por separado). Este pensamiento es, mas bien, un quehacer que remueve significados
y sensibilidades de contextos singulares. Asimismo, reitero que éste no es meramente
contemplativo; apuntala acciones en donde la coreografia y lo social son un entramado
inseparable. Las implicaciones de lo coreografico no se contentan con rebasar las
restricciones de la propia disciplina, sino que se abren a una dimension de la
cotidianeidad al disponer pretextos para estar juntos, excusas para hacer preguntas
sobre arte y politica, avivar miradas colectivas y propuestas que van mas alla del

reducido campo dancistico.
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