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Resumenes

1. Resumen en espafiol

En el campo de las investigaciones sobre practicas artisticas, este trabajo propone indagar
la experiencia de |_s bailarin_s al danzar y bailar, en particular, de |_s bailarin_s que
formaron parte dos grupos: Km29 y el Combinado Argentino de Danza a través de un
abordaje empirico cualitativo, en un analisis de tipo exploratorio. Al abordar la
experiencia, esta investigacion se encuentra en la interseccion entre dos disciplinas: la
filosofia fenomenoldgica merleau-pontyana y la teoria de la danza. En ella, distingo el
danzar y el bailar como dos experiencias relacionadas pero diferentes. Por otor lado, parto
de la hipétesis de que | s bailarin_s organizan su experiencia en relacion a sus
“conocimientos practicos”, concepto que retomo de Alfred Shutz. La adquisicion de estos
conocimientos se encuentra condicionada por la “situacién biografica” de los bailarines.
De este enunciado se desprenden dos consecuencias. En primer lugar, obliga a considerar
cudl es la relacion entre los “conocimientos préacticos” adquiridos durante el curso de la
vida por las situaciones que atravesamos en nuestro ambito cotidiano y aquellos
“conocimientos técnicos” que aprendemos en las practicas de danza. En segundo lugar,
la “situacion biografica” se encuentra corporizada no s6lo en el “cuerpo propio”. Esta
categoria merleaupontyana debe ser ampliada y considerada en relacion al cuerpo
biologico y social. Las formas que adquieren las estructuras de la experiencia en la
practica de danza se hacen presentes en tres dimensiones: el cuerpo, el espacio y el

tiempo.

Esta tesis comienza con el desarrollo de su metodologia. Luego, se estructura en dos
partes. La primera, abordara la “situacion” de los bailarines de los dos grupos vy, la
segunda, la “experiencia” del bailar y danzar. Ambas se encuentran conectadas por la
pregunta acerca de los conocimientos practicos de los bailarines y para ambas utilizaré
las mismas entrevistas, aunque el uso que hare de ellas sera diferente. En la primera parte,
me centro en el relato en primera persona de los hechos y anécdotas de los bailarines. En
la segunda, me interesan las descripciones sobre la practica para elaborar a partir de ellas,

descripciones fenomenoldgicas informadas por conceptos fenomenologicos.



Palabras claves
Fenomenologia, danza, arte, cuerpo

2. Resumen en inglés

In the field of research on artistic practices, this research explores the experience of
dancers in dancing and bailar, in particular, of the dancers who were part of two groups:
Km29 and the Combinado Argentino de Danza through a qualitative empirical approach,
in an exploratory analysis. In approaching the experience, this work is located at the
intersection between two disciplines: Merleau-Pontyan phenomenological philosophy
and dance theory. In it, I distinguish dancing and bailar as two related but different
experiences. On the other hand, | use as a point of departure the hypothesis that dancers
organize their experience in relation to their "practical knowledge", a concept that | take
up from Alfred Shutz. The acquisition of this knowledge is conditioned by the
"biographical situation™ of the dancers. Two consequences follow from this statement.
First, it forces us to consider the relationship between the "practical knowledge™ acquired
during the course of life through the situations we go through in our daily lives and the
"technical knowledge" we learn in dance practice. Secondly, the "biographical situation"
is embodied not only in the "corps propre”. This Merleaupontian category must be
expanded and considered with the biological and social body. The forms that the
structures of experience take on in dance practice become present in three dimensions:

body, space and time.

This thesis begins by developing its methodology. Afterwards, it is structured in two
parts. The first will deal with the "situation” of the dancers of the two groups and the
second with the "experience" of dancing and bailar. Both are connected by the question
about the practical knowledge of the dancers and for both, I will use the same interviews,
although the use I will make of them will be different. In the first part, | focus on the
dancers' first-person accounts of events and anecdotes. In the second part, | am interested
in the descriptions of the practice to elaborate from them phenomenological descriptions

informed by phenomenological concepts.
Key Words

Phenomenology, dance, art, body
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Résumé de thése en francais

Entre danser et bailar : I'expérience du corps
en situation et connaissances pratiques
Les cas du Km29 et du Combinado Argentino
de Danza.
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Avant-propos

Les choix que j'ai faits pour réaliser ce résumé en francais de ma these de doctorat écrite
en espagnol ont été guidés avant tout par l'intention qu'un lecteur non hispanophone
puisse comprendre la recherche et puisse I'aborder dans son ensemble. Ainsi, j'ai
maintenu I'ordre de la these, en présentant dans chaque chapitre un résumé des hypothéses
de départ et des lieux d'arrivée.

Les principales différences en termes d'organisation et de contenu entre la thése et le
résumé se situent au niveau des chapitres 3 et 4, consacrés respectivement aux
compagnies de danse Km29 et Combinado Argentino de Danza et aux danses urbaines.
Alors que, dans la these, la question de I'histoire et la description plus détaillée du
contexte local se trouvent dans une annexe, dans le résumé, sachant que le lecteur peut
ne pas étre familier avec ces entreprises argentines, ces aspects sont inclus dans le corps.
Quant a la traduction, en ce qui concerne les sources primaires utilisées, il s'agit dans
certains cas de textes écrits a I'origine en francais, comme celui de Maurice Merleau-
Ponty. Lorsqu'ils ne I'étaient pas et que les traductions des termes ne faisaient pas toujours
I'objet d'un accord, comme dans le cas des concepts d'Alfred Schutz, j'ai inclus les termes
anglais entre parenthéses. Le cas du « danzar » et du « bailar » était particuliérement
problématique. Au cours de mes recherches, j'ai constaté qu'en analysant le phénomene
de l'expérience de la danse, il y avait deux expériences différentes. D'une part, une
expérience immédiate, du danseur dans I'acte, complétement préprédictive, et d'autre part,
ou le faire est percu comme une production artistique. J'ai décidé d'utiliser la distinction
que nous avons en espagnol entre « bailar » et « danzar » afin de différencier les deux
phénomenes. Si, selon le dictionnaire, ces termes peuvent étre utilisés de maniere
indifférenciée, ce n'est pas le cas dans l'usage courant. Le terme « danse » est utilisé en
relation avec les pratiques ordinaires de la danse, par exemple « danser » lors d'une féte,
et « danse » pour les situations ou l'action de danser a un but artistique, c'est-a-dire la
danse en tant qu'art, par exemple « histoire de la danse ». Dans la précision conceptuelle
que je fais, je force cette différence, mais comme deux possibilités expérientielles de la
méme pratique. L'une et I'autre ne different pas en termes de pratique elle-méme, mais en
termes d'attention de I'exécutant. Je suivi le concept d'attention de Maurice Merleau-

Ponty et je le développerai plus longuement dans I'introduction de ce résume.
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11 a été difficile de prendre une décision concernant le genre dans 1’écriture de cette thése.
D'un c6té, je souhaite mettre en ceuvre un langage inclusif. D’un autre cOté, cette
recherche étudie deux groupes composés majoritairement d'hommes auto-per¢us comme
tels. Ainsi, I'utilisation du masculin refléte I'objet de la recherche, puisque, comme je le
développe plus loin, cette composition masculine des compagnies, exclusivement pour
Km29, n'est pas aléatoire, mais s’explique socialement. En méme temps, une partie
importante de la recherche a porté sur les structures communes aux danseurs et aux
danseuses. Enfin, en espagnol, j'ai décidé d'opter pour l'utilisation du « _ », car cet espace
permet d'inclure le féminin, le masculin et le non genré ou le genre fluide. En francais,
j'ai alors décidé de conserver les formes de langage inclusives les plus usuelles en
associant les terminaisons masculines et féminines séparées par un point.

En ce qui concerne la bibliographie, j'ai utilisé le systeme de citation APA qui, bien que
peu utilisé dans lI'académie francaise, est le plus courant en espagnol. Les textes cités se
trouvent dans la section correspondante du manuscrit en espagnol, car je pense que le

lecteur n‘aura aucun probleme a les comprendre.
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Introduction

1. Point de départ

Cette these sur I'expérience de la danse trouve son origine dans ma propre expérience de
danseuse. Alors que je pratiquais depuis de nombreuses années des techniques liées a la
proprioception du corps, comme le yoga et le gi gong, la découverte de la danse
contemporaine et en particulier la danse but6 a été pour moi réveélatrice d'une maniére que
je ne pouvais exprimer par des mots. Que m’arrivait-il dans ces cours, qu'est-ce qui me
poussait a y revenir, a me joindre a n'importe quel projet juste pour danser ? La réponse
ne se trouvait pas dans la jouissance, puisque, bien souvent, cette pratique s’accompagnait
de douleurs musculaires, d’angoisses ou de peurs. Cependant, une connaissance était née
et se développait a partir de ces expériences. Cette recherche répond ainsi au besoin et au
désir d’expliciter cette connaissance, de mettre en mots quelque chose d'aussi
insaisissable qu'une expérience corporelle. En tant que chercheure, ma pratique a
nécessairement une place dans cette these, qui ne se borne cependant pas a une auto-
ethnographiel. Me permettant une prise de distance par rapport a cette pratique, cette
thése prend pour objets/sujets d’étude les danseur.se.s du Km29 et du Combinado
Argentino de Danza. Grace aux entretiens que j'ai menés, j'ai non seulement approché
leurs pratiques, mais j'ai également identifié des résonances avec les miennes. En ce sens,
au-dela des différentes origines des danseurs, de leurs différentes situations biographiques
et méme des techniques qu'ils choisissent pour danser, I'acte de danser, la constance de
consacrer du temps et I'envie d'étudier la danse dans sa réalisation pratique, nous unit
dans une expérience commune. De quoi reléve cette expérience commune ? Il s’agit d'une
des questions auxquelles je tente de répondre dans cette recherche. Je trouve dans la

philosophie phénoménologique les outils pour y répondre.

! L auto-ethnografie est un method de recherche qui cherche considérée la experience du méme
cherche.use. Dans ce sens, I’experience personnel fonde la comprehension de la experience culturelle.
Selon Ellis, Adams et Bochner, « ... autoethnography is one of the approaches that acknowledges and
accommodates subjetivelly, emorionality, and the researcher’s influence on research, rather than hiding
deom these matters or assuming they don’t exist » (Ellis, Adams et Bochner, 2011 : 274)
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2. L'objet de cette recherche

La présente recherche est née de l'intersection de deux disciplines : la philosophie
phénoménologique et la théorie de la danse. Dans le domaine de la recherche sur les faits
artistiques, ce travail propose d'enquéter sur l'expérience de danse des danseur.se.s
appartenant a deux groupes : Km29 et le Combinado Argentino de Danza (CAD dans la
suite du texte) a travers une approche empirique qualitative. Ces deux compagnies, créees
par leurs directeurs, Juan Onofri Barbato pour le Km29 et Andrea Servera pour le CAD,
entre 2010 et 2011 et qui ont cessé d'exister entre 2016 et 2019, présentent des
caractéristiques propices a une analyse commune. La premiére est que toutes deux ont
introduit dans leurs pratiques artistiques des mouvements qui font référence aux danses
urbaines. Dans le cas du CAD, cela s'est fait de maniere plus directe a partir de la fusion
entre les techniques de danse contemporaine, la street dance, le hip-hop, le popping? et le
folklore. Concernant le Km29, Onofri propose une approche basée sur la danse
contemporaine et la référence aux danses urbaines devient évidente en tant que "style".
La deuxieme caractéristique commune est liée a la composition des deux groupes. Dans
les deux cas, les danseur.se.s proviennent de différentes classes sociales, ce qui se traduit
concrétement par deux types de formation au sein des groupes de danseur.se.s : ceux et
celles qui proviennent des bidonvilles du conurbano Bonaerense ont été formé.e.s de
maniére asystématique, dans les rues et sur les places, tandis que ceux et celles qui
proviennent des classes moyennes ont été formé.e.s dans le cadre de la tradition
académique systématisée. Il est important de souligner cette distinction car, selon
Maurice Merleau-Ponty (1994, 2016), le corps lui-méme ne fait que sédimenter les
habitudes or, étant un corps expressif, il faut tenir compte du fait que les deux formations

mentionnées impliquent des différences dans les performances scéniques.

Km29 est une compagnie créée en 2010 a partir du travail du danseur, professeur et
chorégraphe Juan Onofri Barbato a la Casa Joven La Salle, a Gonzalez Catan. Onofri a

commencé par donner des cours a un groupe de dix adolescents qui vivaient dans les

2 Le popping est un type de danse dans lequel on produit un mouvement dans lequel une forme est atteinte
et maintenue immobile pendant quelques instants jusqu'a ce qu'elle se transforme en une nouvelle forme.
Il s"aggit d"un mouvement sec et coupé. Pour I'exécuter, avant d'atteindre les moments d'immaobilité qui
nécessitent une contraction musculaire, le danseur effectue un petit accent et un rebond. On I'appelle aussi
la danse des robots.
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bidonvilles ou les quartiers environnants, dans des situations complexes résultant de
I’insalubrité de leur logement, mais aussi plus globalement de la précarité et la
vulnérabilité de leurs conditions de vie. Cinq d’entre eux ont ce poursuivi ce projet qui
est né, au départ, de la proposition de cours de hip-hop et de lI'incorporation d'éléments de
danse contemporaine. Quelques mois plus tard, le groupe a commencé a travailler sur un
matériel scénique, en intercalant des répétitions a la Casa Joven et au Teatro del Perro de
Capital Federal. Le groupe a ainsi crée deux pieces de théatre : Los posibles (2011) et
Duramadre (2014) et un film réalisé par Santiago Mitre (Los posibles, 2013). Pour la
deuxiéme piéce, une danseuse, Amparo Gonzalez Sola, a été intégrée. La derniére
représentation de Duramadre remonte a 2016 et depuis, le groupe ne s'est pas reformé en
tant que Km29, bien que certains des danseurs continuent de collaborer a des projets et
participent méme au Planta, un espace d'art et d'expérimentation créé par Juan Onofri,

début 2019, avec I'actrice Elisa Carricajo.

Le CAD a quant a lui été créé en 2011 sur une proposition d'Andrea Servera. Son langage
de danse est caractérisé par la fusion du street dance, du folklore et de la danse
contemporaine. Servera a rassemblé des danseur.se.s de la Fundacion Crear Vale la Pena
et d'autres sélectionné.e.s a partir de vidéos YouTube, a une épogue ou les youtubers
venaient d'apparaitre. Le groupe se produit réguliérement a Tecndpolis® et, dés sa
premiere présentation, il cherche a interagir avec le public. Jusqu'en février 2019, le CAD
a participé a des événements publics et privés, tant a Buenos Aires que dans d'autres
provinces argentines et d'autres villes du monde, et a méme participé a des présentations
dans des écoles publiques de la capitale fédérale et du Grand Buenos Aires. Cela faisait
partie de leur programme artistique : la fusion du street dance, du folklore et de la danse
contemporaine. Les danseur.se.s avaient une formation en hip-hop, en folklore, en danse

contemporaine et en beat boxing, et étaient principalement des hommes.

3. Pertinence de cette recherche

3 Tecndpolis est un espace d'exposition dédié a la science, la technologie, I'industrie et I'art qui a ouvert en
2011 dans le cadre d'une série de politiques publiques d'accés a la culture. 1l s'agit d'un espace situé juste a
la frontiere nord-ouest entre la ville autonome de Buenos Aires et la province de Buenos Aires.
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Depuis plusieurs annees, I'étude des arts en général et de la danse en particulier n'est plus
seulement une question de "métier" et de maitrise de certaines techniques. Aujourd'hui,
la danse implique bien plus que des séquences de mouvements bien exécutées, on
« étudie » la danse, que ce soit dans des programmes academiques. D'autre part, dans le
domaine des sciences sociales, humaines et cognitives, le role du corps en tant que
producteur de connaissances a été reconnu au cours des derniéres décennies. Ainsi, il
devient de plus en plus important de trouver un moyen de rendre les connaissances
acquises corporellement transmissibles verbalement, non seulement en raison de leur
pertinence dans le domaine spécifique de la danse, mais aussi en raison de ce qu'elles

peuvent apporter a d'autres domaines de connaissance.

Cette recherche se situe a l'intersection de deux disciplines et apporte a chacune d'elles.
Tout d'abord, au sein de la philosophie phénoménologique, ce travail présente la
particularit¢ d'une approche empirigue ou sont mis en jeu des concepts
phénoménologiques de conception transcendantale. Deuxiémement, pour la théorie de la
danse, I'approche phénoménologique permet d'expliciter le savoir pratique des danseurs
et de confronter ce savoir, qui trouve son origine dans leur propre expérience, au savoir
technique concu d'un point de vue objectif et objectiviste. Troisiemement, dans la
recherche de la maniére de croiser les deux disciplines, cette thése apporte une
contribution méthodologique. D'une part, au niveau théorique, je propose une réflexion
sur les croisements entre la méthodologie des sciences humaines et la méthode
phénoménologique. Cette démarche a des conséquences pratiques sur la maniére dont
j'aborde l'objet d'étude, en 1’occurrence par le biais d’entretiens qui ont une nature
hybride : a la fois socio-phénoménologique et phénoménologique. JI’en produit une
analyse elle aussi hybride, qui sera restituée ici dans une premiére partie abordant cette
mise en perspective selon 1’axe socio-phénoménologique, puis dans une seconde qui

I’abordera selon 1’axe phénoménologique.

Le choix des compagnies Km29 et CAD comme objets d'étude est pertinent car les
différentes trajectoires des danseur.se.s apportent a la recherche différentes formes
d'incarnation de connaissances techniques a la troisieme personne, c'est-a-dire
objectivées. En d'autres termes, il existe parmi les danseur.se.s différents degrés de
formation a des techniques de danse spécifiques. Cependant, ils participent tous et toutes

a I'expérience de la danse et en ont une connaissance pratique de premiére personne. Ces
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compagnies permettent ainsi de mettre en scene les tensions entre différents types de

connaissance.

4. These de cette recherche

La thése générale soutenue en ce qui concerne la phénoménologie de la danse est la

suivante :

Les danseur.se.s organisent leur expérience lorsqu'ils dansent en fonction de leurs
connaissances pratiques. L'acquisition de ces connaissances est conditionnée par les
situations biographiques dans lesquelles elle s’inscrit. Deux conséquences dérivent de
cette affirmation. Premiérement, elle nous oblige & repenser la maniere dont les
connaissances techniques sont rendues partageables dans la danse. Deuxiemement, la
situation biographique ne s'incarne pas seulement dans son « corps propre ». Cette
catégorie merleau-pontienne doit étre élargie et considérée en relation avec le corps
biologique et social. Enfin, les formes que prennent les structures de I'expérience dans la

pratique de la danse sont présentes dans trois dimensions : le corps, I'espace et le temps.

La thése subsidiaire de la recherche se référe a la maniére dont on peut accéder a
I'expérience des danseur.se.s a la deuxiéme personne®. L'entretien phénoménologique, qui
cherche par ses questions a faire décrire leurs pratiques par les danseur.se.s, a pour
objectif de rendre possible la verbalisation de I'expérience. En méme temps, elle tient

compte de I'impossibilité d'une traduction compléte du corporel en linguistique.

5. Organisation de la these

Cette thése commence par I'élaboration de sa méthodologie. Elle est ensuite structurée en
deux parties. La premiere porte sur la "situation” des danseur.se.s des deux compagnies
et la seconde sur "I'expérience” de la danse et du bailar, Chaque partie a son propre

objectif. D'abord, décrire et analyser la situation biographique et historique des

4 La premiére personne référe au « je». Les approches comme les auto-ethnographie ou méme la
description phénoménologique font partie de ce type du regard. La deuxiéme personne, le « tu » apparaitre
dans les entretiens a partis des questions a un.e autre devant moi, la chercheuse. Mais pour que ces
ennonciations devient des connaisances scientifiques, estimporant la généralisation des déclarations a partir
de la troisiéme personne, un « on » qui inclus la premiére et la deuxiéme personne.
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compagnies et des danseur.se.s qui y évoluent. Ensuite, caractériser 1’expérience de ces
danseur.se.s. Les deux sont liées par la question des connaissances pratiques des
danseur.ses, et pour ces deux parties analytiques, j'utilise les mémes entretiens, bien que
I'utilisation que j'en fait soit différente. Dans la premiére partie, je me concentre sur les
récits d'événements et d'anecdotes a la premiéere personne des danseurs. Dans la deuxieme
partie, je m'intéresse aux descriptions de la pratique afin d'élaborer a partir d'elles des
descriptions phénoménologiques informeées par des concepts phénoménologiques.

6. Clarifications terminologiques :

6.1. Danser et bailar

Afin d'approfondir les particularités de I'expérience de la danse, je trouve utile de faire la
distinction entre danzar et bailar en espagnol et en italien. Bien que dans l'usage courant
ils présentent des différences, la Real Academia Espafiola les présente presque comme
des synonymes lorsqu'elle se référe a une action effectuée par une personne. D'autres

dictionnaires de langue, comme le Sopena, renforcent également cette idée :

Alors que les classiques du XVle siécle distinguaient les bailes de la danse,
donnant la dénomination de danse aux populaires et de bal aux cérémonies ou
a celles caractérisées par une certaine distinction, de nos jours les deux mots
sont synonymes pour toutes sortes de manifestations

chorégraphiques. (Diccionario Enciclopédico Sopena : 493).

D'autre part, dans le langage courant, « danser » et « bailar » sont souvent utilisés pour
nommer des phénomeénes différents. « Bailar » est généralement utilisé pour toute
situation ol quelqu'un bouge son corps a la recherche d'une certaine cadence® mais sans
nécessairement rechercher un but esthétique. En revanche, « danser » est lié a l'utilisation
d'une technique et a la danse en tant que partie intégrante des arts, c'est pourquoi on parle

de "domaine d'études de la danse" ou d"'histoire de la danse".

5 La Real Academia Espafiola définit « Bailar : 1. intr. Exécuter des mouvements rythmiques
(acompasados)avec le corps, les bras et les pieds. (...) Danser une polka" ». (Diccionario de la Real
Academia Espafiola) La spécification des parties du corps dans la définition est réductrice du mouvement
corporel que la danse implique.
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Ces deux mots ont également des origines différentes. D'une part, « bailar » vient du grec
ancien fallilw : danser / sauter®. En italien, « bailar » est « ballere », qui est a I'origine
de "ballet", ainsi que de « bailarin », « bailarina » en espagnol. En anglais, alors que
« dancer » est utilisé pour toute personne qui danse, sans distinction de son sens
esthétique, "ballerina™ est utilisé en général par rapport a une personne qui pratique la
danse comme un art, tout comme « ballerine » en francais, qui désigne une danseuse ayant

une pratique dite « classique ».

D'autre part, le terme " danseur " trouve son origine dans le francais « dancier » qui, a son
tour, remonte a « danden » en haut allemand et devient plus tard, en moyen allemand, "
tanzen " (Brosman, 1961). « Danden » a trouvé sa place en frangais moderne sous le nom
de "danser", en portugais sous le nom de « dancga » et en anglais sous le nom de « dance ».
Dans aucune de ces trois langues, il n'existe d'équivalent au terme bailar. C'est-a-dire

qu'ils sont utilisés a la fois pour danser (bailar) lors d'une féte et pour danser sur scéne.

Je crois que cette distinction faite par la langue espagnole - ainsi que par l'italien - est
utile pour distinguer deux expériences différentes de la danse. Dans l'usage courant, ces
deux expériences sont différenciées selon qu'elles poursuivent ou non un but esthétique.
Cependant, un autre point de vue peut étre pris comme point de départ. Selon Alfred
Schutz, le monde de la vie est organisé en domaines finis de signification (province of
reality with finitive meaning-structure). Il s'agit de « styles d'expériences ou de styles
cognitifs » qui déterminent un «style de sociabilité » et une «forme spécifique
d'expérience de soi » et de « perspective temporelle » (Shutz et Luckmann, 2001 : 46-47).
Pour Shutz, dans le passage de l'une a l'autre sphére, il y a un "saut" (leap) au sens

kierkegaardien, une coupure, puisqu'il n'y a pas de conversion possible de I'une a l'autre.

Schutz et Luckmann affirment :

There is no possibility of reducing one finite province of meaning to another
with the help of a conversion formula. The transition from one province of
meaning to another can only be accomplished by means of a “leap” (in
Kierkegaard’s sense). This ‘leap’ is nothing other than the exchange of one
style of lived experience for another. Since, as we shall soon see, a specific

tension of consciousness belongs essentially to the style of lived experience,

® En grec moderne, on utilise le mot "yopég”, que l'on retrouve dans l'origine étymologique de
"chorégraphie".
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such a “leap” is accompanied by shock experience that is brought about by the
radical alteration of the tension of consciousness. (Schutz et Luckmann, 1973 :
24)

Dans ce cas, le domaine de la signification auquel s'intéresse cette recherche est celui de
la danse & but artistique. Ainsi, je ferai la distinction entre le bailar et la danse dans le
méme champ de signification, c’est-a-dire, le champ de la danse. Ainsi, je propose
d'utiliser « bailar » pour I'expérience vécue par un sujet projeté dans le mouvement, donc
: « yo bailo ». Alors que j'utilise le terme « danse » pour désigner I'expérience que nous
faisons de la pratique de la danse lorsque nous revenons réflexivement a notre propre

pratique.

En revanche, le concept de bailar que je propose rend compte de la relation entre le.a
danseur.se et sa danse. Maxine Sheets-Johnstone (1966), qui a inaugureé les études sur la
phénoménologie de la danse, considere cette relation comme étant ékstatique (29). Cela
signifie qu'il n'y a pas de distance qui les sépare car ils partagent une présence dans le
temps et I'espace. Pour Sheets-Johnstone, la danse est une forme en devenir, c'est-a-dire
qu'a travers le mouvement, la forme apparait mais elle ne peut étre appréhendée par le-a
danseur que de maniére réflexive. Dans ce cas, « es dimensions spatio-temporelles de la
forme et du corps sont dissoutes en une séquence extérieurement liée de moments discrets
dans le temps et de points isolés dans I'espace » (Sheets-Johnstone, 1966 :31). De maniere
résumée, on peut donc dire que je consideére la pratique de la danse dans sa dimension
ékstatique comme un baile et comme une forme appréhendée par le-a danseur-se comme

une danse.

6.2. Expérience de la danse et du bailar en tant qu‘expériences artistiques

Dans cette recherche, je me base sur la phénomeénologie merleau-pontienne. Ensuite, a
I'intérieur de celle-ci, je me concentre sur la période inaugurée par la Phénoménologie de
la perception en 1945 jusqu'aux années 1950 ou Merleau-Ponty se concentre sur le
probleme de I'expression et du langage. Bien que les références a I'art ne soient souvent
pas directes, l'importance de 1'art dans 1'ceuvre de Merleau-Ponty est indéniable (Delco,
2005, Alloa et Jdey, 2012 ; Bobant, 2019, 2020) et tout au long de son ceuvre, il essaie
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différentes réponses & la question de I'ontologie de 1'ceuvre d'art. Selon Charles Bobant’
(Bobant, 2019 ; 2020), il existe chez Merleau-Ponty une vision cosmophanique de I'ceuvre
d'art, selon laquelle I'ceuvre d'art révele le monde et posséde une vision métaphysique. Il
distingue trois moments différents dans la pensée de Merleau-Ponty ou cette
cosmosophanie prend des formes différentes. D'abord, dans les années 1940, la période
de la Phénoménologie de la perception (Merleau-Ponty, 2016) et de « Le doute de
Cézanne » (Merleau-Ponty, 1995) que Bobant appelle « Phénoménologie de 1'ccuvre
d art ». Ensuite, pendant la premiére partie des années 50, surtout a partir des travaux
consacrés au langage et a l'expression, un moment qu'il appelle « Philosophie de
I'expression ». Troisiemement, a la fin des années 50, dans L ‘oeil et I’esprit (Merleau-
Ponty, 1985) et Le visible et I'invisible (Merleau-Ponty, 1979), une période qu’il appelle
« Philosophie de I'inspiration ». Dans la premiere étape, l'art révéle le monde de la
perception. Dans « Le doute de Cézanne », il affirme, a propos de la peinture de Cézanne,
qu'elle met en suspens ces habitudes et révele le fond de nature inhumaine dans lequel
I'nomme s'installe (Merleau-Ponty, 1985 : 43). Par habitudes, il entend le fait d'étre
habitué & vivre au milieu d'objets construits par des hommes. A ce stade, il se concentre
principalement sur le travail. Dans la deuxieme étape, en revanche, I'accent est mis sur
l'artiste, qui donne un sens a l'ccuvre d'art. Alors que dans la premicre étape, il affirme
que la vie et I'ceuvre communiquent (Merleau-Ponty, 1985 : 48), dans cette étape, il va
s'intéresser a la maniere dont I'artiste est un sujet percevant (Bobant, 2019 : 342). C'est
également a ce stade qu'il va demander ce que signifie créer, ce a quoi il répond en
affirmant que I'artiste transforme le sens en signification (Bobant, 2019 : 343). Dans la
troisieme étape, l'artiste fait apparaitre un monde, mais parce que l'artiste fait partie du
monde. L'art est inspiration et expiration de I'étre et la division entre le tableau et celui

qui peint, le vu et celui qui voit, n'est plus claire.

Dans ce cas, nous ne retenons que le premier sens donné par Merleau-Ponty, ou l'art est

lié a la quéte de la révélation du monde.

Nous vivons dans un milieu d'objets construits par les hommes, entre des

ustensiles, dans des maisons, des rues, des villes et la plupart du temps nous

7 Je reprends ici la perspective de Charles Bobant, en gardant a I'esprit que d'autres études ont exploré cette
question, encore plus anciennes et plus exhaustives, comme les travaux de Mauro Carbone, Emmanuel
Alloa, Maryvonne Saison, entre autres. Ce qui ressort dans le cas de cet auteur, c'est la clarté de la
périodisation dont je ne me concentrerai que sur la période de la Phénoménologie de la perception, puisque
c'est le moment de 1'ceuvre de Merleau-Ponty que je prends en considération dans ma recherche.
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ne les voyons qu'a travers les actions humaines dont ils peuvent étre les points
d'application. Nous nous habituons & penser que tout cela existe
nécessairement et est inébranlable. La peinture de Cézanne met en suspens ces
habitudes et révele le fond de nature inhumaine sur lequel I'nhnomme s'installe.
(Merleau-Pont, 1966: 23)

Cela est vrai méme dans l'art contemporain qui cherche I'autonomie de I'art, car comme
le remarque Alloa, pour Merleau-Ponty I'art n'est jamais fermé au monde (Alloa et Jdey,
2012 : 19).

L’opération de I’expression, quand elle est réussi, ne laisse pas seulement au
lecteur et a 1’écrivain lui-méme un aide-mémoire, elle fait exister la
signification comme une chose au cceur méme du texte, elle la fait vivre dans
un organisme de mots, elle s’installe dans I’écrivain ou dans le lecteur comme
un nouvel organe des sens, elle ouvre un nouveau champ ou une nouvelle
dimension & notre expérience. Cette puissance de 1’expression est bien connue

dans I’art et par exemple dans la. (Merleau-Ponty, 2016 : 222-223)

D'autre part, en ce qui concerne la danse, la définir en tant que production artistique est
difficile, surtout en ce moment, puisque la danse en tant que domaine est dans un moment
de dé-définition. C'est pourquoi Susana Tambutti affirme que «...penser la danse
aujourd'hui implique de recourir a de multiples théories qui nous fournissent un certain
arsenal de concepts qui nous permettent de I'identifier en tant que telle, précisément parce
que la danse aujourd'hui ne se laisse enfermer sous aucun concept définitif ». Nous
n‘aurons jamais « la » bonne théorie pour toutes les formes de danse, mais nous avons
besoin de «théories » pour comprendre ce qui ne permet aucune catégorisation"
(Tambutti, 2008 : 26).
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Chapitre 1: Méthodologie

1. Description de la méthodologie

Les choix méthodologiques effectués ont été faits en fonction des besoins de cette
recherche. En ce sens, je suis d'accord avec Uwe Flick (2015 : 14) qu'il n'y a pas de bonnes
ou de mauvaises méthodes, mais que celles-ci sont pertinentes ou pas pour une recherche
donnée. C'est pourquoi, pour définir la méthodologie, je suis parti des deux problémes
que j'étudie et que j'ai soulevés dans I'introduction. 1l s'agit, d'une part, des connaissances
pratiques des danseurs par rapport a leur situation biographique et, d'autre part, de ce
qu'est l'expérience d'un corps dansant. Ces problémes m’ont imposé une méthodologie
hybride qui combine la méthodologie qualitative des sciences sociales® et celle qui est
reconstruite a partir de certains apports de la philosophie phénoménologique de Maurice
Merleau-Ponty. Les taches que j'ai réalisées sont les suivantes : consultation de matériel
d'archives sur les compagnies de danse, observation de leurs pieces, de leurs cours et
de leurs interventions, entretiens semi-structurés en profondeur et entretiens

phénoménologiques.

2. Croisement de la méthodologie qualitative et phénoménologique

Comment la méthodologie qualitative et la méthodologie phénoménologique se
combinent-elles ? Pour ce faire, je me demande quels sont leurs points communs et leurs

différences épistémologiques fondamentales :

1. Mode d'approche de I'empirique : tous deux proposent une maniére d'aborder le pergu
qui tente d'étre dépourvue d'idées précongues de phénomenes Toutefois, quelles sont les
idées préconcues dont les deux méthodologies cherchent a se démarquer 1’un de 1’autre ?
Dans le cas de la méthodologie qualitative, cela est lié au fait de laisser de co6té les

représentations que nous pouvons avoir de notre objet d'étude en tant que sujets

8 Irene Vasilachis (2007) considére que la méthodologie qualitative fait partie du "paradigme interprétatif".
Elle affirme que I'objectif de ce paradigme est de "comprendre la signification de I'action sociale dans le
contexte du monde de la vie et du point de vue des participants" (48). En outre, elle I'oppose aux paradigmes
"positiviste" ou "matérialiste-historique™.
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participants dans une société donnée. En revanche, dans le cas de la phénoménologie, elle
consiste a ne pas tenir pour acquise notre relation intentionnelle au monde. C'est-a-dire,
que je suis co-constitué par le monde et en méme temps je co-constitue le monde.
L'intentionnalité motrice merleau-pontienne reconnait a son tour que le corps est la

premiére coordonnée a partir de laquelle je crée un monde.

2. Rapport a la théorie : Comme le remarque Flick, " [...] la recherche qualitative ne
s'appuie pas sur un programme théorique singulier, mais utilise plusieurs cadres

théoriques " (Flick, 2015 : 31). En revanche, dans la recherche phénoménologique
merleau-pontienne, on doit faire appel a des concepts phénoménologiques. Les concepts
développés dans le domaine de la phénoménologie deviennent une aide pour pouvoir
décrire l'expérience. Cela pourrait étre considéré par certains chercheurs qualitatifs
comme un mode de traitement déductif de la théorie, opposé a l'idéal inductif de la
recherche qualitative, et donc proche du positivisme. Bien que cela soit contraire au projet
méme de la phénoménologie, des auteurs comme Sinha (1963) et Thorne (1997)
soulignent le risque de tomber dans un "positivisme phénoménologique”. Ainsi, les
concepts phénoménologiques ne fonctionnent pas comme des boites conceptuelles a
remplir de matériel empirique, mais en méme temps, ils sont un moteur de la réflexion

sur un phénomene et sont remis en question par celui-ci.

3. Le phénomene et ses structures : les deux approches cherchent a appréhender les
phénomenes. Dans le cas de la méthodologie qualitative, on arrive a des affirmations
générales a partir de cas particuliers. Cependant, dans le cas de la phénoménologie, elle
cherche a trouver les structures de la perception. Cela détermine le type de déclarations
générales qui sont recherchées. Quant a la relation entre les cas générales et les cas
particuliers de ma recherche, en méme temps que je les décris a l'aide de concepts

phénoménologiques, je les valide ou non, en fonction des informations qu'ils me donnent.

4. L'empirique : dans le cas de la méthodologie qualitative, le chercheur effectue un travail
de terrain ou il s'approche d'un objet d'étude. Dans la phénoménologie merleau-pontienne,
I'objet d'étude étant la perception, le philosophe s'est approché lui-méme de son
expérience vécue. L'introspection du philosophe a été complétée par les études médicales
et psychologiques de I'époque. Par exemple, dans la Phénoménologie de la perception,

Merleau-Ponty utilise des descriptions phénoménologiques de sa propre expérience, des
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témoignages d'artistes comme Cézanne ou Proust et des études médicales de I'époque,
notamment liées & la psychologie de la Gestalt. Cependant, ces derniéres années, de
nouvelles méthodologies ont été développéees et ont ouvert de nouvelles formes de
recherche phénoménologique. |l s'agit des entretiens phénoménologiques et

d'explicitation et de la microphénoménologie.

Maria Isabel Gaete (2019) marque les différences suivantes entre la méthodologie
qualitative et ces types de phénoménologie empirique en seconde personne, c”est-a-dire,
des approaches phénoménologies qui se basent en la réalisation des entretiens,

notamment la microphénoménologie :

a. Les méthodes qualitatives se concentrent sur "le contenu subjectif d'une
expérience donnée (subjective content of a given experience)" (Ibid : 147). Cela
inclut « les représentations, les significations, les valeurs, les jugements, les
croyances, etc. (représentations, significations, valeurs, jugements, croyances,
etc.) » au niveau psychologique. En revanche, la microphénoménologie cherche
une description de I'expérience qui soit « incarnée, procédurale et concréte »
(ibid.).

b. La microphénoménologie effectue une analyse en diachronie, en passant de la
question du quoi de la méthodologie qualitative a celle du comment. Selon Gaete,
cette facon de considérer la dimension temporelle est propre a la
microphénoménologie puisque la plupart des analyses qualitatives se concentrent
«sur le contenu de I'expérience sans référence a sa temporalité ». En se
concentrant sur cet aspect, la microphénoménologie permet de rendre compte de
« l'opération de ‘regroupement’ » de l'expérience en « unités » qui précéde
I'analyse.

c. La microphénoménologie cherche a éviter «la position interprétative du
chercheur (interpretative stance of the researcher) » (148). L'attitude souhaitable
pour les chercheurs consiste a rechercher des associations plutét que des
catégorisations. Toutefois, comme le soulignent également Francisco Varela et
Johnathan Shear (1999), I'auteur convient qu'il n'existe pas d'approche neutre de
I'expérience. C'est pourquoi il s'agit d'une attitude d'investigation.

d. La place occupée par I'expérience corporelle difféere dans l'une et l'autre
méthodologie. ~ Afin  d'accéder a  l'expérience  pré-réflexive, la
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microphénoménologie demande des expériences concrétes et situées qui

permettent I'émergence des aspects incarnés de celle-ci (149).

3. Perform la recherche : les taches

La méthodologie est composée des taches suivantes :

2.1. Travail d'archivage : j'ai collecté et analyse des sources primaires et secondaires sur
les danses urbaines en général, et les compagnies en particulier. Jai utilisé divers
matériaux tels que des photos, des programmes de piéces de théatre, des articles de

journaux sur les ceuvres.
2.2 Travail sur le terrain :

1- Observation : J'ai observé la totalité des travaux des compagnies, un cours a Casa Joven

exécuté par un des danseurs de Km29, une présentation dans une école exécutée par CAD.

2. Les entretiens avec les danseur.se.s : Le projet de la these consistait a interviewer
I'ensemble des danseur.se.s des deux compagnies. Cependant, il n'a pas été possible de le
faire en totalité car il était impossible de contacter beaucoup d’entre eux et elles, ils et
elles n'étaient pas intéressé.e.s par un entretien. Pendant la pandémie de Covid-19, j'ai pu
faire quelques réunions par appel vidéo. En raison des caractéristiques mémes de
I'entretien phénoménologique, je pensais que I'utilisation de ce moyen de communication
nuirait aux possibilités de réponse. Bien qu'aucun support ne soit neutre, dans ce cas, en
comparant les entretiens réalisés en personne et a distance, je peux affirmer que le

changement de support n'a pas affecté le dispositif d'entretien.

Je pense que les obstacles a la réalisation des entretiens font partie d'un probleme plus
large qui depasse le cadre de cette recherche : les conditions matérielles du mode de vie
des danseur.se.s. J'entends par la la flexibilité de leurs horaires de travail et le nombre de
taches différentes qu'ils doivent accomplir pour gagner un salaire (participer a des pieces
de théatre, donner des cours et parfois méme d'autres taches non liées a la danse). Dans
le cadre de ces horaires de travail, il était difficile pour eux et elles de trouver un moment
pour nous rencontrer. Dans les réponses négatives a l'interview, on pouvait également

voir une humeur fatiguée. Cette situation aurait pu étre améliorée si la recherche avait
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disposé d'un budget spécial pour dédommager financiérement les danseurs pour leurs
entretiens qui ont pris beaucoup de temps. Ce budget aurait également di inclure des
fonds pour une salle de répétition ou ces entretiens auraient pu avoir lieu et ou, en plus de
la conversation, les danseurs auraient pu bouger leur corps pour expliquer leur expérience
si nécessaire. Cela aurait également permis d'autres explorations au niveau de la
méthodologie®. Ce type d'espace aurait aussi permis d'utiliser la vidéo pour filmer les
entretiens, car les danseurs utilisent souvent des mouvements du corps pour expliquer
leurs paroles, ce que I'enregistrement de leur seule voix ne permettrait pas. D'autre part,
la méme technologie utilisée dans le travail de terrain définit implicitement un systéeme
de hiérarchies des matériaux qui apparaissent dans l'interview. L'enregistrement de la
Voix et son transcription ultérieur contribuent a la verbalisation du contenu, méme si I'on
tente de contrecarrer cette situation en prenant des notes sur les mouvements du corps de

la personne interrogée.

D'autre part, il est intéressant de considérer la relation entre la durée d'un projet de
recherche et la durée d'une entreprise. Les deux sociétés ont été dissoutes au cours de mon
doctorat. La relation des danseur.se.s avec ce que je leur demandais a donc évolué. Le

besoin de parler de cette expérience a également changé. En particulier dans le cas des

® Pendant la recherche, j'ai participé pendant quelques mois aux rencontres PRIl " Entrevistas Bailadas y
Diélogos Sonoros : propuestas metodolégicas en formacion " 2015-17 dirigées par Rafael Sanchez Aguirre
et Victoria d"Hers ou j'ai appris a connaitre la méthodologie des " entretiens dansés " développée par le
Grupo de Estudios sobre Sociologia de las Emociones de los Cuerpos del Instituto Gino Germani, Facultad
de Ciencias Sociales, Universidad de Buenos Aires, dirigé par Adridn Scribano. Dans ces entretiens, qu'ils
ont commencé a réaliser en 2013, les chercheurs proposent a l'interviewé une question a laquelle il répond
par le mouvement. Ensuite, ils ont une conversation ou ils sont interrogés sur ce qu'ils viennent de faire.
L'objet d'étude est I'expressivité, mais ce dont ce dispositif leur permet de rendre compte n'est pas
I'expérience elle-méme mais les " expériences des expériences " (D'Hers et Mussico, 2016, s/n). Par
expressivité, ils entendent le "corps en mouvement comme voie expressive et générateur d'informations sur
la réalité sociale" (s/n). Cela implique de considérer le corps comme un espace de créativité. D'Hers et
Mussico déclarent : « Des le début de la recherche, nous partons d'une question : s'il est vrai que les corps
disent d'autres choses que les mots ne disent pas". D'autre part, la danse est utilisée dans cette recherche
non pas comme un matériau d'analyse en soi pour les chercheurs mais comme un point de départ pour les
personnes interrogées qui sont celles qui interprétent leur propre danse. Cette proposition partage avec ma
recherche I'objectif d'accéder a I'expérience. Dans leur cas, a I'expérience de l'expérience d'un certain
phénomene vécu par les participants aux entretiens et dans mon cas, a I'expérience de la danse. Cependant,
ils les considérent comme des « unités d'expérimentation » : « L'unité d'expérimentation est pensée comme
un neeud qui vectorise ’expérience et sa expressivité & travers des coulours, distances et proximités. Un
neeud qui permet d'identifier et de systématiser l'ensemble des superpositions émotionnelles qui
interviennent dans un acte expressif ». (Scribano, 2013). C'est pourquoi dans cette méthodologie il y a une
médiation qui est l'interprétation du sujet qui vit I'expérience. Cette médiation est ce que j'essaie d'éviter
par la méthode phénoménologique dans ma recherche. En ce qui concerne les conditions matérielles des
entretiens, je valorise surtout deux aspects : le cadre donné aux entretiens (les invitations aux interviewés
a participer, l'utilisation d'une salle de répétition pour les entretiens, la conduite des entretiens dans un cadre
collectif ot chaque membre avait un role spécifique) et la forme d'enregistrement utilisée : la vidéo. IIs ne
I'ont pas considéré de maniére neutre, mais ont plutdt étudié ce support en tant que tel.
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danseurs du CAD, une fois qu'il.elle.s n‘ont plus fait partie de la compagnie, il est devenu

plus difficile de coordonner un entretien.
Corpus d'entretiens :

1. Km29 : Juan Onofri (metteur en scene), Marina Sarmiento (assistante metteur en
scene), Matias Senddén (lumiéres), Ramiro Cairo (musicien), Nicolads Varchausky
(musicien), Lucas Araujo (danseur), Jonathan Da Rosa (danseur), Alejandro Alvarenga
(danseur), Alfonso Baron (danseur), Pablo Kun Castro (danseur) et Amparo Gonzélez

Sola (danseuse).
Je n'ai pas pu interviewer Jonathan Carrasco (danseur) et Daniel Leguizamon (danseur).

2. CAD : Andrea Servera (danseuse), Villa Diamante (musicien), Milo Moya, (danseur
et boxeur beat), Bruno Becgart (Chiza) (danseur), Nelson Simonelli (Wizard) (danseur),
Jorge Salas (Cautivo) (danseur), Jimena Perez Salerno (danseuse), DJ Villa Diamante

(musicien).

La formation du CAD a beaucoup changé au fil des ans et c'était une compagnie plus
importante que Km29 ; il est donc difficile de dresser une liste compléte de tou.te.s les

danseur.se.s qui en ont fait partie tout au long de son histoire.

Deux types de questions différentes apparaissent dans ces entretiens. D'une part, des
questions sur le quoi et, dautre part, des questions sur le comment. Elles ne se
différencient pas tant par le pronom interrogatif utilisé lors de la demande que par le type
d'information qu'elles demandent. Le premier groupe recherche, dans les réponses de
I'interviewe, des informations liées a un référent. Par exemple, dans la question "quand
avez-vous commencé a danser au Km29 ?", le référent recherché est une date. Ou, dans
"ou étaient les répeétitions ?", c'est un lieu. Le référent peut également étre un événement
ou une séquence d'événements, par exemple : "Comment en étes-vous venu a danser au
CAD ? Par contre, dans le cas des questions sur le comment, on cherche a répondre a une
experience au sens phénomenologique, c'est-a-dire qu'on cherche a rétablir le lien
intentionnel avec le monde extérieur. On cherche a "saisir" cette expérience, tout en
sachant qu'il ne sera jamais possible de le faire de maniére totale, qu'il y aura toujours une

perte d'expérience ou, méme, que ce ne sera jamais la méme expérience.
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La creation dans le dispositif d'interview de ces deux types de questions et réponses
répond & la coexistence de deux formes différentes de la méme interview. D'une part,
I"'entretien qualitatif approfondi” (Vasilachis, 2007 ; Scribano, 2008), typique des
sciences sociales et, d'autre part, I'entretien phénoménologique. Les auteurs qui traitent
I’entretien phénoménologique ne prennent pas en considération I’entretien qualitatif
approfondi, en supposant qu'il est possible de mener un entretien purement
phénoménologique. Dans chaque « comment » il y a un « quoi ». Toute expérience est en
situation et les questions « quoi’ », nous fournissent des informations a ce sujet. D'autre
part, les questions de type « comment » nous permettent de nous interroger sur la forme,

la structure de cette expérience située. Ces deux aspects se complétent.

Je détaillerai ensuite les deux types d'entretiens qui coexistent dans ceux que j'ai menes

avec les membres des deux entreprises.

1. "Entretien approfondi semi-structuré” : L'entretien qualitatif est I'une des
méthodologies qualitatives, celles-ci cherchent I'interprétation des phénomenes, leurs
conceptions permettent une relation dialogique entre le chercheur et I'objet d'étude. Les
entretiens qualitatifs approfondis ont un questionnaire, mais celui-ci est modifié dans
I'acte d'interviewer, le chercheur a de la place pour le contre-interrogatoire, ¢ est-a-dire

pour poser une nouvelle question aprés la réponse.

2. L' «entretien phénoménologique » : il vise a accéder a I'expérience des danseurs,
chorégraphes, éclairagistes et musiciens des compagnies par rapport a ce qu'Alfred
Schutz, dans son ouvrage posthume The structures of the lifeworld (Les structures du
monde de la vie) (1973), appelle leur connaissance pratique de la danse. Pour ce faire, je
recherche dans les réponses des danseurs des descriptions de ce qu'ils font sans "savoir",
c'est-a-dire de maniére pré-réflexive. Dans un travail ultérieur avec ces descriptions,
j'essaie de générer un matériel écrit qui permette d'expliciter les connaissances pratiques
des danseurs. De cette fagon, dans la recherche et, surtout, dans I'écriture des textes eux-
mémes, un mouvement de connaissance explicite est géneré qui devient

intersubjectivement partageable entre danseur.se.s et non-danseur.se.s.

2.1. La description phénoménologique comme point de départ et objectif de I'entretien
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L'entretien phénoménologique nous permet d'approcher I'expérience d'une autre personne
que nous essayons de guider afin qu'elle puisse nous donner des informations a partir de
son "je", de sa premiere personne. Cette méthode est dérivée de la méthode
phénomeénologique de description par laquelle, a travers l'auto-description, je peux
approcher mon expérience vécue. Cette méthode nécessite une formation pour étre
réalisée, formation que les danseurs interrogés n'ont pas. Cependant, les entretiens
permettent au chercheur de faire une description d'une expérience qui n'est pas la sienne
a partir de cette information donnée par un autre. Il est donc important de préciser ce que

j'entends par "description phénoménologique".

La description apparait dans I'ccuvre husserlienne comme un moyen d'acces aux "choses
elles-mémes" que Javier San Martin dans La estructura del método fenomenolégico (La
structure de la méthode phénoménologique) (1986) précise étant une « absence de
préjugés et de présupposés » (24) Selon Maxine Sheets-Johnstone la méthodologie
phénoménologique permet « une compréhension claire des relations corps-monde qui

sous-tendent la connaissance du monde. » (Sheets-Johnstone, 2011 : 201)

Les éléments constitutifs pour pouvoir le faire sont I'époche, la réduction
phénoménologique et la variation eidétique. Cependant, comme le souligne San Martin,
il y a deux sens possibles a cela. Dans le premier sens, il s'agit d'une opération qui
s'effectue dans Il'attitude naturelle. Ici, ce qui intéresse est une description eidétique ou
structurelle "dirigée vers le concret-factuel” (31) ou je réduis le fondamental et laisse
I'accessoire d'un phénomene. Dans ce cas, je concentr mon attention dans un aspect du
phénomene et je fait une déscription a partir de ¢a. Dans un second sens, ces éléments
sont réalisés dans une attitude transcendantale. Dans ce cas, on tente de rendre compte de
la constitution du monde. Dans ma recherche, je me concentrerai uniquement sur le
premier sens. En outre, lorsque je fais des descriptions de la danse, lI'aspect cinétique de

la méthode phénoménologique est particulierement mis en évidence.

Il'y a au moins deux risques que nous rencontrons lorsque nous réalisons une description
phénoménologique. D'une part, décrire en se basant sur les idées préalables que nous
avons de ce que nous faisons quand nous dansons. D'autre part, il y aura toujours quelque
chose de l'ordre de l'indicible dans cette expérience. Nous pouvons considérer cela

comme une limite ou comme une possibilite, la création. Dans cette création, il y a un
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deuxiéme risque : les discours métaphorisants de la pratique. Ceci, a son tour, peut nous
conduire & un certain solipsisme ou ce qui est dit sur ce qui est fait semble accessible aux

personnes initiées a cette pratique/discours?®.

4. Conclusions et réflexion sur la pratique réalisée

Dans ce chapitre, j'ai essayé de rendre compte des déecisions méthodologiques prises et
de justifier l'utilisation d'une méthodologie hybride qui combine la méthodologie

qualitative des sciences sociales et la méthodologie phénoménologique.

A partir de la réflexion sur la maniére d'accéder a I'expérience d'autrui et des différents
chemins empruntés par les phénoménologues, il est clair qu'il n'y a pas qu'une seule fagon
de procéder. Pour les questions que je me pose dans mes recherches, je choisis dans ce
cas de mener des entretiens phénoménologiques, mais il s'agit d'une méthodologie au sens
d'un outil et non de la méthode elle-méme. La méthode dépasse la situation de I'entretien.
Choisir de faire des interviews, c'est se mettre a découvert, comme le dit Juan Onofri dans
I'épigraphe, découvrir des procédures pour atteindre l'autre et que ce que ces danseurs
racontent « frictionne » avec ce que nous pensons savoir sur la danse, puisque le réle du

chercheur est rendu visible et pris comme point clé de I'analyse.

Enfin, un aspect a considérer est la transformation que I'entretien produit chez la personne
interrogée. Ceci est lié a ce que Kozel souléve dans son texte sur les phénoménologies du
processus. L'expérience de la danse par les danseur.se.s est soumise au flux du temps et

ce qui se passe dans ce flux nourrit, change, déforme la pratique.

10 Je travaille sur ces questions et les differents maniéres d’éviter ces riques dans I’annexe de cette thése et
dans un une série d'expériences intitulée "Décrire la danse"”, dans laquelle jai testé des méthodes de
description de I'expérience vécue avec des phénoménologues. Les premiers résultats de ce travail peuvent
étre trouvés dans larticle : "Yo bailo, ell_s danzan. Description phénoménologique et validation
intersubjective de I'expérience de la danse" (Cohen, 2021).

32



PARTIE I : SITUATION

33



Chapitre 2 : Le concept de situation chez Alfred
Schutz et Maurice Merleau-Ponty

L'expérience de danse des danseur.se.s des compagnies Km29 et Combinado Argentino
de Danza est traversée par les situations autobiographiques et historiques dans lesquelles
ils ou elles se trouvent. Dans cette premiére partie de la these, je m'y attarderai en
reprenant le concept de « situation » principalement sous deux angles : celui d'Alfred
Schutz et celui de Maurice Merleau-Ponty. Pour Schutz, la situation concerne un sujet
agissant dans le monde de la vie, mais ce sujet est un corps dans le monde, et c'est ici que
I'approche merleau-pontienne compléte I'approche schutzienne.

D'une part, pour Schutz, le cours de ma vie, qui s'étend de ma naissance a ma mort, est
un flux d'expériences. Celles-ci sont toujours vécues et font partie d'une situation
biographique et historique. La situation fait partie de mon expérience du monde, mais elle
n'est pas seulement la mienne car elle est co-créée de maniere intersubjective, puisque
I'expérience originelle est en corrélation avec le monde et ce monde est avec les autres.
Chez Schutz, «intersubjectif» signifie également «social ». A son tour, chaque
expérience vécue est sedimentée et fait partie de mon stock de connaissances constitué
par un processus de typification'!. Ces processus, sédimentation et typification, sont
structurés en domaines de réalité (provinces), c'est-a-dire en divisions de sens du monde
social, chacune avec son style particulier d'expériences.

La situation est alors un concept central dans ce modele en tant que mode dans lequel la
corrélation homme.femme-monde a lieu. Les situations sont des « unités » qui ont une
durée intérieure. Cependant, elles ne sont pas de mesure homogene, mais constituent des
unités qui sont toujours en relation avec d'autres, dans un flux de rétentions et de
protentions (Ibid. : 70). La situation a des éléments ouverts, mais pour pouvoir y agir, je
dois la déterminer (Ibid. : 123). Elle se présente structurée en domaines de réalité qui sont
des domaines de sens avec leurs propres styles expérientiels et m'imposent une « structure

ontologique du monde » (lbid. : 122).

11 Ce que nous percevons n'est pas percu pour la premiére fois, mais ce qui fait partie de notre vie
quotidienne est organisé en types. Autrement dit, chaque fois que nous voyons un verre, nous n'avons pas
besoin de comprendre qu'il s'agit d'un verre, mais nous le percevons comme un "verre" exemplaire et nous
y réagissons comme nous l'avons déja fait en d'autres occasions. On peut alors dire que le verre est un type
empirique connu. Les types rendent compte d'une "familiarité" avec les objets qui nous entourent au
quotidien.
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Toutes les expériences du cours de la vie modifient ce stock de connaissances (stock of
knowledge), bien qu'elles n'entrent pas dans le champ de ma conscience parce qu'elles ne
sont pas des situations problématiques (Ibid. : 34). Ce sont mes expériences qui
constituent la situation biographique. Cependant, cette situation est également composée
de situations historiques.

D'autre part, dans Phénoménologie de la perception, Merleau-Ponty (1994, 2016)
présente un sujet qui est toujours en situation, ou situé. C'est parce que la subjectivité est
un étre-au-monde. Le corps est la premiére coordonnee de cette relation entre I'étre et le
monde. Affirmant que « je suis mon corps » (Merleau-Ponty, 1945, 186), Merleau-Ponty
cherche a sortir de la distinction cartésienne du corps et de I’esprit. Mais en méme temps,
ce « je » est un étre-au-monde, c'est-a-dire un corps qui forme une unité temporelle et
spatiale avec le monde qui I'entoure. Le corps est la premiére coordonnée. Le corps propre
est I'ensemble des dispositions et des habitudes de mon corps. Dans la mesure ou ce sujet
est « accroché » au monde, il n'y a pas de distance intentionnelle entre les deux. Ainsi,
cette caractéristique structurelle de connexion entre le sujet-corps et le monde nous
permet de souligner que l'intentionnalité sera de nature sensori-motrice (et non plus

mentale).

Composition des conceptualisations sur la « situation » chez Alfred

Schutz et Maurice Merleau-Ponty

Lorsque je mets en relation les contributions de Schutz et de Merleau-Ponty sur la
situation pour Schutz et pour Merleau-Ponty, je rencontre les propositions suivantes en
commun :

1) Dés notre naissance, nous sommes en situation. Naitre est le premier événement qui
nous lance dans un flux de situations. Schutz ajoute que cet événement est a son tour le
point de depart du cours de notre vie, du cours de I'histoire. On peut ajouter que, comme
I'affirme Merleau-Ponty, dans ce parcours je vais inevitablement vers un dénouement,
c'est-a-dire vers ma mort. (Ibid. : 415)

2. La situation n'est pas réflexive.

3. Des situations fictives sont possibles. Schutz souleve cette possibilité en considérant
les domaines du réve et de I'imagination comme des domaines finis de signification qui

configurent les structures du monde de la vie.
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4. Dans la situation, I'étre-au-monde choisit un mode d'action. Cette liberté est ante-
prédicative. On choisit et on peut ensuite réfléchir a ce qu'on a choisi. Chez Merleau-

Ponty, ce choix est celui du corps par rapport a un projet moteur. Chez Schutz, le choix
suit des fins pratiques.
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Chapitre 3 : Km29 et Combinado Argentino de
Danza (CAD)

1. Km29

La situation qui a conduit a la création du Km29 est l'initiative de Juan Onofri Barbato.
En 2010, il a commencé a donner des ateliers qu'il a d'abord appelés hip hop a la Casa
Joven, une centre d"accueil de jour geré par la congrégation des Freres de La Salle, situé
dans l'agglomération de Buenos Aires. Lorsqu'Onofri a rencontré les jeunes qui ont
participe a son atelier, il a commence a réfléchir a la possibilité de réaliser sa prochaine
ceuvre avec eux. Il a donc formé un groupe de travail avec Matias Sendén, comme
éclairagiste et trésorier, Marina Sarmiento, comme assistante de direction, Ramiro Cairo,
comme musicien, et Alfonso Baron et Kun Castro, comme danseurs. Chacun d'entre
e.ux.lles avait des taches spécifiques qui rendaient possible le fonctionnement du groupe.
Bien qu'Alfonso Bardn et Kun Castro travaillent en tant qu'interprétes aux cotés des
jeunes de la Casa Joven, il est difficile de faire la distinction entre les uns et les autres,
entre I'équipe de mise en scene et les cing danseurs de Gonzalez Catan : Jonathan
Carrasco, Daniel Leguizamdn, Jonathan Da Rosa, Alejandro Alvarenga et Lucas Yair
Araujo. Entre les uns et les autres, il existe des différences non seulement en termes de
biographies personnelles d'origine sociale, mais aussi en termes de biographies artistiques
et de trajectoires par rapport a la danse et a la création artistique. Au début de la
compagnie, les danseurs qui venaient de la Casa Joven n'avaient pas de formation
préalable systématique et constante dans un quelconque type de danse, ni d'intérét
artistique spécifique ou de recherche d'une trajectoire liée a ce domaine. Au contraire,
I'équipe de mise en scene avait déja une longue expérience du travail sur scene.

Cette séparation entre les unes et les autres souléve un probléme de nature éthique que je
ne pourrai pas aborder dans cette these, car elle renforce discursivement la séparation
sociale entre une classe inférieure, dépossédee, et une classe moyenne possedant certaines
connaissances culturelles. Cependant, ce qui est pertinent pour cette étude est que la
dépossession, dans ce cas, est la dépossession des connaissances techniques et pratiques.
Mais en méme temps, dans la proposition d'Onofri, la dépossession devient une

possession : la possession d'une situation biographique de violence et d'exclusion

37



imprimée sur les corps et les mouvements qui ne peut étre simulée. C'est la possession du
mangue en méme temps que la possession de certaines, selon les termes de Schutz,
capacités particulieres.

Je partirai d'un récit d'Alfonso Baron sur son expérience dans l'entreprise qui me

permettra d'approfondir différents aspects et problémes du Km29 :

...mon travail était beau au Km 29 parce que c'était completement nécessaire
et j'étais le lien pour que tout fonctionne, mais une fois que tout fonctionnait,
plusieurs fois on nous disait : "...le travail est super, mais Ponchi, qu'est-ce que
tu fais la ? Puis la situation s'est un peu équilibrée. Et bien, c'était évident. Je
n'ai pas ce visage. Je n'ai pas ce regard. Je... je ne sais pas... j'ai mangé toute
ma vie, je n‘ai pas un regard ou je ne comprends pas si vous... je vous regarde
avec unvisage du genre, avez-vous pris votre petit-déjeuner ou pas, ou donnez-
moi votre petit-déjeuner ou pas... peu importe, je veux dire, mais... j'ai un autre
regard. Si je veux obtenir ce méme regard, c'est un peu risqué parce que c'est...
faire quelque chose... essayer de faire quelque chose que je ne suis pas et que
je n'ai pas, mais d'un autre coté, je suis un acteur. Donc, j’ai fais ce que je
pouvais pour sortir un peu de la situation, mais ensuite le spectateur lui-
méme... il faut aussi que le spectateur comprenne que ce n'était pas une sorte
de coordinateur de voyage de fin d'études (rires) ou... et aussi ils m'aimaient
beaucoup. Il y avait quelque chose comme de I'énergie que je savais que j'étais
accepté par eux. Donc, je pense que le spectateur a vu cela et a été trés
reconnaissant, mais il y avait toujours quelqu'un qui disait que... ou qui ne
connaissait pas I'histoire du projet ou quoi que ce soit, disait, "et ce burgeois
?", "gu'est-ce qu’il fait l1a, mélangé avec ces singes du Bronx ?", vous voyez,
comme... mais bon, s'il n'y avait pas eu ce burgeois de cette école privée de
Mendoza, les singes du Bronx seraient toujours a Catan, vous voyez, comme...
il y a comme.... c'est plus complexe que ¢a... (A. Baron, communication

personnelle, 11 octobre 2019)

Plusieurs gquestions se degagent de ces propos :

1. La piéce de théatre/le processus : ou est 1'ceuvre ?

Alfonso Bardn termine en disant qu'il y avait des gens qui ""ne connaissaient pas I'histoire
du projet" et qui ont donc porté des jugements sur sa participation a la scene, parce que
sa corporalité et son origine étaient différentes de celles des jeunes de Gonzélez Catan.
Cette demande que Baron fait au public pour connaitre I'histoire, le processus de création
du projet, se voit aussi dans les entretiens et les notes concernant les pieces, plus fortement

en ce qui concerne la premiére production, Los posibles (2011), et dans le film réalisé par
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Santiago Mitre (Los posibles, 2013). Cela m'amene a réfléchir a la maniére dont nous
devrions considérer la ou les piéces de Km29, c'est-a-dire si le processus doit étre inclus
ou si l'analyse des productions doit se limiter a ce que nous voyons sur scene. Ceci est
également en tension et traversé par les discours de I'équipe de direction qui déclare ne
pas avoir voulu faire du "travail social" mais créer une ceuvre artistique.

2. Possession/dépossession de connaissances techniques

Les danseurs de Casa Joven sont présentés comme des danseurs en formation qui ont
besoin d'étre guidés non seulement par la mise en scéne extérieure mais aussi
intérieurement par Kun Castro et Alfonso Bardn qui entrent sur scéne pour marquer les
tempos ou aider aux interprétations. Les interprétes disent qu'au cours de la piece, il y a
eu des moments ou ils se sont criés des mots clés pour se souvenir de ce qui allait suivre.
Cette situation révele un manque de connaissances techniques de la part des jeunes de
Casa Joven que le temps de formation ne parvient pas a créer, parce que dans ce cas, ils
avaient besoin de quelqu'un (a la fois externe et interne) pour se souvenir de la
chorégraphie, une chorégraphie qui n'était pas un ensemble de pas clairs et précis mais
un ensemble d'états qu'ils devaient parcourir. Cela rend compte du temps nécessaire pour
gu'une connaissance devienne une connaissance technique incarnée, en référence au
terme de Schutz développé dans le chapitre précédent. C'est-a-dire une connaissance d'un
domaine de la réalité qui est déja automatisé. Ce temps n'est pas un temps abstrait
mesurable car il change d'une personne a I'autre en fonction des situations biographiques
ainsi que de l'apprentissage.

3. Créer une situation commune ?

En trés peu de temps, il a fallu consolider la compagnie, former les jeunes de Gonzalez
Catan aux connaissances techniques de la danse, et I'équipe de direction a di comprendre
comment travailler avec ce groupe. Pour Onofri, tout cela a rendu le processus intense et
exigeant. Pour lui, cela était montré sur scéne.

Dans les interviews, des descriptions apparaissent dans I'équipe de reéalisation qui parlent
d'un enchantement mutuel. Un lien donné par I'admiration de I'un.e et de l'autre. Cela
apparait comme la premiére étape de la création d'une situation commune, comme une
force dans la recherche de cette communauté. Ensuite, ce point commun nécessite un
temps de connaissance de soi. Cette connaissance n'est pas seulement donnée par la

connaissance de la danse de l'autre, mais aussi des situations biographiques qui font l'autre
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et qui précedent et se superposent a la rencontre. Dans le cas du Km29, il s'agissait de
comprendre des situations matérielles trés précises. Par exemple, les danseurs de
Gonzalez Catan pendant une répétition disent a Onofri qu'ils étaient fatigués parce qu'ils
avaient faim. L'organisation des répétitions s'en trouve modifiee, puisqu'elles
commencent a inclure un premier moment de consommation de bananes, puis un
déjeuner. En méme temps, les danseurs de Gonzalez Catan ont "accepté”, comme le dit
Alfonso Baron dans la citation avec laquelle j'ai commencé cette section, I'équipe de
direction.

D'autre part, la création d'un point commun nécessite une présence pour créer une
rencontre intersubjective. Pour garantir cela, il fallait une organisation assez précise,
surtout les jours ou les répétitions n'avaient pas lieu a la Casa Joven mais au Teatro del
Perro dans la capitale fedérale ou au TACEC a La Plata. Ces jours-1a, Onoftri se levait a
cing heures et demie du matin pour réveiller I'un des danseurs, qui se chargeait ensuite de
communiquer avec les autres. Les jeunes prendront ensuite un bus pour la capitale
fédérale, afin d'arriver vers midi. Dans cette situation commune d'une compagnie qui se
réveille a cing heures et demie du matin pour se rendre aux répétitions, il convient de se
demander ce qui est effectivement commun par rapport a la maniere dont ce réveil est
vécu par les uns et les autres.

4. Etre ou re-présenter une situation

Baron dit qu'il "fait ce qu'il peut” pour avoir la corporalité des autres danseurs. Les
situations extérieures a la danse s'impriment dans les corps et sont difficiles a montrer sur
scene. Dans ce cas, l'incarnation devient plus difficile car les danseurs de Gonzalez Catan
exécutent leurs mouvements plus traversés par leurs situations biographiques et
historiques que par une connaissance technique de la danse. Leurs situations étaient
marquées dans le corps méme des danseurs, puisque, comme le dit Merleau-Ponty, c'est
la situation qui est conditionnée et qui conditionne I'existence. En outre, il s'agissait de
materiaux pour la production scénique. C'est ainsi que realité et fiction s'entremélent dans

cette ceuvre scénique.

2. Combinado Argentino de Danza (CAD)

La création du CAD était liée a des événements spécifiques. Le CAD était un groupe qui

"vendait des présentations”, comme le dit son directeur Andrea Servera, dans différents
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endroits et avec différents formats, de la structure plus traditionnelle d'une piece de
théatre, a des interventions dans des marchés culturels ou des defileés de mode. La création
de la compagnie est liée a une demande faite & Andrea Servera pour un marché
d'industries culturelles appelé MICA. Servera y crée une ceuvre incluant des danseurs
contemporains, des b-boys et b-girls'?> et des danseurs folkloriques'®. Ensuite, la
compagnie en tant que telle est consolidée par un travail quasi quotidien a Tecnopolis, ou
ils ont installé une aréne dans le "Galpon Joven" ou les danseurs du CAD ont improvisé
et le public a dansé avec eux de 2011 a 2013.

Le CAD differe du Km29 en termes de situation par rapport a la danse dans laquelle les
membres sont arrives. lls avaient des connaissances techniques spécifiques en rapport
avec au moins une technique de danse, qu'il s'agisse de danse contemporaine, de folklore
ou de hip hop. En méme temps, dans la pratique commune, ils ont acquis des
connaissances techniques d'autres techniques avec leurs collegues de la compagnie
agissant en tant qu'enseignants ou par des ateliers qu'ils ont organisés avec différents
enseignants experts dans différentes techniques.

C'est dans cette péeriode d'expérimentation a Tecnopolis que le CAD passe d'un "espace
partagé"” a "un groupe", comme le dit Andrea Servera. Dans cette compagnie, le but n'est
pas que chacun.e acquiére un style commun ou des formes similaires, mais plut6t que
chaque danseur s'approprie ce qu'il apprend de la technique qu'il apprend. Cela génére
une structure d'apprentissage a plusieurs niveaux. Les nouvelles situations générent de
nouvelles connaissances qui sont ajoutées comme des couches a ce qui existait déja. Il
n'y a a aucun moment de tentative de supression ou de réapprentissage de ce qu'ils ont
incarné. Cela génere un style de groupe ou chaque personne conserve son individualité et
la tension entre les styles.

De méme, Andrea Servera a expliqué que chagque danseu.r.se avait quelque chose qu'il
savait tres bien faire et leur a demande de le répéter dans chaque spectacle (A. Servera
communication personnelle, mars 2018). En méme temps, la compagnie montre
différentes corporalités dansantes. Les danseu.r.se.s de CAD sont maigres, gros.ses,

grand.e.s, petit.e.s, blond.e.s, brun.e.s, plus ou moins blanc.he.s, plus ou moins foncé.es.

12 B-boys et b-girls sont les noms que les mémes practiquants d’Hip-hop se donne a e.ux.lles-mémes.

13 Pour folklore je me référe aux danses considerées typiquements de 1’Argentine qui sont surgis de
croissement de colones espagnoles et courantes migratoires et les habitants locaux, entre le XVle et le
XVlle siécle.
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Ce qui apparait comme un élément commun est ce que les entretiens appellent « tout
donner » dans chaque performance. Jorge Salas, dont le pseudonyme artistique est « el
Cautivo », affirme : « Danser jusqu'a I'épuisement, danser jusqu'a tout donner et ne plus
donner » (J. Salas -Cautivo, communication personnelle, 14 novembre 2018). Un autre
aspect qui apparait comme une situation commune est la « jeunesse ». Méme Servera,
dans I'entretien que j'ai mené, s'interroge sur ce fait en relation avec le passage du temps
dans l'entreprise, c'est-a-dire, ce qui arriverait 8 CAD quand les danseurs seraient plus
ageés. Cette situation ne s'est pas produite car le CAD a été dissout plus tot. De plus, les
danseu.r.se.s se demandaient combien de temps ils avaient pour continuer a danser. Par
exemple, le Cautivo a également déclaré lors de I'entretien qu'il ne savait pas combien de
temps il allait "donner & son corps" pour danser.

Le CAD est un groupe accessible a tous. J'entends par la qu'il n'est pas nécessaire d'avoir
des connaissances spécifiques en matiére de danse ou d'avoir pris I'habitude de regarder
la danse pour pouvoir apprécier le spectacle. Ceci n'est pas seulement dd a la proximité
physique des danseu.r.se.s, mais aussi a la temporalité des interventions, ou il y a des
stimuli constants qui ne permettent pas au public de devenir léthargique ; avec les
musiques qu'ils utilisent, qui sont des rythmes massifs ; avec des corps qui entrent sur la
scéne comme s'ils étaient a I'extérieur, c'est-a-dire avec des mouvements quotidiens ; et
avec les démonstrations de virtuosité qui sont présentées, comme les tours sur la téte qui
produisent la surprise et lI'admiration nécessaires pour maintenir l'attention du public.
D'autre part, bien que mélangées a la danse contemporaine, de nombreuses techniques de
danse dans leurs spectacles sont populaires : folklore, breakdance, cumbial*. Dans les
deux cas, la discussion sur la popularité de I'entreprise les a mis en situation d'étre
interrogés sur leur valeur artistique : produisent-ils des ccuvres ou de simples

divertissements ?

1411 s'agit de la danse qui accompagne le style musical du méme nom. C'est une musique populaire qui est
née dans le nord de I'Argentine et du Paraguay. Elle a un rythme tropical et des paroles sur la vie dans les
bidonvilles, les femmes, l'alcool et la féte. Dans les bidonvilles, cette musique fait partie de la vie
quotidienne.
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Chapitre 4 : Les danses urbaines et leur perception
en tant que style par les danseurs du Km29 et du
CAD

1. Introduction

Au cours de cette étude, des références constantes au hip hop, au breaking et a d'autres
types de danses urbaines sont apparues tant chez les danseur.se.s que dans les productions.
Dans ce chapitre, je commence par m'interroger sur l'origine de ces références et me
demander dans quel sens elles ont influencé les situations biographiques en tant que
situations historiques (Schutz et Luckmann, 1973). Je pars de I'nypothése que la situation
historique des danseur.se.s est définie dans ce cas par rapport a certains €léments de
I'nistoire de la danse en tant que domaine de la réalité (ibid.). Ce n'est pas toute I'histoire
de la danse qui est pertinente pour ce groupe de danseur.se.s, mais certains moments. De
ce point de vue, je constate que pour ces danseur.se.s, les danses urbaines ont été
importantes en tant que styles (Merleau-Ponty, 1994) et ont influencé leurs pratiques

corporelles soit avant de rejoindre les compagnies, soit au moment de les rejoindre.

2. Les danses urbaines en tant que « style »

Lorsque nous percevons un phénomeéne, nous n'effectuons pas une opération de réflexion
sur les événements qui lui ont donné naissance, mais nous percevons d'un seul coup une
unité qui, au moment de la perception, est présentée comme constante. Nous voyons un.e
danseur.se dans la rue ou sur une scéne et nous reconnaissons ce qu'il ou elle fait comme
une danse urbaine, tout comme les danseur.se.s des compagnies se sentaient proches de
ces danses avant de savoir exactement ce qu'elles étaient ou quelle était leur histoire.

Je prends pour exemple le cas de la plupart des danseurs du Km29. A la Casa Joven, Juan
Onofri a annoncé un atelier de hip-hop. lls se sont immédiatement sentis interpellés par
cette proposition et se sont rendus a l'atelier. La plupart d'entre eux n'écoutaient pas de
rap ou de break music, mais de la cumbia. Méme Jonathan Da Rosa raconte que I'un des
commentaires qu'ils ont fait a Juan Onofri lorsqu'ils ont commencé I'atelier était : « Pour
quoi est-ce que tu mets cette musique ? , sors-la et mets de la cumbia ». (« Deci Mu...

2013».) lls ne dansaient pas souvent non plus, mais ils voyaient les enfants danser sur les
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places et voulaient faire de méme. Mais en méme temps, ils se percevaient comme faisant
partie d'un « nous » avec ces autres danseurs, qu'ils sachent ou non danser. Dans le cas
du CAD, Andrea Servera prend des danseurs qui étaient déja immergés dans la culture
hip hop et d'autres qui ne I'étaient pas (danse contemporaine, folklore), c'est pourquoi
dans ces derniers le choix de danser ces danses, et méme la décision de danser elle-méme,
a eté faite avant d'entrer dans les compagnies. L'hypothése sous-jacente est que les
danseurs des deux compagnies n‘ont pas une idée claire de ce qu'ils font ou de ce a quoi
ils s'inscrivent, mais suivent tout de méme un «style» de prédécesseurs et de
contemporains qu'ils considérent comme le leur, auquel ils se sentent liés.

Une situation similaire est décrite par Belvédére dans son article « Why | cannot dance
the Tango : Reflections of an incompetent member of the "milongas portefias” » (2016),
ou il se demande, a partir de sa propre expérience de mauvais danseur, ce que signifie
étre membre des « milongas portefias'® ». Bien qu'il ne sache pas danser, il posséde un
savoir qui lui permet de faire partie des milongas. 1l ne savait pas danser, mais il pouvait
« reconnaitre dans les actions des autres » (180) ce que c'était que de savoir danser. Il se
demande également si étre danseur.se implique d'étre un.e bon.ne danseur.se, ce qui
I'améne a affirmer qu'i.el.l.e.s font partie du « milongas » de diferents facon en fonction
de leurs compétences. Les compétences sociales sont une chose et les compétences
techniques de danse en sont une autre (197). Dans les deux cas, que le praticien parvienne
ou non a maitriser la technique, a partir de sa propre pratique corporelle, on parvient a
une connaissance qui permet de reconnaitre les pratiques des autres et de porter un
jugement de valeur sur celles-ci.

Dans l'article de Belvedere, en réfléchissant a sa propre histoire dans la milonga, il détaille
comment il acquiert cette connaissance. Dans son récit, il parle d’« immersion » dans la
milonga. Cependant, je crois que ce concept doit étre complété par celui de style.
S'immerger, c'est s'entrainer a reconnaitre un style de maniére perceptive. Qu'est-ce que
cela signifie ?

Tout d'abord, le concept de style comprend la perception du style chez une personne, un
objet, un mouvement artistique ou une ceuvre d'art, c'est-a-dire qu'il peut s'agir d'un objet
singulier ou d'une série d'objets. Ce qui est intéressant chez Merleau-Ponty, c'est que le

style n'est pas considéré comme une propriété de la chose mais dans la relation entre le

5 La « milonga » est un genre musicaux mais aussi le lieu de rancontre des danceu.er.ese.s de tango. En
général, il s"agit de lieux pour passer les soirées, mais aussi il y a de « milongas » aux parcs.
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sujet percevant et la chose, relation qui se produit a travers l'intentionnalité motrice. Le
style est une unité qu’a la chose mais pas comme un concept, c'est-a-dire pas comme un
objet idéal. C'est une synthése qui se réalise comme une synthése corporelle, en relation
avec notre intentionnalité motrice, c'est-a-dire qu'elle ne se réalise pas par réflexion et
c'est pourquoi il n'y a pas de représentation de la chose. En définissant le style dans cette
relation entre la chose et le sujet percevant, il cesse d'étre seulement la maniére d'une
chose. Au contraire, le style est a la fois ontologique et esthétique (Singer, citation et
Matherne, 2017, citation).

Dans un sens esthétique, le style est un concept qui unifie la facon dont une série d'objets
sont donnés. C'est en ce sens que Merleau-Ponty dit dans Signes a propos du style d'un
peintre :

Le style est chez chaque peintre le systeme d’équivalences universel de la
"déformation cohérente™ par laquelle il concentre le sens encore épars dans sa

perception et le fait exister expressément. (Merleau-Ponty, 1960 : 68).

Au sens ontologique, le style ne rend pas seulement compte de I'unité de la chose mais,
comme le souligne Matherne, il est quelque chose qui « habite et s'incarne dans la chose
elle-méme » (Matherne, S. 711). Mais l'objet est toujours ouvert et mystérieux et le style
ouvre I'horizon de I'objet qui est indéterminé mais déterminable.

D'autre part, pour qu'il y ait un style, il faut une constance, une répétition qui coexiste
avec une « déformation cohérente ». Cette constance permet au sujet, comme le dit
Maryvonne Saison (1999), de passer de l'individuel au général «en faisant une
économie ». Cela lui permet d'agir par le biais d'une reconnaissance pré-réflexive.

Dans cette recherche, je m'intéresse donc au concept merleau-pontienne de style pour
comprendre comment le « style de danse urbaine » est percu comme tel avant d'étre
constitué comme un concept de « danse urbaine » avec son histoire, sa culture, ses genres
et ses sous-genres, c'est-a-dire que tous ces aspects sont condensés et en méme temps
dépassés par le « style de danse urbain ». Le style est percu comme une identité et pour
cela il requiert une constance perceptive dans le sens ou je reconnais quelque chose que
je vois comme une danse urbaine, mais en méme temps c'est une série de reconnaissances
composeées par la répétition de perceptions qui produisent la sensation du « familier ». Ce
que je percois, cependant, c'est la « similitude » et non I'« identité », pour reprendre la
clarification de Schutz. De plus, cette reconnaissance est anté-prédicative. Selon Schutz,

la structure par laquelle nous reconnaissons le semblable et I'identique, a travers des
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« synthéses passives », indique que l'acte de reconnaitre le semblable et I'identique, a
travers des « syntheses passives », est un acte préprédicatif. Cela indique que I'acte de
reconnaissance se produit de maniére passive, c'est-a-dire qu'il ne requiert pas d'activité
de notre part et qu'il est involontaire. Selon lui, il existe deux types de synthése, la
premiére fois que I'objet m'est présenté et lorsqu'il devient familier.

Dans I'approche de Merleau-Ponty et dans ses exemples, il n'est pas clair comment faire
une description d'un style donné, c'est-a-dire que lorsqu'il donne I'exemple du « style »
de Paris (Merleau-Ponty, 2016 : 325), il ne donne pas d'informations sur ce qu'est ce style,
sur ce en quoi il consiste précisement. D'autre part, le style est percu par chaque individu,

mais, en méme temps, il a une dimension sociale.

3. Le style de danse urbaine et comment il est présent dans le Km29
et le CAD

Dans le cas des danses urbaines, je reconnais les caractéristiques suivantes qui les

composent en tant que style :

3.1. Danse :

a. Le corps dansant est montré comme un corps muscleé, fibreux, actif, prét a performer.
Dans son aspect biologique, c'est un corps qui se définit par sa tonalité plutdt que par des
idéaux de taille, de poids, etc. Cela se voit dans les deux compagnies : les danseur.se.s
sont tres différent.e.s en termes de corporéité biologique, mais ils et elles sont tou.te.s
fort.e.s sur scéne. D'autre part, ce sont des corps qui ne sont pas dans leur verticalité en
alignement perpendiculaire au sol, mais en eux il y a des asymétries, des jambes, des bras
et des colonnes vertébrales qui s'arquent.

b. Quant a la dynamique des mouvements, le tonus musculaire utilisé par les danseur.se.s
est géneralement éleveé. Le caractére spectaculaire du mouvement est recherché a travers
des poiriers acrobatiques avec arréts (freezing), des tours rapides au sol en utilisant les
mains ou les jambes pour se propulser. Certains moments peuvent avoir un ton moqueur
ou parodier d'autres danseurs. Il n'y a pas de solennité dans la danse, il n'y a pas de
préparation, mais la danse apparait au milieu d'autres dynamiques sociales.

Dans le breaking, la séquence suivante est caractéristique : tout d'abord, le ou la
danseur.se se présente au moyen d'un top rock ou d'un footwork, qui sont des jeux de

jambes effectués debout. Le jeu de jambes est accompagné d'un groove (mouvement
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rythmique de va-et-vient) du torse. Ensuite, le ou la danseur.se descend au sol et effectue
des tours basés sur un ou deux appuis corporels, qui peuvent étre une main, un pied ou
méme la hanche et peuvent inclure des inversions du corps. La démonstration se termine
par une suspension dans le virage dans laquelle le corps est maintenu dans un équilibre
instable et dont I'objectif est de générer une surprise.
Les danses urbaines se caractérisent également par la réalisation d'acrobaties, telles que
des poiriers avec ou sans rotation, des sauts en avant et en arriere.
Dans les compagnies, des structures de rupture spéecifiques sont parfois répétées, ainsi
que des tours et des acrobaties. Cependant, dans le cas du Km29, les moyens d'atteindre
ces formes different parfois de la pratique urbaine. Par exemple, dans Duramadre, de
nombreuses acrobaties sont exécutées a partir d'un mouvement antérieur de vibration
corporelle et parfois a travers la relation entre les corps des danseurs.
c. Quant a la composition chorégraphique, dans le cas de la rupture, il existe également
une structure claire qui est répétée et transmise par l'oralité, la copie et la répétition. En
d'autres termes, il n'y a pas de forme de notation écrite de la danse, mais il y a un transfert
oral. Il en va de méme pour les étapes qui, bien qu'elles soient souvent trouvées au hasard,
par exemple a la suite d'une erreur de copie d'une séquence, sont ensuite répétées et
systématisées, devenant ainsi reproductibles et partageables par les autres bboys et bgirls.
Quant a I'enchainement des pas, l'improvisation est courante. Dans les deux
compagnies, l'improvisation a sa place, mais de maniére différente. Alors que dans le
CAD, le piéces étaient organisé en partis définis sur la base des danseur.se.s qui
participeraient et de la musique, et ensuite, a l'intérieur de chaque, il y avait des
choregraphies définis, mais aussi de la place pour I'improvisation. En méme temps, I'ordre
des blocs ou ceux qui ont été utilisés dans une certaine performance peuvent changer. En
revanche, dans le Km29, il y avait un parcours chorégraphique défini et I'improvisation
était possible a I'intérieur de ce parcours par rapport a la forme précise, puisque plus que
des formes a atteindre, la chorégraphie proposait des états par lesquels il fallait passer.
d. En termes d'espace, les danses urbaines, y compris la plupart de leurs combats, se
déroulent principalement dans des espaces publics. L'espace public est utilisé pour la
danse. Il n'est pas nécessaire de louer une salle, mais les squares, les petites places, les
escaliers d'école sont des lieux propices a la danse. Ces espaces sont surtout occupes la

nuit lorsqu'ils sont vides.
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Dans les rues, en outre, l'utilisation de I'espace est circulaire. Ca change quand la danse
passe a I’escene, mais dans le CAD ils profitent d’utiliser espaces non theatrales pour
reporoduir 1’estructure circulaire.

e. Dans les danses urbaines, la musique remplit la fonction de donner le rythme au
mouvement. Le « beat », que I'on pourrait traduire par « battement » et qui est percu
comme les accents donnés par les tambours, la batterie, la grosse caisse ou tout autre
instrument de percussion et/ou de basse. Le nom méme de « break » qui fait référence
aux coupures faites dans la musique montre déja la relation avec la musique et combien
elle est fondamentale pour cette danse.

Cette relation avec la musique est surtout suivie par CAD. Dans Km29, le son de ses

piéces n’est pas toujours une rythme fixe et répetitive.

3.2. L'entourage de la danse

En dehors des moments de danse, les danses urbaines présentent de nombreuses
caractéristiques qui les définissent comme un style au-dela des moments ou les
danseur.se.s dansent au sens strict.
a. Les danseur.se.s s'habillent d'une certaine maniere, avec des pantalons de jogging, des
casquettes. Une autre caractéristique de la robe est le « bling-bling », c'est-a-dire le port
de colliers ou de bagues flashy. El Perro, un MC, dans le documentaire Rap Argentino
(2018) explique cette pratiqgue comme suit : « tu que tu n’arien, du coup, tu as tout, il faut
le montrer » (13:06).
Dans les compagnies, les danseur.se.s se présentent avec leurs propres vétements, a savoir
un jogging, un t-shirt et une bonne paire de baskets. Certains d'entre eux et elles portent
des casquettes. Ils arrivent dans ces vétements et, tout au plus, changent de t-shirt
lorsqu'ils et elles terminent. Dans le cas de Km29, cette décision a été prise par Onofri et
ils ont méme acheté des baskets a certains jeunes. Ces baskets n'étaient pas seulement
utilisées pour les performances, mais aussi comme chaussures de tous les jours. A ce
sujet, Alfonso Bardn raconte qu'ils ont eu beaucoup de problémes avec l'un des artistes
qui se faisait réguliérement voler ses chaussures. lls devaient donc en réserver une paire
pour les spectacles et une autre pour leur vie quotidienne. (A. Baron, communication
personnelle, 11 octobre 2019).
b. Les danseur.se.s partagent un ensemble de valeurs. Selon Hugues Bazin, ce sont « le
défi, le respect et l'authenticité » (Bazin, 1995 : 30-35). Celles-ci reposent sur une histoire
commune marquée par la vie dans les quartiers pauvres, marquee par la violence et
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I'exclusion. Grace a leurs points communs, ils cherchent a créer une communauté ou,
comme le dit Afrika Bamba, « Peace, love, unity and fun (Paix, amour, unité et plaisir)
I'» (Gamboa, 2008 : 166). C'est pourquoi, bien que les batailles soient des lieux de
compétition, elles se terminent toujours par une accolade avec I'adversaire.

Dans l'environnement local, dans les discours des bboys/bgirlsbboys/bgirls et des
rappeur.se.s, on trouve des références a ces valeurs nées dans le Bronx mais dont ils se
sentent proches dans la mesure ou ils ont le sentiment de partager les mémes conditions
de vie. Par exemple, El guapo, un MC, déclare :

« Je me suis reconnu comme faisant partie de cette culture lorsque j'ai commencé a voir
des pochettes de disques et des photos du New York des années 80 a moitié détruit et des
terrains de basket graffités. Cela a attiré mon attention, cela ressemblait un peu a mon
quartier » (El guapo, MC, dans le documentaire de Facundo Bello Faka).

c. La question des genres masculin et féminin dans les danses urbaines a évolué. Au début,
ceux qui dansaient ou rappaient étaient principalement des hommes et les femmes
assistaient aux combats en tant que spectatrices. Quand elles dansaient ou rappaient, elles
essayaient d'imiter les hommes. Toutefois, cela a changé au fil des ans. Nathy Peluso, une
rappeuse argentine, déclare a propos du fait d'étre une femme au sein de la culture hip-
hop : « il faut enfoncer la porte » (Bello, 2018).

Dans les compagnies, les questions de genre sont particuliérement évidentes dans les
idées préconcues que les danseurs masculins avaient sur la danse. Pour eux, la danse était
« un truc de homosexuels » (M. Moya, J. Da Rosa, A. Alvarenga).

Milo Moya explique que les filles qui se sont entrainées pratiquaient principalement un
type de hip-hop plus orienté vers la scéne.

Jonathan Da Rosa déclare :

Et bien, c'était difficile pour moi de m'intégrer au groupe parce que... dans ce
sens, c'était trés macho. « Non, les hommes ne devraient pas se toucher ».
C'était tres dur pour moi. (J. Da Rosa, communication personnelle, 28 juillet
2018).

Cependant, leur séjour dans les troupes a changé leur fagon de concevoir la masculinite,
ainsi que les femmes et I'nomosexualité.

Quoi qu'il en soit, la composition des groupes, composés majoritairement d'hommes, met
en lumiere les questions de genre dans le monde social. Je vais d'abord prendre comme

étude de cas ce qui s'est passé a la Casa Joven.
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Alfonso Baron raconte ce qui s'est passeé au debut du projet par rapport a la question du

genre :

... le groupe Km29, avant l'arrivée d'’Amparo des années plus tard, était un
groupe fermé d’hommes, mais parce que les hommes étaient les seuls qui
pouvaient, qui s'approchaient et qui supportaient aussi un entrainement aussi
fort. Dans ce contexte ol les hommes et les femmes ont des vies si dures,
s'entrainer aussi dur que nous le faisions était comme : « ma vie est vraiment
dure » et continuer a s'entrainer dur était comme : « les gars, ne vous foutez
pas de moi ». Mais il y avait quelques gars qui voulaient le faire et c'est le
groupe qui a été formé. Parce que beaucoup de gens nous ont demandé :
« pourquoi n'y a-t-il pas de femmes au Km 29 ? » Elles auraient pu y étre, je
veux dire, quelques-unes d'entre elles ont montré leur visage a I'époque mais,
bon, nous nous sommes aussi entrainés tres intensément et il y a beaucoup
d'activités et les filles étaient trés jeunes et beaucoup d'entre elles avaient des
enfants. 1l ne suffit donc pas de suivre un atelier de danse si vous avez quatre
enfants. Vous devez les nourrir, c'est beaucoup plus complexe que... (A.

Bardn, communication personnelle, 11 octobre 2019)

En principe, les femmes ne se sont pas approchées de I'atelier lorsqu'il a commence. Elles
ne sont pas remis en cause par le titre de hip hop qui a été attribué au atelier. Mais
aujourd'hui, il y a des filles qui suivent les cours. Qu'est-ce qui a changé ? D'une part, on
ne peut ignorer que ces derniéres années, les questions de genre ont pris une grande
importance dans notre pays gréace a la diffusion du mouvement « Ni una meno » (Pas une
de moins). Bien que des recherches supplémentaires sur ce sujet soient nécessaires et
importantes, elles dépassent le cadre de cette thése. En revanche, a Casa Joven, deux
actions concretes ont été menées pour impliquer les femmes.

Tout d'abord, Marina Sarmiento a organisé un atelier pour les femmes puis, lorsqu'elle a
quitté la compagnie, Amparo Sola a poursuivi l'idée d'un groupe de femmes, mais en lui
donnant une autre forme : une fois par semaine, toutes les femmes de la Casa Joven

laissaient de cOté leurs activités et se retrouvaient pour danser ensemble.

... C'était trés difficile de faire venir les filles. Pour des raisons trés précises, il
arrivait parfois que le moment vienne ol I'une d'entre elles devait s'occuper de
son fils ou de son petit frére. [...] Et puis aussi, je pense que c'est un rapport au
corps qui était plus... modeste. Ces deux derniéres années, j'ai proposé de créer
un espace pour les femmes au sein de la Casa Joven (Marina Sarmiento,

communication personnelle, mars 2017).
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Au départ, il s'agissait d'un espace pour les adolescent.e.s, mais j'ai ensuite proposé un

espace qui inclurait toutes les femmes de la maison.

4. Conclusions

Dans ce chapitre, j'ai expliqué comment les danseur.se.s des compagnies se sentent en
phase avec les danseur.se.s des danses urbaines, tant avec ceux et celles qui sont leurs
prédéecesseurs qu'avec leurs pairs vivant dans d'autres pays. Ainsi, a partir de la danse
comme domaine de la réalité, c'est a cette tradition qu'ils et elles se sont senti.e.s uni.e.s
et cette union les a influencé.e.s. A leur tour, ces danses deviennent présentes en tant que
style au sens merleau-pontienne du terme. Ce style est constitué par les caractéristiques
de la danse elle-méme, ainsi que par tout ce qui I'entoure.

Ces « typifications » fonctionnent au moins comme point de départ pour les danseur.se.s
lorsqu'ils et elles débutent dans les deux compagnies. D'une part, la danse urbaine a fourni
aux danseur.se.s non seulement des pas de danse, des séquences et des rythmes, mais
aussi un style de corporalité, des maniéres d'étre au monde et des connaissances a portée
de main pour les danseur.se.s des deux compagnies. Par « savoir a portée de main », je
reviens encore a Schutz (1973) et me référe a un savoir sedimenté passivement qui prend
la forme de compétences pratiques lorsqu'une situation appelle I'action, c'est-a-dire dans
une résolution pragmatique corporelle et non réflexive. Ceci est vrai aussi bien pour les
danseur.se.s qui savaient danser avant d'entrer dans les compagnies que pour celles et

ceux dont la formation de danseur.se commence avec leur entrée dans les compagnies.
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PARTIE II : EXPERIENCE
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Chapitre 5 : Concept d'expérience pour la
phénoménologie et I'expérience de la danse

1. Introduction

Dans cette deuxieme partie, en partant du concept d'expérience en général, et de
I'expérience de danser et bailar en particulier, je m'intéresse a l'investigation des
connaissances pratiques des danseur.se.s des deux compagnies. Pour ce faire, il est
d'abord nécessaire de préciser ce que j'entends par expérience, un concept que je tire de

la tradition phénoménologique merleau-pontienne.

2. L'expérience de la danse et du bailar comme type particulier

d'expérience

La question qui me pousse a m'interroger sur l'expérience pourrait étre formulée, en
langage familier, de la maniére suivante : qu'arrive-t-il a un corps qui danse ? Le ou la
danseur.se, lorsqu'il ou elle danse, a une expérience de la danse qui lui est propre, qu'il
ou elle produise ou non une théorie sur ce qu'il ou elle fait. Son expérience est constituée
de plusieurs couches, de plusieurs "choses” qui lui arrivent en méme temps, par exemple
. écouter la voix du chorégraphe qui lui dit quoi faire, préter attention au mouvement
d'une jambe, suivre la musique, se souvenir de I'étape suivante dans une séquence.
Chacun de ces éléments fait partie de I'expérience unique qu'est la danse et, a son tour,
cette expérience dépasse chacune de ses parties.

Dans l'introduction de cette thése, j'ai proposé la différence entre la bailar et danser. Alors
que dans le premier cas, il existait une relation ekstatique entre le danseur et sa danse,
dans le second, le danseur peut réfléchir a ce qu'il exécute. Entre I'expérience de la danse
et le vécu de la danse, il se produit un changement d'attention. Agustin Serrano de Haro,
dans le livre La precision del cuerpo (2007) ou il étudie le sport du tir a la cible, affirme
: « l'attention est requise, toute entiere, par son "sujet", sur lequel elle tourne en intégrité,
comme si le sujet en question manquait de vases communicants avec tout autre chose »
(25). Entre le bailar et la danse, il y aurait alors un changement de « theme ». Dans le

premier cas, on peut dire que le sujet fait partie de la méme situation que celle dans
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laguelle se trouve le ou la danseur.se. Dans le second cas, le theme est celui que la
situation produit. C'est-a-dire que le théme est un méta-théme.

Qu'est-ce que j'entends par I'expérience de la danse et du bailar ? Le mot « de » indique
une appartenance de cette expérience a un type général, « l'expérience ». A la suite de
Merleau-Ponty, I'expérience ne peut étre considérée que comme incarnée, c'est-a-dire que
I'expérience est toujours corporelle, elle est dans le « corps propre », un corps qui est
imbriqué dans le monde.

Comment I'expérience de la danse a-t-elle été considérée par les différentes tentatives de

phénomeénologies de la danse ? Je reconnais les points de vue suivants :

2.1. La danse en tant que forme particuliére de mouvement

Tout d'abord, comme antécédent des études de phénoménologie, nous trouvons Erwin
Straus. En ce qui concerne ma recherche, ses travaux les plus pertinents sont les suivants
: Sens des Sens (1989, Vom Sinn der Sinne dans l'original allemand édité en 1935), les
articles « Les formes du spatial, leur signification pour la motricité et la perception » (Die
Formen des Raumlichen dans I'original édité en 1930) (1992) et « La posture érigée »
(1966), ainsi que la conférence « Le mouvement vécu » (1935). Straus s’efforce de rendre
compte du mouvement vécu car pour lui, étre mobile est un facteur essentiel et constitutif
de notre existence et c'est ce qui rend possible notre relation au monde (Straus, 1935 :
120). La danse apparait dans son ceuvre non seulement comme un phénomene qui lui
permet d'exemplifier ce qu'il propose pour les mouvements en général, mais aussi comme
un cas particulier de mouvement a examiner avec ses propres caractéristiques perceptives.
C'est-a-dire que l'expérience de la danse, en méme temps qu'elle sert a motoriser sa
réflexion sur les mouvements en général, se présente aussi comme un type particulier
d'expérience.
Pour Straus, le fait d'étre mobile est un facteur essentiel et constitutif de notre existence
et c'est ce qui rend possible notre relation au monde (Straus, 1935 : 120). Il commence
par une critique de la psychologie qui considérait le mouvement d'un point de vue
cartésien, séparant la « sensation », considérée comme faisant partie de la res cogitans,
du mouvement, considéré comme appartenant a la res extensa. Cependant, la sensation et
le mouvement sont unis. Un exemple de cela que Straus présente est la fagcon dont la
maniere dont je repose mon pied change en fonction du sol sur lequel je le pose (ibid.,
115). C'est-a-dire que la sensation que j'éprouve en touchant le sol se répercute sur mon
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pied qui, a son tour, est lié a cette surface. En termes de mouvement vécu, ce qui intéresse
Straus, ce n'est pas, par exemple, le saut, c'est-a-dire le produit du mouvement ou le
mouvement fini, mais I'acte méme de ce mouvement, c'est-a-dire le saut. Straus considere
le mouvement a partir de sa situation. Par exemple, dans la situation de saut, je me projette
dans le futur. Le temps et I'espace constituent la profondeur de ce mouvement (ibid., 120).
En revanche, pour Staus, les mouvements se produisent en séquences et jamais de
maniére isolée. Toutefois, cela ne signifie pas qu'ils se poursuivent par inertie. Tant que
les mouvements sont donnés en séquences, apprendre un mouvement c'est apprendre le
systeme interne qu'il suit (Straus, 1935 : 131). Cela signifie que ce qui est appris lors de
I'apprentissage d'un mouvement est la séquence de mouvements qui me permet, par
exemple, de sauter.

D'autre part, pour Straus, I'expérience de la danse est en relation intime avec le son et
I'espace acoustique. Ce concept est fondamental dans son travail et il le présente en
opposition a I'espace optique, qui est I'espace ouvert par la vue. Anne Boissiére (2011)
interprete I'espace acoustique comme étant composé de trois éléments : la voix, l'appel a
résonner et la réponse a cet appel (s/n). Straus consideére le son comme une voix, ce qui
lui permet de le considérer comme une présence. Quant a l'appel a la résonance, il
implique une distance entre le son et moi. C'est cette distance qui permet le troisieme
élément : la réponse a cet appel. D'autre part, I'acoustique ouvre un espace pathique. Par
pathique, Straus fait référence a un moment immeédiat de communication avec les choses
qui differe de I'espace optique qui ouvre un espace gnoséologique. L'espace acoustique
dans lequel je me trouve en tant que situation ne me permet pas seulement de danser mais
m'oblige a le faire, au sens ou je suis déplacé par cet espace. Ainsi, pour Straus, I'aspect

le plus important de la danse est I'aspect rythmique et une dimension précise dans I'espace.

2.2. Entre I'expérience veécue de la danse et la danse en tant que

phénomene

Dans Phenomenology of dance, le premier ouvrage entierement consacré a la
phénoménologie de la danse, Maxine Sheets-Johnstone (1966), a la recherche de I'aspect
phénoménal de la danse, affirme que sa nature est d'étre une « forme en devenir (form-in-
the-making) » (36), qui inaugure un espace et un temps qui lui sont propres. C'est
pourquoi une autre définition de la danse qu'il donne est celle de « forces-espace-temps
(forcespacetime) ». Cependant, dans I'expérience vécue du danseur ou de la danseuse qui
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danse, il ou elle n'est pas conscient.e de cette forme en devenir, ni de la distinction entre
lui ou elle et sa danse en tant qu'objet. Pour Sheets-Johnstone, en ne faisant qu'un avec la
danse, le danseur ou la danseuse ne se considere pas non plus comme existant entierement

dans un moment de I'espace et du temps.

... she is continually surpassing herself to a space beyond and a time future by

her very movement. Similarly, the form-in-the-making, the form which she is

creating, does not exist totally at any one point in space or at any single instant

in time: it, likewise, is continually moving toward a spatial- temporal future

(29)
Le ou la danseur.se est toujours lancé.e vers un temps et un espace futurs. Un mouvement
est toujours le mouvement suivant. Dans cette fabrication du mouvement, la forme et
aussi le sens apparaissent, mais ceux-ci ne peuvent étre appréhendés que de maniere
réflexive. En méme temps, cette capacité a comprendre le sens d'une expérience vécue
n'est possible que parce que nous sommes implicitement conscients de nous-mémes
(20)%,
D'autre part, par rapport a la forme que le ou la danseur.se crée avec sa danse, trois
mouvements y coexistent : l'effectif, le futur et I'imaginé. La forme ne sera jamais la

méme que la forme imaginée.

2.3 L'expérience de la danse en tant qu'expérience corporelle

La deuxiéme recherche qui apparait autour de la phénoménologie de la danse est celle de
Sondra Fraleigh. Dans son livre Dance and the Lived Body, Fraleigh critique la définition
de la danse de Sheets-Johnstone en tant que « force-espace-temps » au motif qu'elle ne
correspond pas a l'expérience de la danse a laquelle elle tente d'accéder par des
descriptions phénoménologiques. Comme je I'ai noté précédemment, Sheets-Johnstone le

1611 est également intéressant d'analyser cela dans les expériences de danse conceptuelle, ol la chorégraphie
n'est pas tant centrée sur les mouvements que sur les mots ou les gestes. 1l convient de noter que dans ce
travail, Sheets-Johnstone considére la danse comme un universel, comme unique, sans tenir compte des
différences entre les techniques existantes. Elle le critique elle-méme dans le prologue de la deuxiéme
édition de 'ouvrage. Elle y réfléchit au contexte de 1'ceuvre et déclare que si elle avait tenu compte de
I'émergence de la danse post-moderne ces derniéres années, son ceuvre serait totalement différente, car elle
a complétement changé ce que I'on entend par danse. Puis, dans la préface de I'édition du 15e anniversaire,
il ajoute que, du point de vue de I'histoire de la danse, son livre ne permet de comprendre qu'un seul type
de danses : « les danses a caractere symbolique » (2015). Ce sont les danses ou il y a un souci de créer des
formes et ou le mouvement était percu comme servant la forme créée. D'un autre c6té, il reconnait
également que depuis la premiere édition, le nombre de programmes universitaires de danse et d'écrits sur
la danse a augmenté (xxii) et que cela a transformé le domaine.
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reconnait elle-méme, mais ne propose pas d'autre définition. Fraleigh avance cette

critique en disant :

I close my eyes and try to picture a dance (...) Forcetimespace is an abstraction
until it is concretely manifested, until it is embodied. (...) I see the reality of
dance in its corporealness- its lived concreteness. | cannot visualize a dance

without visualizing a dancer. (Fraleigh, 1987: XXX).
Pour cette auteure, ce qui est central dans I'expérience de la danse, c'est le corps vécu, car

il est une condition sine qua non pour danser. En raison de cette centralité et de son
caractére implicite, il est souvent rendu invisible. Ainsi, pour cette auteure, I'expérience
de la danse est avant tout une expérience corporelle, tout comme elle I'est pour Merleau-
Ponty.

En 1998, Jaana Parviainen a publié sa these de doctorat intitulée Bodies moving and
moved. A phenomenological Analysis of the Dancing Subject and the Cognitive and
Ethical Values of Dance Art (1998), réalisé a I'Université de Tampere, en Finlande. Son
ouvrage est structuré en quatre parties dans lesquelles elle aborde les sujets suivants : 1)
la théorie phénoménologique du corps ; 2) le réle de la tradition et du domaine de la danse
dans la création du danseur ou de la danseuse ; 3) le projet des danseur.se.s par rapport a
leur vie et a leur art ; et 4) une analyse de la danse comme ceuvre d'art. Ainsi, 'auteure
part également de la corporéité comme aspect primordial de I'expérience de la danse, mais
va au-dela de cette centralité en considérant le champ de la danse et la maniére dont il
influence l'expérience du ou de la danseur.se. Cela conduit a une analyse des projets
artistiques et de vie des danseur.se.s eux et elles-mémes, car I'un des objectifs est de
dévoiler I'identité du ou de la danseur.se.

Enfin, l'auteure aborde la question de savoir ce qu'est la danse en tant qu'ceuvre d'art. Pour
Parviainen, la source et le cceur de la danse en tant qu'ceuvre d'art est le corps lui-méme
et c'est a travers ses mouvements que les sens du monde apparaissent. L'ceuvre et les
danseur.e.s sont pour elle dans une boucle de rétroaction ou « la chorégraphie offre un
miroir aux danseur.se.s et aux chorégraphes pour refléter leur propre identité ». (19)
Ainsi, pour cette auteure, la relation entre expérience et identité devient primordiale.

En Amérique latine, Monica Alarcon Davila met également I'accent sur I'aspect corporel
de la danse. En suivant les recherches d'Elizabeth Behnke, elle considére que la
particularité de la danse est que le ou la danseur.se est toujours avec son corps, qu'il danse

ou non. Cependant, dans les moments ou il/elle I'est, la pratique méme de la danse
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« favorise (dans certains styles) une expérience "non-chosifiante™ du corps physique” et
comme un "ici et maintenant” existentiel » (ibid : 146). La clarification sur les styles est
pertinente car, contrairement a Sheets-Johnstone, Alarcon Dévila considére les
différentes techniques de danse et leurs différences dans la conception du corps et du
mouvement. Pour Alarcon Davila, la danse dans son présent vivant, un concept
husserlien, comprend a la fois la présence et I'absence. Cette idée d'absence dans la danse
vient du théoricien de la danse Gerald Siegmund, qui méne une enquéte a partir d'une
histoire culturelle de la danse qui relaie les apports de différents courants théoriques
comme la psychanalyse freudienne, Lacan et Zizek.

En ce qui concerne I'expérience non chosifiante du corps, les contributions de Dorothée
Legrand et Susanne Ravn (2009) sont également pertinentes. Elles sont issues d'une
enquéte dans laquelle elles ont interrogé de maniere phénomenologique des danseur.se.s
de ballet, de danse contemporaine et de butoh. Leur hypothese est qu'il existe dans la
danse une expérience qui est une forme d'accés réflexif a la subjectivité au niveau
corporel. Cette forme est différente de I'« incarnation pré-noétique » et de la « conscience
corporelle pré-réflexive » (389). Dans cette forme d'acces, il y a une perception du corps
mais sans le réifier.

En opposition a I'approche de Legrand et Ravn se trouve la perspective développée par
Xavier Scribano, phénoménologue merleau-pontienne qui travaille a I'Universitat
International de Catalunya ou il dirige le groupe interdisciplinaire SARX, dans l'article
« The Dancing Body and the Revelation of Prepersonal Existence through Art»
(Scribano, 2014). L4, du point de vue de I'observateur, c'est-a-dire en tant que spectateur,
mais aussi en incluant des descriptions du danseur Merce Cunningham, il part de la thése
principale que la danse fait apparaitre des aspects du corps qui, dans la vie quotidienne,
sont interdits. Principalement, dans la danse, comme l'indique le titre de l'article,
I'« existence pré-personnelle » est « révélée ». Par « existence pré-personnelle », il fait
réference au concept de « moi naturel » de Merleau-Ponty, qui est pré-réfléchi et
anonyme et correspond a notre premier rapport au monde. Il s'oppose au « moi
personnel », bien que cette distinction ne soit qu'analytique puisque I'un et I'autre sont en
constante interchangeabilité. Cette révélation du « moi naturel » est produite par la mise
en scene des mouvements et de la relation avec I'espace et le temps que nous prenons

pour acquis dans notre vie quotidienne. Elle montre ainsi d'autres maniéres possibles
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d'étre et cela produit chez les spectateurs et spectatrices une célébration de la coexistence

entre le corps et le monde.

Au cceur de sa réflexion se trouve une tentative de critiquer et de dépasser le

dualisme cartésien et il le fait a travers la critique merleau-pontienne de celui-

ci. Descartes distingue deux formes d'existence humaine : en tant que chose ou

en tant que conscience, res extensa ou res cogitans. La danse effacerait ces

frontiéres (1bid:88-89).
De I'Université nationale de Cordoue, Ariela Battan Horenstein aborde également le
probléme du dualisme dans la danse. Dans « El dilema del bailarin famoso, el danzar
como estructura de sentido (Le dilemme du célébre danseur, la danse comme structure
de sens) », elle affirme que I'analyse de la danse permet de rendre compte d'un phénomeéne
plus large qui est celui d'un « mouvement qui est pensé » (Battan, 2019 : 304, en italique
dans l'original). Ainsi, elle considére que la danse est une possibilité d'approfondir la
phénoménologie de la corporéité. Pour cette auteure, ce qui distingue la danse des autres
mouvements, c'est qu'elle est "autotélique”, c'est-a-dire que sa fin est elle-méme, et qu'elle
exige une concentration vers lintérieur, c'est-a-dire une focalisation interne du
mouvement, un concept qu'elle reprend d'Elizabeth Behnke. Pour Battan, un logos
corporel devient présent dans la danse a travers une connaissance pratique, c'est-a-dire un
savoir-faire. Ce logos corporel « est intentionnel et réactif ». (319)
D'autre part, il existe des recherches qui ne traitent pas spécifiguement de la danse, mais
lorsque I'on étudie la corporéité, leurs contributions sont significatives. Parmi elles se
trouvent celles d’Elizabeth Behnke (2008, 2011), auteur des entrées « Body », « Dance »,
« Imagination », « Music » de I'Encyclopedia of phenomenology et de l'article « Ghost
Gestures : Phenomenological Investigations of Bodily Micromovements and Their
Intercorporeal Implications » (Behnke, 1997), qui étudie la sédimentation dans ce qu'elle
appelle les « ghost gestures ». Il s’agit de mouvements que nous avons iNCOrpores,
automatisés et qui constituent ce qu’elle appelle des « chorégraphies tacites » de la vie
quotidienne (ibid. : 181). A partir de 14, nous pouvons réfléchir a la spécificité de des

mouvements qui forment ce que nous appelons la danse.

2.4. L'expérience de la danse entre activité et passivité
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Dans le contexte francais, Romain/Emma Bigeé (2016, 2018, 2018, 2019a, 2019b) met en
relation phénoménologie et danse en s'appuyant sur les apports de Merleau-Ponty, Straus
et Patocka. Dans un autre texte, « How do | know when | am dancing » (2019a), elle inclut
des descriptions de sa propre pratique pour répondre a cette question en précisant qu'il n'y
a pas d'objectivité possible mais qu'elle écrit pour transformer sa pratique. Elle compare
le moment ou nous nous donnons a la danse, « I'abandon », aux descriptions que fait
Merleau-Ponty de I'endormissement dans la Phénoménologie de la perception, ou il dit
qu'il y a un moment ou je fais comme si je dormais jusqu'a ce qu'un certain rythme
devienne une situation (Merleau-Ponty, 2016 : 246). Cela I'améne a dire que la danse
apparait chez le sujet dans un lieu entre passivité et activité, toujours en relation avec un
environnement. Elle reprend Steve Paxton qui dit : « La danse en solo n'existe pas » (329).
La danse est alors pour elle un phénoméne atmo sphérique qui ne commence pas
spécialement chez moi. Et il sauve la possibilité de la langue grecque d'une voix moyenne
entre la voix active : je danse, et la voix passive : je suis dansé. Ces réflexions peuvent
étre mises en relation avec les réflexions de Straus sur le fait d'étre ému. Elle reprend
également le concept de « pratique somesthésique » d'Eric Mullis, car ces pratiques des
artistes, tant celles qui aboutissent a la production d'une ceuvre que celles qui n'y
aboutissent pas, ont une dimension philosophique si elles conduisent celui qui les pratique
a la réflexion (322).

2.5. L'expérience de la danse en tant qu'expérience intersubjective

D'autres positions soulignent I'aspect intersubjectif de I'expérience de la danse en relation
avec un autre.

Bernard Waldenfelds, dans un article intitulé « Fremdes denken — Fremdes tanzen (La
pensée de I'étrange — La danse de I'étrange) » (2015) part de son expérience d'observateur
du « Sacré sacre du printemps » de Laurent Chétouane pour réfléchir a I'expérience de la
danse. En regardant cette ceuvre, 1'étrangeté pergue dans les corps des danseur.se.s, c'est-
a-dire I'étrangeté des corps, éveille la présence de I'étrange dans son corps. Pour
Waldenfelds, la danse est en inter-corporalité car chaque mouvement interne du danseur
ou de la danseuse inclut un mouvement externe dans lequel il regarde 1'ccuvre (50).
Cependant, I'un et I'autre mouvement ne sont pas tout a fait équivalents et cette « inter-
corporalité » ne forme jamais en nous une communauté, car ce serait la capturer, la

phagocyter et lui 6ter son caractére d'étrangete.
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D'autre part, Carlos Belvedere dans un article intitulé « Un sentimiento que se danza:
Reflexiones sobre la danza en el tango desde la fenomenologia material (Un sentiment
qui danse : réflexions sur la danse dans le tango a partir de la phénoménologie
matérielle) » (2015), méne une enquéte sur I'expérience du danseur de tango. Selon cet

auteur, trois préjugés apparaissent chez les danseur.se.s de tango :

... la premiére, que ce qui s'exprime dans la danse est le corps organique, que

I'on cherche a dominer de maniere pragmatique et & utiliser comme moyen

d'expression ; la deuxiéme, que ce qui s'exprime est la musique congue comme

source de rythme ; la troisieme, que cette expression est une expérience

intersubjective régulée par le régime de l'intentionnalité. (ibid.).
Dans la formulation méme des principes, nous voyons lutilisation de concepts
phénoménologiques. Quant au premier, le corps organique sera pour lui celui qui est
considéré par la technique de la danse, qui oublie le corps subjectif et la « libération de
I'affectivité de la vie » (ibid.). Dans le tango, d'ailleurs, cela est contraire aux origines de
la danse. Beldevere estime que la technique est importante pour apprendre la danse, mais
qu'il faut la surmonter. Le deuxieme préjugé est la croyance que le ou la danseur.se danse
au rythme de la musique. Selon Belvédere, plutdt que le rythme de la musique, la danse
exprime le « rythme donné par le mouvement de la vie » (ibid.). Ainsi, plutét que de
suivre mimétiquement la musique, I'important est I'expression « de cette souffrance
originelle dans laquelle la vie s'éprouve intérieurement. » (Ibid.) Troisiemement, le tango
est une danse a deux. Bien que les professeur.e.s mettent I'accent sur I'aspect intentionnel
de la danse avec un autre, c'est-a-dire la capacité d'indiquer a l'autre ce qu'il ou elle doit
faire — ou se déplacer sur la piste de danse, quels pas exécuter, etc. Enfin, pour Belvédere,

« la danse est I'expression de la vie affective » et manifeste « la mobilité du pathos ».

3. Ce que les entretiens révélent : les expériences de danse des
danseurs de Km29 et du CAD

Dans cette section, je mettrai en relation ce qui est affirmé en matiére d'expérience en
géneéral et d'expérience de la danse en particulier a partir de la phénoménologie avec les
entretiens menés avec les danseur.se.s du Km29 et du CAD. Je pars des descriptions des

danseur.se.s, puis je les élargis et les compléte avec ma propre expérience de danseuse
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ainsi qu'avec les descriptions d'autres danseur.se.s. Dans cette comparaison entre les

concepts phénomeénologiques et les descriptions, les premiers sont mis a I'épreuve.

3.1 Quand I'expérience de la danse commence-t-elle ?

Par « expérience de la danse », je me référe non seulement & une expérience mais a un
pluriel, « les expériences de la danse », qui sont composées non seulement de I'expérience
de chaque danseur ou danseuse mais aussi de la multiplicité des expériences de chacun.e.
Chaque expérience est ouverte aux expériences précédentes et suivantes, alors quand
I'expérience de la danse commence-t-elle ?

Dans les entretiens, le moment de ce qu'ils appellent « échauffement » ou « warm-up »
apparait comme un moment liminal entre le passage de la non-danse a la danse. Méme
dans le cas des danseur.se.s du CAD que j'ai interrogé.e.s, qui admettent tous qu'ils ou
elles « ne s'échauffent pas » souvent, puisque tou.te.s les danseur.se.s sont d'accord pour
dire que « ce n'est pas bon ».

... vous devez faire savoir a votre corps qu'il doit remplir une fonction, qu'il
doit durer, et ainsi passer de zéro a cent n'est pas bon. Donc... je recommande
toujours de se réchauffer au moins 20 minutes avant, de faire savoir a son corps
que l'on va danser (J. Salas- Cautivo, communication personnelle, 14
novembre 2018).

Que se passe-t-il lors de cette expérience d'échauffement ? Peu & peu, mon expérience
devient une expérience de danse. Dans le flux entre le moment qui précéde la danse et le
moment de la danse, I'échauffement est un mouvement vers, une approche.
L'échauffement montre qu'il n'y a pas de frontiere nette entre ne pas danser et danser,
mais que je dois créer des expériences antérieures qui me conduisent a la danse comme
experience ultérieure. Ce sont des expériences antérieures ou le corps se prépare. Je
prends le premier mouvement d'un échauffement : j'ouvre par exemple mes bras sur les
cotés et je les déplace vers le haut comme dans le premier mouvement de la salutation au
soleil du yoga. Ce mouvement est enchainé au passé, comme une prise, avec mon
experience de venir de la rue au studio. Cependant, lorsque j'exécute le mouvement
suivant : ramener mes bras vers mes pieds, je suis déja un peu plus éloigne de la rue.

Qu'est-ce qui est activé et qu'est-ce qui est désactivé dans ces séquences de mouvements

effectuées pour se préparer a danser ? Quand est-ce que je danse déja ?
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Je considere le cas de Captive, la danseuse ADC :

Je commence toujours par courir sur scéne, je fais environ 10 minutes, d'avant
en arriére, et je commence a sauter sur place, je commence a bouger mes pieds,
mes chevilles et mes genoux, qui sont ce que j'utilise le plus. Peut-étre mes
bras. Peut-étre les bras et peut-étre les jambes, beaucoup. Activer le ceeur, qui
est mon endurance, parce que c'est un spectacle de 45 minutes. (J. Salas-

Cautivo, Communication personnelle, 14 novembre 2018).

Si vous ne le faites pas, vous risquez davantage de vous blesser. Les blessures nous
rappellent qu'il existe un aspect du corps qui est biologique. Ce corps est un corps dont le
danseur doit prendre soin. Ce corps est un corps réifié, un corps objet, et les danseur.se.s
ont une connaissance pratique de ses regles afin d'étre préts pour la scéne. On peut

toujours choisir de ne pas faire usage de ces connaissances, mais ce n'est pas pratique.

[Jai fait I'expérience de] me changer dans le taxi ou dans le spectacle trés
rapidement et de monter sur scéne et ce n'est vraiment pas bon. Parce que je
me suis déja foulé le genou ou la cheville a cause d'un mouvement froid. En
plus, on se fatigue plus vite. En plus de cela, vous arrivez en retard, ajouté a
I'adrénaline du spectacle, et votre téte va dans un sens et votre corps dans un

autre (J. Salas- Cautivo, Communication personnelle, 14 novembre 2018).

A la fin de cette histoire, une deuxiéme couche apparait qui s'ajoute a la nécessité de
préparer le corps biologique : la recherche de lI'union de la « téte » et du « corps ». C'est-
a-dire qu'en s'échauffant, on cherche a atteindre une expérience corporelle ou il n'y a pas
de séparation res extensa et res cogitans. Cependant, le fait qu'il faille une instance pour
s'unir indique que la perception de soi comme son corps propre n'est pas notre expérience
habituelle. Méme les danseur.se.s oscillent entre des échauffements du corps biologique
et des échauffements d'un corps plus lié aux processus émotionnels et/ou mentaux. Par
exemple, Wizard, un danseur de I'ADC, dit qu'il commence par échauffer le corps, mais
qu'ensuite il se «concentre» pour étre dans le «caractére» ou tout ce que la

« dramaturgie » exige.

...une concentration mentale et un examen de tout ce qui constitue la scéne, en
essayant d'entrer dans le caractére de ce que la dramaturgie demande. [Vous
devez] étre bien préparé dans votre corps, mais si votre esprit n'est pas préparé,
vous ne transmettrez rien. [Vous devez] avoir cet équilibre entre les deux
choses... [D'un autre coté] c'est ce que le hip-hop a, c'est un corps a cent pour

cent. Parce que l'attitude sera toujours dans la bataille, votre récit ne changera
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pas beaucoup. D'un autre c6té, dans une piéce de théatre... vous essayez
d'entrer dans I'histoire, d'entrer dans votre personnage et de voir ou il va,
quelles sont ses motivations, et une émotion ou un sentiment qui vous améne

a cet endroit (Wizard, communication personnelle, 8 mai 2020).

Les échauffements ne sont pas toujours les mémes. D'abord, la situation dans laquelle je
suis change I'échauffement. Par exemple, lorsqu'il fait froid, je mets plus de temps a
m'échauffer ou j'ai besoin de mouvements plus rapides et plus énergiques. Le corps est
toujours ouvert au monde, et le monde l'influence toujours. En revanche, I'échauffement
change en fonction du projet. C'est-a-dire, ce sur quoi je vais danser ensuite. Cela est tout
a fait clair dans les séquences de barre de ballet classique, ou, par exemple, la position
des jambes en dehors, vous commencez dans une premiere position puis passez a une
cinquiéme position qui demande une plus grande ouverture. Une fois la barre terminee,
le corps est « placé ». Cela signifie que le corps a été transformé, qu'il a acquis la forme
nécessaire pour danser le ballet. Dans d'autres danses moins codifiees ou ayant une
tradition plus courte, il existe également des préparations privilégiées. Pour en revenir a
I'nistoire de Cautivo, qui danse le folklore et dans les travaux d'ADC les parties les plus
exigeantes qu'il doit danser sont les claquettes?’, il sait que son cceur doit étre préparé a
passer d'un battement normal a une fréquence plus élevée en un temps trés court. Pour
cela il doit exercer ces transitions petit a petit, il doit faire ce qu'il fera mais en
commengant par une intensité plus faible afin d'atteindre progressivement son objectif.
D'autre part, Wizard apporte comme probléme la concentration émotionnelle.

Les danseurs du Km29 se concentrent sur cet aspect comme objectif principal de leur

échauffement. Amparo Sola, décrit :

Comme étre capable d'étre... d'entrer dans un état physique actif, de transpirer,
d'étre attentif, d'étre capable d'étre dans cet autre état sans... inhabituel ou un
peu en dehors de I'habitude quotidienne. Cela génére également un état
d'attention et de perception qui rend d'autres choses possibles. Je pense donc
que cela a toujours fonctionné pour moi : étre capable de générer un état
physique dynamique. En fait, nous avons fait de la préparation physique avec
des circuits intermittents qui d'une part, je veux dire, simples dans le sens ou
ce sont deux en avant, deux en arriere... avec une simplicité qui permet au

corps d‘aller, de brdler de la chaleur, que si on est fixé sur une idée qui peut

17 Je traduis zapateos par claquettes. Les zapateos en le folklore argentin sont des pas avec des pieds qui
suivent un rythme et qui requiérent une maitrise particuliére pour les faire.
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aussi circuler. (A. Gonzalez Sola, Communication personnelle, 10 janvier
2019).

A travers la répétition des mouvements et la fatigue, les idées, affirme Amparo, changent,
circulent, se déplacent d'un endroit & lI'autre. En outre, pour pouvoir danser, il faut d'abord
fatiguer le corps. Cela semble contradictoire, comment allons-nous dépenser notre
énergie au début d'une activite qui en demande tant ? Cependant, I'énergie disponible pour
le corps n'est pas comme celle d'une batterie qui diminue & chaque utilisation. C'est
I'activité elle-méme qui me permet d'étre plus actif. Cela me rappelle une description de
ma propre pratique ou je déclare : « Je commence & étre fatigué mais je continue et je
sens que cela me demande le méme effort de continuer que d'arréter. Ca me rend
paresseuse d'arréter le mouvement. J'arréte de porter mon attention sur I'effort et le temps
qui passe. » (Cohen, 2020) Cela peut étre lié a I'idée d'Erwin Straus selon laquelle les
mouvements se produisent dans des séquences et ne sont jamais isolés. Il déclare :
« L'apprentissage des mouvements suit une systématique interne » (Straus, 1935 : 131).
D'autre part, il n'y a pas qu'un seul type de fatigue. Ce n'est pas la méme chose que de
ressentir un essoufflement, de sentir mes quadriceps se raidir, ou de ne pouvoir
s'empécher de penser au repas qui m'attend apres la piece ou le cours.

Cautivo, Wizard et Jonathan Da Rosa sont tous d'accord pour dire que I'échauffement
dure environ 15 a 20 minutes. Bien que I'expérience dans son aspect temporel soit du
temps dans la mesure ou elle est vécue, les danseur.se.s ressentent le besoin de fixer un
temps objectif, de pouvoir mesurer le temps dont ils ont besoin avant de monter sur scéne
ou, dans un cours ou une répétition, le temps qu’ils doivent passer avant de commencer
certaines séquences chorégraphiques.

D'autre part, bien qu'il ne soit pas possible de distinguer un moment précis, il y a un
moment ou la danse apparait. Lucas de Km29 affirme : « C'est quand je suis déja dans cet
état, cet état d'étre la en train de danser, qui est déja l1a, comme ¢a, on devient accro » (L.
Araujo, Communication personnelle, Lucas Araujo, 24 juillet 2018).

Bien que I'on atteigne un état, cet état n'est pas immuable ; de méme que lI'on y arrive, on
peut en sortir. Tous les danseur.se.s n‘ont pas non plus la méme plasticité pour y entrer et
en sortir. Par exemple, Alfonso Baron de Km29 raconte que quelques minutes avant de
monter sur scéne, il commencait & faire des blagues qui n'avaient rien & voir avec le
morceau qu'il allait danser. 1l n'a eu aucun probléme a se concentrer sur ce qu'il allait

faire, mais le reste des danseurs a eu plus de mal.
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Nous pouvons rapprocher ces descriptions de la description phénoménologique de
Romain/Emma Bigé qui se demande a quel moment elle commence a danser. Pour
répondre a cette question, elle se met en situation : mettre de la musique, se lever et
essayer de reconnaitre le moment ou la musique commence a la faire bouger. Ainsi, pour
cette auteure, I'expérience de la danse est liee a un état entre passivité et activité qui est
lié a la dimension du son. En ce sens, cette vision est liée a la perspective d'Erwin Straus

en ce qui concerne la dimension sonore.

And this flow begins to carry me away. At first, I feel it is a bit forced:I vaguely
nod my head and get my shoulders and arms moving. It lookslike those clumsy
moments in a nightclub when | try to join an alreadyconstituted circle of
dancers: I don’t quite know what to do with mybody, I imitate the others’
movements without conviction, | mimic asympathy with their rhythms, but the
truth is that the rhythm is not inmy articulations I only pretend to “be in.” At
that precise moment, aml dancing? That seems excessive. At best, | could say
that I am readyingmyself to dance: I am “getting dressed” to dance, I am
training myself todance more than | am dancing.But from one moment to
another, I am approaching an entirely differ-ent experience, in which far from
pacing myself to the music, everythingis as if | was about to let myself be

moved by its sounds rather than mov-ing “on” them. (Bigé, 2019: 325)

Au début de la description, Bigé affirme que le mouvement est forcé. D'ou vient ce
mouvement ? Est-ce une décision ? Si oui, quel type de décision ? Méme si au moment
méme ou la téte bouge, il n'y a pas d'ordre verbal et que cela inclut une volonté active de
bouger la téte, il y a un ordre préalable donné au corps par I'activité méme qui est proposée
: danser. Cet objectif est présent dés le moment ou il se tient au centre de la piece. En ce
sens, l'objectif est présent comme un horizon mais il agit, conditionne, guide le
mouvement vers un certain état. C'est ainsi que cette description montre que tout comme
dans I'enchainement des expériences nous pouvons nous éloigner de notre quotidien pour
entrer dans la danse, ce méme enchainement peut nous rendre plus présent quelque chose
qui est dans ce flux que nous quittons — dans le cas de cet exemple, la motivation a danser.
Dans le cas de I'improvisation, il peut s'agir d'une phrase, d'une idée, d'une image qui a
été vue avant la danse et qui sert de motivation pour le mouvement. Dans les deux cas, la
danse n'est jamais ex-nihilo.

En revanche, dans I'expérience de la danse qu'il décrit, apparait cette union entre la

dimension sonore et la danse, c'est-a-dire ce que Straus definit comme « &tre mQ ».
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Dans la description de Bigé, comme dans celle de Lucas, ce qui est produit motive le
mouvement suivant. Cela peut étre mis en relation avec la vision de I'objet artistique de
Dufrenne. Selon cet auteur, la matérialit¢t méme qui apparait dans l'ceuvre d'art
conditionne le créateur.

Son ceuvre clé, traduite en anglais sous le titre The Phenomenology of Aesthetic
Experience (1982), a été publiée en 1953 (Phénoménologie de [’expérience esthétique)
en deux volumes, I'un consacré a I'« objet esthétique » et I'autre a la perception esthétique.
Dufrenne fait une distinction analytique entre I'ceuvre d'art et I'objet esthétique. Il affirme
. « ...pour que nous connaissions l'ceuvre, elle doit nous étre présentée comme un objet
esthétique » (45). Pour cet auteur, I'aspect empirique de l'objet sera trés important,
puisqu'il existe une relation intentionnelle entre I'ceuvre et le spectateur ou la spectatrice,
ou les qualia de I'ccuvre attirent, convoquent le spectateur/la spectatrice. Concernant la
relation entre le créateur ou la créatrice de I'ceuvre et 1'objet esthétique, Dufrenne affirme
que le créateur/la créatrice impose son étre esthétique, mais en méme temps, il y a une
matérialité dans I'objet qui s'impose au créateur ou a la créatrice en exigeant son
authenticité (Ibid. : 33). Dans la danse, le ou la danseur.se crée lui-méme son objet avec
et dans son corps, dont il ne peut se séparer. Cependant, si I'on suit I'approche de
Dufrenne, il devrait également apparaitre dans la danse un endroit ou la danse devrait se
diriger, un prochain mouvement qu'elle devrait faire, qui est présenté au ou a la danseur.se

et au ou & la chorégraphe comme donné, comme le chemin & suivre'®,

18 Erika Fischer-Litche a aussi travaillé sur I'esthétique du performatif au regard de I'expérience scénique,
en mettant également I'accent sur la matérialité. A partir de I'analyse de différentes piéces de performance,
Fischer-Lichte affirme : « La matérialité de I'événement n'acquiert pas le statut de signe, elle ne disparait
pas en lui, mais produit son propre effet indépendamment de son statut du signe » (Fischer-Lichte,2011:
36). C'est pourquoi cette autrice s'éloigne des explications sémiotiques des événements esthétiques pour les
considérer a partir de I'expérience corporelle. En considérant la théatralité a partir de la corporalité, elle
permet de penser le phénoméne comme une coprésence physique des acteurs et des spectateurs et, en ce
sens, comme une « boucle de rétrocommunication autopoiétique ». C'est-a-dire que pour Fischer-Lichte,
un aspect fondamental de toute expérience scénique est cette coexistence d'un corps qui regarde et d'un
autre qui est regardé, bien que depuis des décennies la « boite » du proscenium ait voulu dissimuler
I'existence des spectateurs a travers I'obscurité de la salle, les siéges et autres artefacts que nous connaissons.
Ces corps sont en co-présence mais ils ne sont pas identiques. Pour l'interpréte, son corps phénoménal est
inséparable de son corps scénique ou, comme le dirait aussi Fischer-Lichte, sémiotique. Fischer-Lichte
I'exprime comme suit : « Dans les réalisations scéniques, il arrive que l'artiste "producteur” ne puisse pas
se séparer de son matériau. Il produit son "ceuvre" - pour reprendre I'expression - dans un matériau et avec
un matériau extrémement singulier, voire rare : son propre corps » (ibid. : 157).

Cette dualité producteur/produit, cet étre a la fois toile et peinture, provoque des tensions qui, selon
l'auteure, se manifestent clairement dans deux processus : l'incarnation et la présence, puisqu'il y a « les
processus de génération et de perception de la corporéité comme facteur décisif et comme facteur
potentiel » (ibid. : 162).
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3.2. Qui danse ?

Dans la recherche phénoménologique sur la danse, on fait constamment allusion aux
catégories merleau-pontiennes d'« impersonnel », de « pré-personnel » ou de
« personnel » pour tenter de clarifier la nature du sujet dansant. Tout d'abord, je dois
clarifier ces concepts. La distinction que Merleau-Ponty fait entre impersonnel, pré-
personnel et personnel n'est qu'une distinction analytique, puisque, comme il I'affirme,
ceux-ci doivent étre considérés comme des « moments de mon étre total » (Merleau-
Ponty, 2016 : 519).
Quant a lI'impersonnel, c'est le corps percipient qui s'écoule toujours temporellement et
comme cet écoulement ne s'arréte pas et qu’il n’y a pas de moments qui prévalent sur les
autres, cet impersonnel est préhistorique. Cette dimension impersonnelle réalise deux
syntheses passives : d'horizon et de transition.
Il y a ensuite le couple de concepts : pré-personnel/personnel. La dimension pré-
personnelle est configurée par le corps biologique qui commence avec notre naissance et
se termine avec notre mort. Elle est anonyme et constitue notre principal lien avec le
monde. La dimension personnelle, quant a elle, est le corps en action, le corps réel, le
corps en situation. Ce corps est le corps de I'existence, le corps qui donne un sens a ma
vie. Cependant, elle est intermittente, elle peut se retirer, se détacher du présent et de ce
qui I'entoure et aller vers le passé ou vers un autre espace par la mémoire et vers le futur
par l'attente.
En ce qui concerne la relation entre les deux, la dimension impersonnelle permet la fusion
de deux expériences temporelles : le temps comme succession et le temps comme totalité,
qui sont fondamentales pour I'existence. Dans chaque présent, affirme Merleau-Ponty, le
passé et le futur sont inclus. En méme temps, dans chaque existence personnelle est
présente I'« existence biologique », et c'est pourquoi « ...méme les reflets ont un sens et
le style de chaque individu est encore visible en eux comme le battement du cceur se fait
sentir jusqu'a la périphérie du corps. » (Merleau-Ponty, 2016,100)
Selon Escribano, I'expérience de la danse révélerait la dimension pré-personnelle, le
« moi naturel », un corps avant la biographie. Si nous évoquions des images de danse et
des descriptions de la danse ou les danseur.se.s sont montré.e.s comme des « animaux »
dans leur animalité, cette révélation semblerait évidente. Cependant, chez le ou la
danseur.se concret.e qui danse, est-ce son expérience qui rend visible sa dimension pré-
personnelle ? Parce que la dimension personnelle est intermittente, il y a des expériences
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qui ne peuvent étre que pré-personnelles. Cependant, il serait hatif d'affirmer que la danse
est un cas de ce type d'expérience.

Tout d'abord, il convient de faire une distinction entre le fait de voir la danse, la danse et
le danseur ou la danseuse qui danse. Le ou la danseur.se et sa danse sont indissociables
et c'est I'un des problémes récurrent lorsqu'on considére I'expérience de la danse. Comme
le souligne Maxine Sheets-Johnstone, les deux sont dans une relation ekstatique.

Dans les entretiens, il apparait que chez le ou la danseur.se il n'y a pas d'oubli de soi, pas

d'oubli d'une existence personnelle :

Il 'y avait donc des choses a l'intérieur, et elles se traduisaient physiquement
par un ceil qui vous voit, ou un doigt que vous saisissez, ou I'expérience de ce
gue VOousS ressentez parce que vous secouez votre corps. Mais étre trés pres de
cela, en termes d'agitation, comme quelque chose de tres physique et concret
et non abstrait, et ensuite étre capable de se déployer et d'étre en puissance
vous a permis d'avoir en quelque sorte la volonté de produire quelque chose
de concret. Puis, eh bien, tout a coup, j'en ai eu assez, eh bien, je suis conscient
de cela et je suis dans cet endroit et je ne finis pas par affirmer cet endroit parce
que je veux qu'il s'en aille, et c'est comme essayer constamment d'éviter de
rester en transe, en gros, que vous auriez pu rester en transe. Il me semblait
tres intéressant, je ne sais pas, de ne pas m'abandonner en transe, mais
j'imagine que plus d'un d'entre vous a été dans cet état. Et avec Juan, nous
avons travaillé avec des gestes, avec la répétition de gestes. Avec cette idée de
la répétition et de la différence dans la répétition, et que dans chaque répétition
il y a une différence. (K. Castro, communication personnelle, 2 novembre
2018)

Il semblerait que plus qu'une dimension pré-personnelle, ce qui se révele au danseur ou a
la danseuse, c'est la dimension impersonnelle, c'est-a-dire qu'il ou elle rencontre la
structure de sa perception, ou plutét, il ou elle devient un spécialiste de la perception, par

exemple pour trouver les relations précises entre un regard et la localisation dans I'espace.

Ecoute, il y a quelque chose qu'Andrea dit toujours, et Mario, c'est le regard.
Mon professeur de folklore dit toujours la méme chose, le regard, regarder, et
si vous regardez devant vous et que vous savez que vous devez regarder sur le
cOté, je suis par exemple en train de regarder le serveur, et je vous regarde
aussi, et je sais que le serveur est ici a coté de moi. Donc c'est comme avoir la
perspective du regard, toujours, oh le mot ne me vient pas ! Périphérique, je
pense que c'est, oui, oui le regard périphérique totalement. De plus, imaginez

que dans le CAD il y a beaucoup d'improvisations, et peut-étre que vous dansez
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sur la piste, et que soudain un collégue vous saute dessus. (J. Salas-Cautivo,

communication personnelle, 14 novembre 2018)

3.3. Qu'est-ce qui ressort de chaque expérience de danse ?

Une expérience est composée de plusieurs expériences, mais toutes les expériences ne
nous sont pas données de la méme maniére. Qu'est-ce qui ressort de chaque expeérience ?
Comment et pourquoi se démarque-t-elle ? Quand je danse, tout ce qui m'arrive est
significatif, mais tout n'est pas également significatif. Merleau-Ponty a souligné que
I'expérience visuelle était plus pertinente que les autres expériences. Straus, pour sa part,
considérait I'expérience sonore comme plus prégnante que l'expérience visuelle. 1l
convient ici de préciser que parler d'expérience visuelle ou sonore ne revient pas a se
référer au visuel ou au sonore en tant que matérialités ou objets du monde qui
fonctionnent comme des stimuli pour le sujet, mais plutét a la maniére dont ceux-ci sont
expérimentés, c'est-a-dire dans leur relation intentionnelle avec le sujet percevant. Dans
les entretiens avec les danseur.se.s, l'importance de l'expérience visuelle apparait,
notamment au moment de l'apprentissage de la danse et surtout dans le cas des
danseur.se.s de hip hop. lls cherchent, a travers le miroir, a atteindre une forme dans leurs
mouvements. A partir de I'image réfléchie, ils peuvent enregistrer la fagon dont ils doivent
sentir leur corps afin de pouvoir répéter cette forme sans avoir besoin du miroir (M. Moya,
communication personnelle, Milo Moya, 30 juillet 2018). En plus de ces apprentissages,
I'expérience du son est trés importante dans le hip hop, car c'est une danse qui se construit
a partir du rythme de la musique sur laquelle elle est dansée. Dans le hip hop, les moments
ou I'on cherche a surprendre le public par une forme d'acrobatie ne produisent cet effet
que s'ils sont exécutés en accord avec la musique, c'est-a-dire dans ses coupes rythmiques
précises.

Par rapport a cette question, il reste a étudier deux problémes qui ne sont pas apparus dans
les entretiens. D'une part, quand et comment une expérience de danse se distingue-t-elle
du reste des experiences, ce qui la rend extraordinaire et mémorable ? Et, d'autre part,
comment mes expériences de danse font-elles partie du reste de mes expériences ? C'est-
a-dire, pour citer Merlau-Ponty, comment « mes expériences du monde s'intégrent a un
seul monde » (Merleau-Ponty, 2016 :380) ?
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3.4. Danser I'imaginaire ?

Selon Maxine Sheets-Johnstone, la forme en danse apparait a partir du mouvement
imaginé par le ou la danseur.se et I'imagination du spectateur ou de la spectatrice. Dans
ce cas, l'imagination semble liée a la perception. Cependant, de quelle maniere
I'imagination apparait-elle dans les entretiens realises ?

Andrea Servera, chorégraphe du CAD, déclare : « La chose la plus importante est
I'imagination. L'entrainer et avoir un corps intelligent est un ancrage possible pour
inventer ensemble. » (Lavandera, 2014 : y/n). Ici, il est possible d'entrainer I'imagination,
c'est-a-dire de I'élargir, en augmentant les possibilités de son corps. Ainsi, I'imagination
que Servera exige est liée a la recherche des potentialités que peut avoir le mouvement,
aux possibilités qui s'ouvrent avec un mouvement par rapport aux prochains mouvements
possibles.

Wizard donne dans l'interview que j’ai fait avec lui un exemple de cela. Pendant une
partie d'un spectacle dans une école ou il dansait et Milo Moya faisait du beat boxing,
avant d'entrer sur scene, il a fait signe a Moya et a cherché un tricycle qui se trouvait sur
place. Il est entré sur scéne avec le tricycle et Milo a «joué le jeu» (Wizard,
Communication personnelle, 8 mai 2018).

A partir de ce cas, on peut également dire qu'il y a quelque chose qui stimule
I'imagination, quelque chose dans I'environnement et notre ouverture sur le monde qui
permet de créer des espaces imaginaires qui vont au-dela de ce qui nous entoure.

D'autre part, dans I'histoire, Wizard indique également que s'imaginer sur scene nécessite
un engagement et s'apprend (Wizard, Communication personnelle, 8 mai 2018). Sortir
avec le tricycle était spontané, mais que cette spontanéité fonctionne sur scene est le
résultat de deux travaux préalables : un travail individuel d'élargissement des possibilités
d’anticiper le possible, et un travail commun entre les deux interprétes consistant a

apprendre a se connaitre pour pouvoir improviser ensemble.
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Chapitre 6 : Les corps qui bailan. Les danseur.se.s de
Km29 et de CAD : leurs schémas corporels et I'image
du corps et ses formations d'habitudes

1. Introduction

Dans ce chapitre, j'aborde I'expérience de la danse en tant que référence a sa corporéité.
Tout d'abord, je prends comme point de départ deux concepts qui découlent de la
conception du corps en tant que corps propre développée par Maurice Merleau-Ponty
dans la Phénoménologie de la perception : le schéma corporel et I'habitude. Sur cette

base, j’étudie la maniére dont ils sont vécus par les danseur.se.s des compagnies.

2. Schéma corporel et image du corps : de la généralité a la danse

Merleau-Ponty affirme que le corps propre est un ensemble de dispositions et d'habitudes
de mon corps. Cela implique d'affirmer qu'il existe dans son corps propre un répertoire
de mouvements possibles qui ont été sédimentés tout au long de la vie. Ceux-ci se
trouvent en relation avec la maniére dont est organisé son corps propre. Merleau-Ponty
appelle cette structure « schéma corporel ». Cette expression désigne donc « lI'ensemble
des processus sensoriels et moteurs qui régulent la posture et aussi nos mouvements »
(Battan, 2013 : 18). Ce schéma, bien que dynamique, ne nécessite pas de « surveillance
perceptive » ou de régulation de la conscience. Le schéma corporel s'oppose a I'« image
corporelle ». Ariela Battan Horenstein clarifie ce concept et affirme que Il'image

corporelle peut étre

...comprise comme un systéme de perceptions, d'attitudes, de croyances et de
dispositions relatives au corps en tant que mien et constitue une représentation
abstraite et partielle (dans la mesure ol notre perception est lacunaire) qui

contient des aspects du corps pour un autre, c'est-a-dire du corps pergu (ibid).

Le schéma corporel et I'image corporelle entretiennent une relation constante. Gallagher,
dans son livre How the Body Shapes the Mind (2005), « reconfigure (remappe) » (i) le
concept de schéma corporel et d'image corporelle. Il constate ensuite les différentes
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manieres dont ces deux concepts ont été compris, ainsi que les difficultés qu’il y a a
clarifier les différences entre I'un et I'autre. Parmi les positions qu'il considére comme les
plus pertinentes figurent celles de Head, sur laquelle s'est appuyé Maurice Merleau-Ponty,
et de Schilder. Head (1920, 1926) les appelle schéma postural ou schéma corporel, et ce
sont pour lui des fonctions préconscientes et non des images conscientes. Schilder (1923,
1935), bien qu'il annonce d'abord étre en accord avec Head, caractérise quant a lui le
modele postural comme une sensation consciente de position, c'est-a-dire comme ce qui
pour Head est I'image du corps (19). De plus, Schilder ne fait pas clairement la distinction
entre ce schéma corporel et I'image corporelle. De son c6té, dans la Phénoménologie de
la perception (1994/ 2016), Merleau-Ponty suit le concept de schéma corporel de Head,
pour « désigner le fonctionnement dynamique du corps dans son environnement ». 1l le
relie a la formation d'habitudes et non a une décision consciente comme le fait Schilder
(Gallagher, 2005 : 20). Chez ces trois auteurs, le probléeme est de savoir si le schéma
corporel est conscient ou non. Ainsi, pour Head, les schémas posturaux sont en dehors de
la conscience mais ils fournissent des informations sur la posture et le mouvement qui
émergent dans la conscience. Pour Schilder, en revanche, ils sont conscients. Pour
Merleau-Ponty, le schéma est associé a une attention globale ou a une conscience
marginale du corps (22). Bien que Gallagher précise que chez certains auteurs (Feldman
1975 ; Fisher 1970 ; Ham et al. 1983), il est convenable que les deux termes ne soient pas
distingués, il consacre son livre a développer la distinction entre les deux, malgré les
difficultés suscitées par le fait que dans l'action les deux termes interagissent et sont
coordonneés. Cependant, la distinction conceptuelle est utile pour comprendre la
dynamique du corps et de I'expérience (24). D'une maniere générale, on peut les
différencier comme suit : « Une image corporelle consiste en un systeme de perceptions,
d'attitudes et de croyances concernant son corps. En revanche, un schéma corporel est un
systéeme de capacités qui fonctionne sans conscience ni besoin de contrdle perceptif »
(24).

Dans le premier cas, I'objet intentionnel est notre corps propre (25),tandis que le schéma
corporel fonctionne de maniere presque automatique. Gallagher ajoute 1’adverbe
« presque » parce que l'action motrice n'est pas complétement automatique, mais fait
partie d'un projet intentionnel volontaire. Cependant, le volontaire est le projet que je
tente de réaliser : je me déplace pour quelque chose et I'attention est dirigée vers cette

chose et non vers la locomotion qui la permet. Mais, dans certaines occasions, l'image
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corporelle peut m'aider a contrdler le mouvement, par exemple lorsque j'apprends un pas
de danse. Dans ces cas, bien que je surveille le mouvement, le schéma corporel ne se
réduit pas a I'image corporelle (27). Dans I'image corporelle, le corps apparait comme
mien au le sens ou il est présenté comme personnel et différencié de I'environnement,
méme si les frontiéres entre mon corps et I'environnement sont obscures. Cette conscience
du corps ne se référe pas seulement a ce que je percois, affirme Gallagher, mais aussi a
ce que je « me rappelle, imagine, conceptualise, étudie, aime ou déteste moi-méme » (29).
Cette image peut aussi comporter des contradictions. Le schéma corporel, quant a lui, est

pré-noétique et anonyme.

La relation entre l'image corporelle et le schéma corporel est dynamique. Pour le
démontrer, Gallagher s'appuie sur différents cas médicaux qui I'amenent a dire que, de la
méme maniere que certaines croyances relatives a mon image corporelle peuvent affecter
ma facon de bouger et de percevoir le monde, je peux prendre conscience de ce que fait
généralement mon schéma corporel pré-noétique, et que cette conscience devient une
partie de mon image corporelle (35). Outre les cas de membres fantdmes, qui sont
également repris par Merleau-Ponty, je trouve pertinent le cas clinique de lan, un homme
qui, ne pouvant sédimenter ses mouvements — exigence fondamentale du schéma corporel
—, devait réfléchir a chacun de ses mouvements, ce qu'il parvenait a faire en s'appuyant
sur I'image du corps, notamment par I'attention visuelle. Selon ce que présente Gallagher,
lan devait imaginer le mouvement afin de pouvoir I'exécuter et cette imagination était
principalement visuelle!®. Ce cas montre comment, dans les cas ol il y a sédimentation
de mouvements structurés dans un schéma corporel, le corps s'organise lui-méme sans
besoin de controle. Par exemple, dans les cours de danse, il est courant d'entendre que le
corps se résout pour faire référence a la situation ou I'on a proposé un lieu d'arrivée du
mouvement, le corps trouvant comment bouger pour y arriver. Cependant, cette

résolution du corps n'est pas ex-nihilo mais est formée?.

19 Cela pourrait étre lié a ce que j'ai exprimé dans le chapitre précédent sur la fagon dont Maxine Sheets-
Johnstone congoit que le danseur forme le mouvement a travers I'imagination visuelle de la forme a laquelle
il veut arriver.

20 Un autre exemple de I'organisation quasi automatique du corps, je I'ai vécu en faisant du snowboard hors-
piste dans la forét. La tactique pour pouvoir éviter les arbres est que I'attention du regard est placée devant
ce qui est croisé avec la planche. C'est ainsi que le corps se résout en ce sens qu'il parvient a éviter les arbres
qui se présentent a lui parce qu'il les anticipe par le regard, un regard qui se situe maintenant en termes
spatiaux dans le futur, dans I'espace qui sera traverse.
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En ce qui concerne cette relation dynamique entre le schéma corporel et I'image

corporelle dans la danse, Gallagher déclare ce qui suit :

En danse, par exemple, je peux étre conscient, dans certains cas, de I'endroit
précis ol mon corps sarréte et ou celui de mon partenaire commence.
Cependant, dans un mouvement donné, afin de maintenir I'équilibre
nécessaire, mon corps doit tenir compte du schéma postural du mouvement de
mon partenaire en extension, de sorte que, pourrait-on dire, le schéma corporel
inclut des informations qui dépassent les limites plus étroites définies par mon

image corporelle. (37)

Cet exemple de danse montre comment le schéma corporel s'étend a I'environnement. Ma
posture change et s'adapte en fonction du monde qui m'entoure. C'est cette adaptation qui

permet le mouvement conjoint avec un.e autre, ainsi que la manipulation d'objets.

Dans les entretiens avec les danseurs, ils et elles font référence a la fois au schéma
corporel et a I'image corporelle, ainsi qu'a la relation entre les deux. Je distingue trois
sujets autour desquels ces relations apparaissent : I'utilisation du miroir, la copie des pas

de danse et I'image de soi des danseur.se.s.

2.1. L'utilisation du miroir

Le miroir apparait comme l'objet ou les relations entre I'image du corps et le schéma
corporel deviennent visibles. Il existe deux positions principales sur I'utilisation du miroir
: pour et contre. Ceux-ci représentent des relations différentes avec lI'image du corps et le
schéma corporel par rapport a ce qui est le mieux a obtenir pour exécuter la danse. Les
différentes danses proposent des relations différentes avec l'image. Le miroir est
également I'antécédent d'une autre méthode de contrdle corporel des mouvements de soi

. le filmage.
Parmi les danseurs qui utilisent le miroir, il y a Milo Moya du CAD. Il dit :

M : Idéalement, c'est ¢a, danser devant le miroir, se filmer aussi (...)

V : Et quand vous essayez le miroir... regarder dans le miroir ne vous

conditionne pas ?

M : Et oui, un peu oui, bien sir, évidemment. Oui, mais (...) en popping vous
étes plus concentré sur les figures, comment pratiquer les figures, et le corps a

de la mémoire donc le corps sait que c'est le chemin parcouru et que la figure
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est bien faite. Aprés vous avoir vu si souvent, vous savez ol vous étes, vous
n'en avez pas besoin car vous comprenez déja que vous devez vous rendre ici,
ou que le corps se souvient de cette posture apres lI'avoir tant pratiquée. Donc

si vous en faites un peu trop, la figure sera fausse.
V : D'abord le miroir, puis ....

M : Bien sir, alors votre cerveau comprend a quelle distance se trouve le
mouvement, parce que d'abord vous cherchez : ce n'est pas ici, ce n'est pas ici,
ce n'est pas la, c'est ici, bien ok, alors je dois m'entrainer a y arriver, et vous y
pensez. Puis apres, on sait qu'on arrive ici, c'est un entrainement de la mémoire

corporelle... (M. Moya, communication personnelle, 30 juillet 2018)

L'expérience de Milo Moya est liée a la pratique du popping. L'effet y est obtenu en
atteignant une certaine forme. Il est important que la forme soit claire et précise afin que
le spectateur puisse I'apprécier. Ainsi, a travers le miroir se dessine le contour du corps,

a travers la proprioception qui s'adapte a I'image.
D'autre part, Amparo Gonzalez Sola construit une relation opposée avec le miroir :

Mais récemment, je suis allée suivre un cours et tout d’un coup, j'ai di me
mettre devant un miroir pour une chorégraphie et j'ai failli mourir. Jai réalisé
que ¢a me tue, peut-étre parce que j'ai des stigmates et regarder un miroir me
donne le vertige, ou quelque chose du genre... mais je réalise que pour moi
I'état de... oui, je... oui, ¢a doit étre, je dois enquéter, essayer quelque chose
dans lequel il n'y a pas de réponse. Je veux dire, si jai I'impression qu'il y a
un... que l'objectif est de faire ceci et que je recois un... mon désir tombe (rires).
C'est pourquoi j'aime aussi travailler avec d'autres personnes. Je veux dire, le
travail de dialogue. Et je ne dis pas... en contact ou pas en contact. Mais il y a
quelque chose 13, il y a un espace d'incertitude qui dit maintenant « ah, bien,
maintenant je ne sais pas ce qui va se passer ». Je veux dire, nous sommes... Je
ne sais pas. C'est donc la que le désir s'ouvre. (A. Gonzalez Sol3,

communication personnelle, 10 janvier 2019)

Pour Gonzalez, I'image fonctionne comme une coercition, comme une limite a ses
mouvements. Se regarder dans le miroir I'empéche de porter son attention sur elle-méme,
sur la décomposition de ses mouvements. Cette décomposition, comme le montre le cas
clinique de lan, est également une image du corps, mais d'un type différent de celui

présenté par Moya, puisque dans le premier cas, le référent externe devient interne. Dans
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le second, il est principalement interne. Un autre aspect qui apparait dans le discours
d'Alabarces est la place de l'autre dans la recherche des possibilités de son propre
mouvement, ce que Gallagher a souligné par rapport a la danse. Cela reste a analyser dans

les recherches futures.
2.2. Mouvements de copie

Un autre moment ou la relation entre le schéma et I'image corporelle entre en jeu est
lorsqu'on essaie de copier un mouvement?L. Ici aussi, il existe des différences dans les
approches possibles. D'une part, il y a ceux qui copient la forme du mouvement d'une
autre personne. En pareil cas, I'autre personne essaie de se rapprocher le plus possible de

I'image renvoyée par le miroir.
Wizard décrit une telle expérience comme suit :

W. : ...une fois que vous copiez un mouvement, vous commencez a le
démonter et & chercher les impulsions ou ce mouvement peut vous emmener

et voir différentes versions, comme décomposer le mouvement.

W. : Ahh, et... d'abord vous regardez la vidéo et essayez de commencer a
chercher des détails et des relations. Avant, enfin, avant de commencer a
casser, je dessinais beaucoup. Cela m'a donc aidé, car lorsque je dessinais, je
copiais. Ainsi, lorsque je dessinais, je me disais « bien, combien de tétes
rentrent dans le dessin, a quelle distance se trouve I'épaule de la téte ? » Puis
quand j'ai vu un mouvement, eh bien voyons, « la téte est d'une certaine fagon
et les bras d'une autre ». Eh... et vous cherchez ¢a : comment I'analyser a partir
du visuel, et ensuite vous le copiez. Une fois qu'il pouvait sortir ou non, alors
quand il ne sortait pas, vous analysiez et disiez « stop, pourquoi ¢a ne sort pas
? » Et ce qui nous a aidés lorsque j'ai commencé, c'est de nous filmer. Parce
que vous pourriez étre toute la journée avec une étape qui n'est pas sortie et
dire : « pourquoi le mouvement ne sort-il pas ? » Une chose qui m'a été trés
utile a donc été de me filmer moi-méme. Donc vous voyez, vous vous filmez,
et vous essayez de comparer la vidéo avec ce que vous copiez pour voir ce que
vous faisiez de différent que l'autre personne ne faisait pas. Et puis vous

commencerez a comprendre et a dire : « oh non, je mets mes mains n'importe

2L A l'avenir, je devrais procéder a une analyse plus détaillée de cet aspect en tenant compte de la question
et du probléme de la mimesis. Le groupe de recherche dirigé par Susana Tambutti et attachée a I’Université
National des Arts, dont je faisais partie en tant que boursier de doctorat, a travaillé sur ces questions en
2017, 2018 et 2019.
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ou », « oh non, mes abdos tombent de I'autre coté ». J'aime aussi cette analyse.
Ou bien les couches, si vous aviez la chance d'avoir quelqu'un qui savait, ils
disaient "non, regardez, vous mettez mal vos mains, vous faites ¢a". Si vous
aviez un mentor, c'était génial et si vous n'en aviez pas, c'était de la chance.

(Wizard, communication personnelle, 8 mai 2020)

Une autre approche possible consiste a accepter qu'il n'y a pas de miroir possible et, au
contraire, a partir de I'imitation non pas de la forme générale mais des détails qui font le
mouvement. Cette stratégie tient compte du fait que chaque danseur.se s'appropriera une
chorégraphie de maniére différente.

Jonathan Da Rosa décrit cette procédure de la maniére suivante :

V : Et que recherchez-vous lorsque vous devez imiter une chorégraphie ?

J :...des choses que je vois vues. De petites choses. Il a fait le bras comme ¢a,
il a déplace la téte Ia, il a fait ca, mais je ne regarde pas tout parce que le gars

fait ca et "ta ta ta". Je regarde les petites choses, les toutes petites choses.

V : La plus petite chose. Et a partir d'un mouvement, choisis-tu de copier une

partie du corps ou de copier la forme ?
J : A la petite. A l'inadéquat en quelque sorte.

V : Et avez-vous appris cela de Juan [Onofri] ou était-ce quelque chose que...
on vous a donné naturellement la premiere vidéo a copier et cela vous est venu

tout seul ?

J : Non, non, j'ai appris ¢a avec Juan. Juan me disait — copie ce que je fais,
mais avec tes trucs, seulement avec tes propres trucs — j'ai copié avec mes
trucs, je ne sais pas quoi. Il disait : « Fais cela, mais de maniére plus subtile
mais avec plus de sérieux, rappelez-vous l'aphasie, je ne sais pas ce que vous
regarde ce qui fait la colonne vertébrale, tu I"a devant tes yeux », je ne sais pas
quoi... enfin, tout ¢a. C'est fou. (J. Da Rosa, communication personnelle, 28
juillet 2018)
D'autre part, copier le mouvement d'un.e autrui peut parfois étre se copier soi-méme dans

le besoin de répétition. Lucas Araujo déclare ce qui suit a cet égard :

L : Non, non, il y a des parties fixes, le point exact ou je dois aller et d'autres
photos vivantes, comme une facon de dire, des photos vivantes que je sais que
je dois mettre a un moment donné, dans certaines coupures de la musique,

comme un tiroir, il y a des choses, il y a des points qui oui, et il y en a d'autres
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qui se développent dans le moment, de sorte que c'est toujours quelque chose
de différent aussi, vous ne verrez pas toujours la méme chose, il arrive qu'a un
moment donné il y a ceci que je vous dis, il y a un point exact, parce que
toujours dans le travail vous pouvez voir d'autres choses comme différentes,

mais la méme chose, mais c'est tout...

V : Et comment choisis-tu les images, car ce sont des images, n'est-ce pas, que

lorsqu'il y a un arrét, un silence dans le mouvement ?

L : Et c'était tout Juan, vous voyez, que lui-méme, tant de fois il m'a dit, bien,
dans cet essai et tout ca, et puisque j'ai quelque chose, et que je vois quelque
chose de semblable, je pense aussi que c'est bien, c'est que, d'abord que je sais
plus ou moins ce que Juan [Onofri] me disait, quelles choses étaient bonnes,
les choses qui sont bonnes, comme quelque chose de semblable et sentir ce qui

est bon. (L. Araujo, communication personnelle, 24 juillet 2018)

Dans son discours, le besoin de l'autre pour réparer le mouvement apparait fortement.
Dans ce cas, ce rble est tenu par Juan Onofri qui, a travers la parole, indique une image a
laquelle revenir et provoque une auto-perception du corps de la part du danseur ou de la
danseuse. Ceci est pertinent par rapport au schéma de I'image et du corps, car ces mots

font I'image et peuvent ensuite étre sedimentés dans le schéma du corps.
2.3 L'auto-perception du corps

La question de I'auto-perception du corps est liée au dernier aspect du point précédent.
A cet égard, un élément qui apparait dans les entretiens est la question de I'age et de la
durée pendant laquelle les danseu.r.se.s pourront danser. EI Cautivo et Jonathan Da Rosa
affirment qu'ils ne sont plus les mémes qu'avant, qu'ils se sentent plus lourds, que ce n'est

pas le méme corps.

J : Je pourrais toujours commencer a faire une piéce moi-méme, vous voyez

ce que je veux dire ? Mais... je dois réunir des gens. C'est le mouvement.
V : Aimes-tu mettre en scene une piéce de théatre ?

J : Oui. Mais bon... pourquoi pas ? Je suis déja gros.
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(rires)
Je viens de manger un hamburger...

(-0

Je suis vieux maintenant aussi, je dois attraper des jeunes de 18, 19 ans.
V : Mais quel age as-tu ?

J : 25 et c'est tout.

V : Pourquoi est-ce déja le cas ?

J : Et oui, maintenant je suis prét pour d'autres choses. Je peux diriger une
piéce, mais pas bouger comme avant. Parce que c'est déja dans le corps... tant
de gifles et toutes ces choses. Et I'entrainement physique ? Si vous le laissez
pendant 1 an, 2 ans, il disparait de votre corps. Alors les choses commencent
a faire mal.

V : Penses-tu que maintenant, si tu recommences a t’entrainer, tu ne seras pas

en mesure de récupérer cela ?

J : Oui, je pourrai récupérer, mais cela fera plus mal qu'avant. Et oui,
I'entrainement va étre plus difficile. Je ne me sens pas si vieux, mais oui, je

suis gros. (J. Da Rosa, communication personnelle, 28 juillet 2018)

Cette perception de soi est liée a une question d'identité et de langage, a 1’acte de s'appeler

soi-méme.

2.4. Relation entre le schéma corporel et I'image corporelle en tant que

connaissance pratique

Ces relations entre schéma et image du corps, qui se révelent dynamiques dans les
pratiques, mettent en évidence les connaissances pratiques des danseur.se.s, reprenant
ainsi le concept d'Alfred Schutz. Celles-ci sont présentées comme des stratégies

permettant d'arriver a ce qu'une technique donnée exige des danseur.se.s.
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3. Ce que le schéma corporel sédimente : les habitudes.
3.1. Révision du concept merleau-pontienne d'habitus

Les habitudes sont acquises tout au long de la vie et sont en ce sens des processus
temporels. Merleau-Ponty utilise pour cela le concept de sédimentation, également
d'origine husserlienne. Ce concept est lié a celui de l'arc intentionnel, qui est une
projection qui « fait 1’unité des sens, celles des sens et de I’intelligence, celle de la

sensibilité et de la motricité ». (Merleau-Ponty, 2016 : 158.)

En méme temps, les habitudes donnent a mon corps un style qui lui est propre. Pour
indiquer la force de cette notion, Merleau-Ponty donne I'exemple suivant : nous ne
reconnaitrons pas notre main sur une photographie, méme si nous la voyons de tres pres,
mais nous reconnaitrons notre « style de marche » méme si nous le voyons de loin.
Comme je l'ai développé dans la premiére partie de la these, chez Merleau-Ponty, le
concept de style ne se limite pas au corps, mais peut également faire référence au style
d'un peintre ou d'une ville. L'important est que le style est toujours une constante
(Merleau-Ponty, 1994 : 341) et qu'il est toujours le style de quelque chose de particulier.
Comme le souligne Singer, le style est reconnu, méme s'il n'est pas explicitement
constitué (Singer, 1981 : 154).

Le chapitre la Phénoménologie de la perception ou il se consacre particulierement a
I'nabitude et a la formation des habitudes s’intitule « La spatialité de son corps propre et
la motricité ». Merleau-Ponty y présente différentes expériences constituant des exemples
d'habitudes : danser, jouer d'un instrument et s'habituer a porter des objets tels qu'une
plume dans un chapeau ou une canne pour un aveugle. Ces situations sont trés différentes
les unes des autres, car rien n‘associe le processus par lequel je sens que la plume dans le
chapeau constitue ma propre taille a I'apprentissage de la guitare. Sauf dans le cas de la
danse, qu'il ne nomme qu'une fois, dans les autres exemples qu'il présente, I'habitus est
directement lié a la relation a un objet. Ces objets deviennent des extensions de mon
corps. Par exemple, sa canne est pour I'aveugle une extension de son bras. Une fois qu'elle
est incorporée dans son schéma corporel, il ou elle sait comment la déplacer, ou la diriger,
I'espace que son corps occupe avec elle. Dans le cas du musicien, la relation avec
I'instrument est également une relation d'unité, et en ce sens, elle renforce le concept

d'étre-dans-le-monde, mais en méme temps, cette capacité n'est pas liée a un instrument
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particulier, car le ou la musicien.ne peut changer de guitare, de violon, bref, d'instrument,
et s'habituer a un nouvel instrument apres un certain temps. Dans la danse, en revanche,
I'objet est le corps lui-méme. De cette facon, la double identité d'avoir un corps et d'étre
un corps devient évidente. A son tour, comme dans I'exemple de la dactylographie ol
Merleau-Ponty affirme que I'exécutant peut ne pas savoir ou se trouvent les lettres, mais
écrit de la méme maniere que dans la danse, le ou la danseur.se peut ne pas savoir

exactement ce qu'il ou elle fait, mais son corps se lance dans l'action.

Dans toutes ces situations, il existe deux processus. D'une part, I'habitude est un processus
d'acquisition par la répétition dans lequel tant la création de nouvelles habitudes que la
transformation des habitudes existantes sont possibles. En outre, ce qui est appris par
habitude est susceptible d'étre transposé d'une situation a une autre. Ces deux processus
montrent que le corps lui-méme est « extensible », « transformable » et « modifiable »
dans et par la répétition.

Claude Romano, dans un article intitulé « L'équivoque de I'habitude », convient avec
Merleau-Ponty a la fois que I'habitus est un lien entre le dedans et le dehors et qu'il est
flexible. Il critique toutefois I'indifférentisation du concept d'habitus par Merleau-Ponty.
En outre, il distingue trois types d'habitudes différentes : I'accoutumance, la routine et
I'aptitude.

Tout d'abord, I'accoutumance est passive. Elle nait de la répétition et non de I'action.
L'exemple donné par Romano est I'accoutumance au froid : le fait de faire I'expérience
du froid nous rend souvent plus résistant.e.s a celui-ci. Comme I'affirme Romano, cette
couche d'habitude concerne davantage le « corps physiologique que celui que j’existe en
premiere personne » (193). Cependant, comme I'observe Merleau-Ponty, chez les
humains, le corps biologique n'est jamais seulement biologique. Dans la Phénoménologie
de la perception, il affirme que le corps « ne nous impose pas, comme le fait le corps des
animaux, des instincts déterminés des la naissance » (Merleau-Ponty, 2016 : 182). Il ne
s'agit donc pas d'ignorer les besoins biologiques, mais de ne pas les prendre pour acquis.
Dans ce corps biologique, il existe une « mémoire passive et durable ».

La deuxieme possibilité d'habitude est la routine. Elle requiert la pratique et notre
initiative et se construit a partir d'une action répétitive que nous pouvons toujours décider
d'arréter. Par exemple, la routine que j'ai de me brosser les dents. Ce n'est pas quelque
chose que je fais spontanément : je dois me souvenir de le faire plusieurs fois par jour,

tous les jours.
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Troisiemement, I'aptitude a davantage a voir avec les expériences vécues en jouant d'un
instrument ou en dansant, par exemple. Dans ces cas, ce qui est répété, ce sont les
« gammes ». « L'apprenti musicien "répéte", sans doute, mais c¢’est pour ne pas répéter. »
(195) Ce ne sont pas des répétitions de la méme chose. Pour apprendre une chorégraphie,
il ne suffit pas de reproduire le méme mouvement encore et encore, mais je dois le
décomposer, répéter seulement certaines parties, faire un autre exercice par lequel je peux
acquérir un certain geste a partir d'un autre chemin, et enfin revenir a la chorégraphie.
D'autre part, selon Romano : « L'habitude est sélective et innovante : elle n'est pas un
répertoire de gestes stéréotypés identiques a eux-mémes dans des situations changeantes,
mais en (sic) une capacité a transposer des gestes d'une situation a une autre, c'est-a-dire
a les faire varier en fonction des circonstances ». (191)

Romano cite Merleau-Ponty, qui déclare également, dans La Structure du comportement
: « Apprendre, ce n'est jamais se rendre capable de répéter le méme geste, mais de fournir
a la situation une réponse adaptée par différents moyens » (Merleau-Ponty, d’apres
Romano, 191). Cette transposition peut se faire par deux types de processus différents.
D'une part, elle consiste, en « la capacité a adapter spontanément une habitude a un
nouveau contexte » (191). Mais, d'autre part, la transposition prend également la forme
d'un transfert, qui « est le processus par lequel la possession d'une habitude antérieure
facilite I'acquisition d'une nouvelle habitude » (ibid.). C'est ce processus qui est le plus
répandu dans la danse en tant qu'habitude. Cela améne Romano a considérer que « la
danse ne peut étre qualifiée d’"habitude™ qu’en un sens assez vague et assez impropre du
terme » (191).

3.2. La composition des ceuvres de Km29 comme étude de cas

Bien que la distinction de Romano soit utile pour comprendre les habitudes dans la
pratique de la danse, je constate dans les entretiens que dans la danse, ce ne sont pas
seulement les aptitudes qui sont en jeu, mais aussi I'habitude et la routine.

En ce qui concerne les expériences de composition de 1'ceuvre « Los posibles » de Km29,
il s'agit d'expériences liées a la danse. En tenant compte de la distinction entre danser et
bailar faite ci-dessus, je propose comme point de départ I'hypothése suivante : dans
I',cuvre de Km29, le chorégraphe et I'équipe qui I'accompagne dans la mise en scene,
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réalisent deux processus simultanés : d'une part, I'enseignement des techniques de danse
et, d'autre part, la reprise des habitudes des danseu.r.se.s?? qui sont sur scéne.

Dans les entretiens menés, les membres de la compagnie ont décrit certains exercices
qu'ils ou ellesfaisaient pour acquérir une certaine aptitude a la danse. Un exemple est
I'acquisition de compétences a suivre. Alfonso Bardn, I'un des danseurs ayant recu une
formation technique, raconte comment ils ont commencé par des jeux rythmiques tres
simples qui se sont complexifiés jusqu'a générer une autonomie rythmique chez les
danseurs. En d'autres termes, ils pouvaient choisir de suivre le rythme d'un autre danseur
ou de s'y opposer, en fonction du sens qu'ils voulaient donner a une scene particuliére.
Parallélement a cet apprentissage, le travail de KM29 a cherché a amener sur scene des
corps marqués par l'exclusion sociale. En ce sens, la composition a veillé a faire en sorte
que les habitudes du corps ne disparaissent pas dans la technique de danse. En d'autres
termes, une certaine contradiction a été maintenue au niveau du processus creatif. Dans
les entretiens, les habitualités sont exprimées sous forme d'adjectifs ou de constructions
d'adjectifs qui décrivent une facon d'étre au monde : «trés grande sensibilité »,
« énergique », « disponibilité physique », « fatigué », « en difficulté » et « effrayé » sont
quelques-uns des mots qui apparaissent. Si 1'on observe les ceuvres, on peut voir 'aspect
physique de ces habitudes : des marques sur le visage, des regards marqués par la faim et
des manieres de marcher traversées par la violence.

D'autre part, I'importance de la routine comme autre forme d'habitude apparait également
dans les entretiens. Savoir danser, faire partie d'une ceuvre, c'est pouvoir étre présent aux
répétitions et aux representations et pouvoir le faire sans s'évanouir de faim et au moment
voulu. Les danseurs de Km29, lorsqu'ils ont commencé a répéter leur premiére ceuvre,
n‘avaient ni réveil ni téléphone portable ; ils se levaient lorsque les chiens aboyaient ou
que le cog chantait. Juan Onofri raconte I'expérience de leur enseigner une routine comme

suit ;

J'ai da réveiller I'un des danseurs, qui avait un téléphone portable, a 5h30 du
matin pour qu'ils puissent prendre leur petit-déjeuner et prendre deux bus et
une camionnette pour la capitale (Ciudad Auténoma de Buenos Aires). Au fil
du temps, cela s'est amélioré. (J. Onofri, communication personnelle, 13 mars
2018)

22 Dans cette partie de la thése, j'utiliserai le masculin pour désigner les danseurs car je me référe a la
premiéere formation de la compagnie dans laquelle ils étaient tous des hommes.
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Il ressort clairement des entretiens que ces trois habitudes sont liées et que I'acquisition
d'une nouvelle habitude-compétence produit de nouvelles habitualités et routines. Par
exemple, Jonathan Da Rosa, I'un des danseurs, lorsqu'il n'a pas de travail en tant que
danseur ou acteur, il est livreur pour Glovo. Dans l'interview que j'ai réalisée avec lui, il
m'a parlé d'un accident qu'il a eu a vélo, lors duquel il n'a pas été blessé parce que son
corps a réagi en fonction de ce qu'il avait appris pendant sa formation en danse. Dans ce
cas, c'est le travail sur la technique de la « tenségrité » qui travaille sur la possibilité de
libérer I'aphasie de tensions. Ce travail corporel génére un corps mou a l'intérieur mais
avec une forme. Da Rosa affirme que lorsqu'il est tombé, son corps était disponible pour
s'adapter au sol, de sorte qu'il n'a pas subi de fractures. « [Il y aun moment ou] vous l'avez
incorporeé », dit-il pour expliquer ce qui s'est passé.

Un autre exemple est le cas, raconté par Onofri, d'un des danseurs qui, grace a
I'entrainement, a pris de la masse musculaire. A partir de ce changement, décrit Onofri, il
a modifié sa facon de se déplacer, sa vie quotidienne et sa facon d'étre dans le village. La
physionomie de tou.te.s les danseur.se.s a changée, mais ce cas est particuliérement
intéressant pour Onofri, car ce danseur a été diagnostiqué avec un handicap moteur. Dans
ce cas, la relation entre son corps propre et le corps physique ou organique est mise en
évidence. Je crois que ces relations n'ont pas encore été suffisamment étudiées au sein de
la phénoménologie, car on pense souvent que parler d'un corps organique équivaut a un
dualisme. Cependant, des approches telles que The Absent Body (1990) de Drew Leder,
repris ensuite par Phillip Zarrilli (2004), abordent cette question dans une perspective
compatible avec la pensée de Merleau-Ponty et inspirée par celle-ci.

Le cas de Km29 suggeére que, si au premier abord il semble que I'expérience de la danse
ne soit qu'un processus d'acquisition de compétences, une analyse plus approfondie
montre qu'elle est composée d'habitudes en général. L'accoutumance, la routine et
I’aptitude coexistent et s'influencent mutuellement. Ces trois éléments font partie de
I'expérience totale d'étre un.e danseur.se.

D'autre part, comme je l'ai montré dans le reste de la these, ces conclusions sont en
principe valables pour ce groupe de danseurs dans cette ceuvre puisque la danse ne peut
étre considérée comme un tout homogene. Chaque technique favorisera également
certaines habitudes pour étre vues sur scene et d'autres pour étre invisibles. Par exemple,
dans le ballet, des efforts particuliers sont faits pour effacer les signes I'accoutumance des

danseur.se.s.
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Chapitre 7 : La relation entre la danse et la
musique®

1. Introduction

Dans le chapitre précédent, j'ai expliqué comment les expériences de la danse et la danse
sont des expériences d'un corps dans le monde. J'y ai laissé de coté une analyse
approfondie de la dimension temporelle de la danse. Dans ce chapitre, je propose de
prendre en compte le temps et la temporalité, mais en prenant un détour. Je commence,
en effet, par la relation entre la danse et la musique. A nouveau, la maniére dont j'aborde
ces relations est fortement liée aux études de Merleau-Ponty sur I'espace, non pas tant en
raison de leur contenu, mais parce que je récupere la maniére dont ce philosophe situe

l'espace au point de vue méthodologique.

La division moderne des arts place la danse d'un c6té et la musique de 1'autre. Cependant,
du point de vue de la danse, il n'est guére possible de voir un spectacle de danse sans
musique, au-dela du fait que sa fonction peut étre remplie par un bruit de moteur, un vent
ou une batterie de ferraille, y compris dans le cas ou les danseur.se.s se déplacent en

silence?*

, comme par exemple dans certaines expériences menées a partir des années 60
par le Judson Dance Theatre. Parmi ses membres, citons Steve Paxton, qui a créé la
Contact Improvisation, dont les danseur.se.s, encore aujourd’hui, choisissent
généralement d'exécuter leurs « jams » sans véritable « musique ». Les sons sont donc
produits a partir des mémes éléments de composition, c'est-a-dire la répétition des

mouvements, le tapotement des pieds sur le sol, les sauts. Du point de vue des

musicien.ne.s, la différenciation est également déroutante : jouer un morceau, c'est

23 Une premiére version de ces problémes a été présentée dans le chapitre "Une contribution exploratoire
sur la relation entre la danse et la musique" dans Banega, H. (comp.) (2021) Performance y fenomenologia,
Bogota : Aula de Humanidades.

24 Bien que cela dépasse les limites de cette these, il faut y ajouter I'impossibilité du silence absolu que John
Cage a déja démontré a travers deux expériences artistiques. D'une part, I'ceuvre 4'33 "de 1952, oul le célébre
pianiste David Tudor apparait sur sceéne, se présente, s'assied devant I'instrument, mais n'en joue pas. Mais
il n'y a pas de silence, le public fait des bruits qui deviennent la musique de la piece. En revanche, en 1951,
il a été introduit dans une chambre anéchoique qui éliminait tout son. Une fois a l'intérieur, il a entendu
deux sons : un qu'il a qualifié d'aigu et I'autre de grave. Le premier correspondait au systéme nerveux et le
second & la circulation sanguine. Selon Maurice Merleau-Ponty, le corps est la premiére coordonnée. En
prenant cette expérience, il est possible d'ajouter qu'il ne s'agit pas seulement de I'emplacement spatio-
temporel mais aussi de la premiére coordonnée sonore.
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toujours bouger, faire danser les doigts, les bras, le corps entier. Une ceuvre qui se
distingue par sa radicalité a montrer la corporalité¢ de la performance musicale est Dos
hombres orquesta de Mauricio Kagel, composée entre 1971 et 1973, dans laquelle deux
hommes manipulent 200 instruments et objets sonores. La machine a été¢ construite a
partir des possibilités corporelles des interprétes, y compris leurs mensurations. Le défi

physique qu'il représente met en évidence la dimension motrice de la musique.

Dans ce chapitre, j'essaie d'étudier I'imbrication danse/musique, notamment a partir des
relations que les danseur.se.s établissent avec la musique. J'appelle « musique » tout son
qui est considéré ou vécu comme tel par ceux qui l'exécutent ou Il'utilisent. En revanche,
je n'utilise pas le terme de« musique de scéne », qui désigne 1'accompagnement sonore
d'une ceuvre théatrale ou de danse, car je pars non seulement de l'idée d'une imbrication
du mouvement et du son, mais aussi de 1'idée d'une véritable imbrication — dans la mesure
ou je consideére que le terme de « musique de scéne » ne rend pas compte de cette
imbrication. Je ne limiterai pas non plus la musique a l'auditif : écouter quelque chose est
une expérience plus large que I'impact des ondes sonores dans les cavités de 1'oreille.
Nous ressentons les vibrations avec ce que Merleau-Ponty (1994) appelle le corps propre,

c'est-a-dire le corps dans ses possibilités pratiques.

En premier lieu, je soulignerai la place accordée a la musique dans les premiers travaux
relevant du domaine de la phénoménologie de la danse, tels que Phenomenology of Dance
de Maxine Sheets-Johnstone (1966) et Dance and the Lived Body de Sondra Fraleigh
(1987), et du son ou le mouvement est pris en compte®. Dans un deuxiéme temps,

j'expliciterai mon point de vue sur le sujet a partir des concepts de « musidansalité » et de

% Je laisse de coté les nombreuses études sur la phénoménologie de la musique, car méme si elles ont été
d'une grande aide pour aborder ce sujet, elles ne I'abordent pas directement. Parmi ces études, je retiens :
Idhe, D. Listening and voice. Phénoménologies of sound (2007), Haffding, S. (2018) A Phenomenology of
Musical Absorption. Ce dernier est & son tour trés intéressant en raison de la méthode de recherche qu'il
propose, puisqu'il s'interroge sur I'expérience de la performance musicale et pour cela il prend comme objet
d'étude un quatuor a cordes danois, qu'il accompagne lors de plusieurs tournées et entretiens en suivant les
lignes directrices de I'entretien phénoménologique a plusieurs reprises.

Concernant la phénoménologie de la scéne et la relation entre le mouvement et le son, Bert States avec son
livre Great Reckonings in Little Rooms. On the Phenomenology of Theater (1987), en plus d'étre I'un des
pionniers dans le domaine de la phénoménologie de la scéne, concentre ses recherches sur la complexité de
la perception conjointe de I'image visuelle et du plan sonore qui composent le phénomeéne scénique.

Enfin, des auteurs tels que Guy Madison (2006) définissent le Groove comme "le désir de bouger une partie
du corps en relation avec un aspect du design présenté par le son" (201). La méthodologie de cette étude
est plus proche de I'expérimentation car elle crée des situations de laboratoire pour mener les entretiens,
c'est-a-dire des situations isolées de I'environnement quotidien des sujets interrogés. Selon les recherches
de Madison, il n'y a pas de propriété déterminante dans la musique qui indique un Groove plus ou moins
grand (lbid : 206). Dire cela, cependant, c'est considérer les deux phénoménes séparément. Dans cet article,
je vais plutbt essayer une autre voie.
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« musidanse vécue », inspirés des différenciations de Merleau-Ponty par rapport a
l'espace vécu que j'ai expliquées dans le chapitre précédent. Un autre auteur sur lequel je
m'appuierai dans cette partie est Erwin Straus, qui a consacré ses travaux aux espaces

t26. L’élaboration de ces concepts me permettra de

sonores et a leur relation au mouvemen
commenter 1'unité danse-musique que l'on ressent dans son corps propre. Dans cette
analyse, je traiterai de la pertinence du concept d'« horizon » (Merleau-Ponty, 1994) pour

la description et la reconstruction de l'expérience de la "musidanse vécue".

2. Contexte : la musique dans les premieres études sur la

phénoménologie de la danse

Dans le premier texte qui propose une phénoménologie de la danse, Phénoménologie de
la danse de Maxine Sheets-Johnstone (1966), considere, par rapport a que la danse est
composée de deux aspects : la « ligne dynamique » et le « rythme ». La premiére fait
référence a la « projection continue de forces?’ a partir d'un point de départ » (88), c'est-
a-dire la danse comme une projection dans 'avenir et comme un flux continu a partir d'un
début. Cet ¢élément fait pour elle partie de la dimension esthétique de la danse. L'autre
¢lément, plus important pour ce chapitre, est le rythme. Elle déclare qu'elle va essayer de
trouver un concept phénoménologique du rythme qui est basé sur les « changements
qualitatifs évidents dans le flux des forces temporelles » (99) et qu’elle sépare de 1'espace.
Elle distingue deux changements qualitatifs différents : d'une part, I'accent, qui se traduit
linguistiquement par « lourd » ou « léger » ; et, d'autre part, le tempo, qui se traduit

linguistiquement par « lent » ou « rapide ».

D'autre part, elle précise que le rythme est une qualité du mouvement, mais pas de la
danse, ce qui lui permet de l'interpréter comme un outil tactique. Jaques-Dalcroze est
d'accord avec cette caractérisation du rythme. Il cherche a étudier les possibilités du

rythme a partir du mouvement du corps, de sa coordination et de sa discoordination

% Un autre phénoménologue qui travaille sur cette relation est Mikel Dufrenne dans L'oeil et I'oreille
(2020). Bien que je considere que ce texte est d'une grande importance et d'un grand intérét, je n'en tiens
pas compte dans ce chapitre.

27 L'idée de force de Sheets-Johnstone fait référence a l'illusion des forces, un concept qu'elle reprend de
Susanne Langer. Elle le résume comme suit : « ...désigne I'apparence pure d'une chose dépouillée de sa
fonction ou de sa valeur pratique » (Sheets-Johsntone, 1966 : 33). C'est a partir de cette rupture forme-
fonction que 1'ceuvre d'art symbolise.
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(rupture des automatismes psycho-moteurs acquis?®). Cependant, la position de Jagques-
Dalcroze entretient une relation différente avec la musique que celle de Sheets-Johnstone,
puisqu'il considére également le tempo mais a partir de I'approche abstraite, c'est-a-dire
le tempo en tant que temps d'horloge tel que mesuré par le métronome. Cette
caractéristique est rendue explicite dans ses exercices (Jaques-Dalcroze, 1935), dans
lesquels le temps de chague mouvement est représenté par des figures musicales. Comme
nous I’indiquions, Sheets-Johnstone introduit quant a elle les catégories de « léger » et
« lourd » pour I'accent, et de « rapide » et « lent » pour le tempo, qu'elle utilise en réponse

a I'expérience vécue des danseur.se.s.

La deuxiéme référence dans le domaine de la phénoménologie de la danse est Sondra
Fraleigh. Le corps vécu est au ceeur de sa réflexion sur la danse, tandis que 1'autre pilier
sur lequel repose sa théorisation est la philosophie existentialiste. En ce qui concerne la
musique, Fraleigh passe en revue les relations que différent.e.s chorégraphes ont
entretenues avec la musique, comme Cunningham, qui a essayé de la séparer du son. Dans
ses travaux avec John Cage, le travail commun consistait uniquement a se mettre d'accord
sur quelques lignes générales concernant la conception de I'ceuvre, notamment
thématique, mais sans rapport avec la composition, puis a combiner leurs productions

particuliéres déja terminées (musique et chorégraphie).

3. La musicalité du corps propre et la musidanse vécue

Comme le dit Sondra Fraleigh, il est impossible de généraliser ce qu'est la danse.
Cependant, bien que chaque technique approfondisse de maniére spécifique la relation
entre le mouvement et la musique, j'ai trouvé des lignes qui se maintiennent et que je vais

synthétiser dans le tableau suivant :

Musidansalité du corps propre Musidanse vécue

L'onomatopée intérieure Danser sur la musique

- Suivre le rythme
- Suivre un instrument
- Suivre un environnement

28 Jaques-Dalcroze reprend ce terme de Forel de Prangins (Jaques-Dalcroze, 1935). D'autre part, bien
qu'utilisé par les danseur.se.s et les musicien.ne.s, Jaques-Dalcroze précise a plusieurs reprises que sa
technique et sa compréhension du rythme n'impliquent pas une valeur artistique en soi (Godet, 1906 : 354).
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Autonome Aller a contre-courant de la musique

Tout d'abord, je considere la musique et la danse comme une combinaison que j'appelle
« musidanse ». D'une part, j'utilise le mot « danse » et non « mouvement » parce que je
veux rendre compte de la musique et du mouvement en relation avec la création artistique.
D'autre part, je reprends la conception de Sondra Fraleigh selon laquelle la danse est

vécue dans le corps et j'ajoute que cela se produit également dans la musique.

Je fais la distinction entre la « musidansalité du corps propre» et la "musidance vécue".
Je m'appuie sur la différenciation que Merleau-Ponty opére par rapport a 1'espace dans la
Phénoménologie de la perception (Merleau-Ponty, 1994, 2016) entre la spatialité du
corps propre qu'il présente dans la section du livre intitulée « Le corps » (Merleau-Ponty,
2016 : 78-232) et I'espace qu'il présente dans la deuxiéme partie, « Le monde percu ».
Dans la premicre, il présente la premiére dimension de la spatialité qui est dans son
comme une frontiére (ibid. : 127) et, bien que des le début il indique qu'il se consacrera a
l'espace vécu et non a l'espace objectif ou géométrisé, il ne s'y plongera que dans la
deuxieéme partie. Les deux dimensions sont liées, mais I’expérience de la spatialité du
corps propre précede la perception de l'espace. Celle-ci est toujours orientée car le
troisieme terme entre l'intérieur et l'extérieur est le corps lui-méme qui, comme je l'ai déja

dit, est aussi I'élément qui garantit ['unité du monde percu. Merleau-Ponty affirme :

Quand je dis qu'un objet est sur une table, je me situe toujours en pensée sur
la table ou sur l'objet et je leur applique une catégorie qui, en principe,
correspond a la relation de mon corps aux objets extérieurs (Merleau-Ponty,
1994 : 118).

Tout ce qui se trouve au-dessus ou au-dessous, d'un coté ou de l'autre, est toujours en
relation avec son corps propre, qui est lui-méme spatialisé. Ceci est produit par une

organisation du corps qui est exprimée par le concept de « schéma corporel ».

En reprenant cette distinction analytique de l'expérience de 1'espace, j'analyse le concept
de « musidanse » en le divisant en deux aspects : la « musidanse de son corps propre » et
la « musidanse vécue ». Il convient de préciser que le fait d'utiliser les deux strates par
rapport a I'espace qu'utilise Merleau-Ponty n'implique pas que je considere le concept de
« musidanse » au méme niveau que l'espace ou le temps, mais plutdt qu'il s'agit d'un

concept de second ordre par rapport a eux. Il présente et tente d'expliciter l'expérience de
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la musique et de la danse comme une combinaison de deux termes, musique et danse, et

suppose comme hypothése qu'ils se produisent ensemble dans la perception.

Tout d'abord, la « musicalité du corps propre » est vécue en lui et pourrait étre rapprochée
de certaines conceptions du rythme comme celle d'Erwin Straus, pour qui le rythme est
ce qui met les étres vivants en mouvement (Straus, 2000, récupéré dans Boissiére, 2014 :
35). En ce qui concerne le concept de rythme de Sheets-Johnstone, il est selon elle
composé d'accents et de tempo. C'est-a-dire que je prends par exemple un mouvement
trés simple comme la marche qui est composé de la séquence « le pied droit poussant le
sol », « le pied gauche faisant de méme » et ensuite « le pied droit » et ainsi de suite, bien
que ce ne soit pas exactement une répétition du méme, car en méme temps nous nous
déplagons quelque part et notre environnement change petit a petit. Cette répétition du
mouvement génere un tempo puisqu'il est donné toutes les X mesures de temps.
Simultanément, et c'est 1a I'accent, dans la séquence de marche, il y a des moments qui
ont un accent différent, qui sont accentués. Dans le cas de la marche, il s'agit du moment

ou le pied est en appui.

En revanche, cette musicalité du corps propre n'a rien a voir avec les références du sens
commun qui se traduisent par des expressions telles que « suivre le rythme » ou « avoir
du rythme ». Dans le premier cas, le rythme est compris comme une chose a laquelle on
arrive, avec laquelle on est couplé, c'est-a-dire comme un ajustement de l'interne a
l'externe. Mais, l'intériorité et l'extériorité n’existent que dans une relation réciproque.
Dans le second cas, « avoir du rythme », le rythme est considéré comme ce a quoi on
arrive et en méme temps, ce qui peut €tre juge sous les catégories de bon ou du mauvais.
Cependant, nous avons toujours un rythme, c'est-a-dire que nous nous déplagons toujours

avec un tempo et un accent, que l'observateur le veuille ou non.

Dans ce premier concept, je trouve deux cas différents : «le rythme propre » et
« I'onomatopée intérieure ». Le premier fait référence a la recherche d'un accent et d'un
temps, au sens de de Sheets-Johnstone, qui génére une musicalité de son corps propre. Il
s'agit toujours d'une musicalité de situation, c'est-a-dire qu'elle ne se déroule pas
seulement dans une situation donnée mais que cette situation fait partie de la musique et
l'influence. C'est-a-dire que le qualificatif « propre » n'indique pas un isolement ou un
solipsisme, mais une recherche intérieure. Selon Sondra Fraleigh (1987 : 184), cette

recherche se fait de deux manieres : par 1'écoute des percussions corporelles et par la
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respiration. D'une part, I'attention portée au moment de 1'accentuation du mouvement et,
d'autre part, l'inspiration et I'expiration comme moyen de réguler ces accents. Cela produit
une écoute de son corps portée sur ce qui le traverse dans cette situation particuliére, ce
qui exige du danseur ou de la danseuse qu'il ou elle soit attentif a I'espace entre son corps
et la situation. De nombreux.ses danseur.se.s 1’associent cela a I'idée d'atteindre une
« authenticité », d'étre aussi fidéle que possible a son propre rythme. Cette idée est
déroutante, car elle présente « son propre rythme » comme un objectif a atteindre d'une

certaine maniere, alors qu'en fait, il est dynamique et changeant.

Le deuxiéme cas de « musidansalité du corps propre » est I'« onomatopée intérieure » et
consiste en ces expériences ou je cherche a produire une séquence rythmique. Je I'appelle
« onomatopée » car elle se manifeste par la production vocale de I'imitation sonore de ce
que je veux obtenir. Par exemple : « Je fais : pa pa pa pa » dit Jonathan Da Rosa, danseur
du KM29, dans une interview (J. Da Rosa, communication personnelle, 28 juillet 2018).
Cela peut également étre observé dans les cours de danse, ol méme le peut étre vu dans
le mouvement des levres des éleves. Ce bourdonnement construit une situation et cree un
arriere-plan pour le mouvement. En méme temps, c'est une médiation entre ce que mon
corps voudrait faire et ce que je fais réellement. Dans ce cas, plus qu'une recherche de
soi, il y a une attention a ce que I'on veut atteindre, voire au style?® que I'on veut donner
a sa propre danse. En outre, il est tenu compte de ce qui pourrait étre intéressant ou non
pour un.e éventuelle spectateur ou spectatrice par la création d'un arriere-plan construit
afin de le surprendre par un arrét inattendu ou par la poursuite d'un mouvement alors qu'il
semble qu'il devrait y avoir un repos. Dans ce cas, on joue avec l'attente et la réalisation
ou non de ce qui est attendu. Le spectateur ou la spectatrice vit une expérience perceptive
similaire a celle que I'on vit lorsqu'on observe un cercle qui ne se ferme pas a coté d'un
autre cercle fermé ou d’un carré auquel il manque un c6té avec un autre c6té complet.
C'est la présence des deux qui provoque la sensation de non-conformité dans la figure

incompléte.

D'autre part, il existe un autre type de combinaison vécue entre la musique et la danse qui
considere comment I'expérience de ces deux termes est donnée en relation avec le monde

percu. J'appelle cela la « musidanse vécue » et elle coexiste avec la « musidanse de son

29 Jutilise ce terme dans le sens donné par la définition de la Real Academia Espafiola : « Ensemble des
caractéristiques qui identifient la tendance artistique d'une époque, d'un genre ou d'un auteur. » (Real
Academia Espafiola, 2019), et non d'une maniere technique comme le fait Merleau-Ponty.
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corps propre ». Ce concept nous permet de comprendre comment le ou la danseur.se vit
I'expérience de sa danse en lien avec ce que I'on appelle communément la musique. Celle-
ci n'est pas considérée comme un stimulus car cela serait contraire a sa considération en

tant qu'objet perceptif*°.

La musidanse vécue peut étre expérimentée de deux manieres. D'une part, il peut s'agir
d'une piste inamovible, ou simplement d'une piste découpable, auquel cas il n'y a aucune
possibilité de rétroaction, dans le sens d'une modification, de la danse vers la musique.
En revanche, si I'unité musique-danse est générée par une composition en direct, la
perméabilité est permise puisque la musique et la danse peuvent se transformer l'une

I'autre pendant la performance.

En ce qui concerne l'expérience de la musidanse, il existe pour Straus une relation
immédiate entre l'audition et le mouvement (Boissi¢re, 2014 : 43). Par «relation
immeédiate », il entend qu'il s'agit d'une expérience antéprédicative, c'est-a-dire qu'elle
préceéde le jugement. Pour lui, deux situations se produisent en méme temps : se déplacer

et étre déplacé.

Le premier cas de la musidanse vécue est la « danse avec la musique », c'est-a-dire que
les danseur.se.s cherchent a faire en sorte que la danse et la musique ne fassent qu'un.
Cela peut se faire de deux manieres. D'une part, par la thématisation d'un aspect de la
musique tel que le rythme ou un instrument. D'autre part, en considérant la musique
comme un environnement et, en ce sens, comme un « horizon », au sens merleau-

pontienne du concept.

Tout d'abord, dans le cas de la musidanse ou un aspect est thématis¢, une possibilité est
de suivre le rythme, c'est-a-dire le battement ou le marquage percussif que la musique
présente. Dans certains cas, comme la chacarera ou le hip-hop, le rythme est plus fort car

la pulsation a une métrique réguliere, c'est-a-dire que le temps entre chaque accent et

30 Une autre fagon possible d'aborder cette relation est la phénoménologie du Groove. Des auteur.e.s tel.le.s
gue Guy Madison (2006) définissent le Groove comme « le désir de bouger une partie du corps en relation
avec un aspect du motif sonore » (« ... "wanting to move some part of the body in relation to some aspect
of the sound pattern” ») (201). Ces études, dont la méthodologie est celle de la réalisation d'expériences
aupres de populations non spécialisées en musique ou en danse, bien qu'elles ne partent pas d'une union
danse-musique mais d'une relation variable de deux termes indépendants, fournissent des résultats qui
peuvent étre mis en relation avec la perspective présentée dans ce travail. Selon cette recherche, il n'y a pas
de propriété déterminante dans la musique qui indique un Groove plus ou moins grand (ibid. : 206). Dans
les descriptions des danseur.se.s que j'ai faites, je constate que parfois la musique est percue de maniére
globale et qu'il n'y a pas d'éléments qui se détache, mais d'autres fois, le tempo ou le rythme ou un instrument
sont les moteurs du mouvement.
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I'accent sont répétés. D'autre part, tout comme la musique a un rythme, notre corps en a
un aussi. Le battement du cceur marque un pouls. Suivre le rythme d'une musique, c'est
alors oublier ce rythme primaire et s'abandonner a ce qui se présente dans le monde.
Cependant, le résultat qui est généré par cet oubli est familier, confortable,
compréhensible, il donne une sensation de fermeture perceptive, c'est-a-dire que
lorsqu'un.e danseur.se danse au rythme de la musique, en tant que spectateur ou

spectatrice, il nous est plus facile de comprendre le mouvement.

Une autre possibilité de danser avec la musique est de suivre un instrument de musique.
Par instrument, je ne considére pas seulement ceux qui sont traditionnels et classiques,
mais tout ce que I'on appelle en théorie musicale le timbre, c'est-a-dire cette qualité qui
permet de le distinguer des autres sons. Un exemple en est I'ccuvre Opus de Christos
Papadopoulos®!, ol chaque danseur joue un instrument de la piéce musicale Art de la
fugue de Johann Sebastian Bach. Non seulement ils suivent le rythme, mais il y a un tonus
corporel et un flux de mouvements qui sont également différents pour chacun des
danseur.se.s. Dans une interview que le chorégraphe a donnée pour Fromgetstagetopage
(2016), il déclare ce qui suit :

Un danger possible est que le mouvement puisse étre percu comme une
‘pantomime’ de la musique, mais nous avons évité cela en utilisant des
mouvements issus d'un état de réalité pour les interpréetes qui reflétent leurs

mondes et les engagent ainsi. (Fromgetstagetopage, 2016.)

Dans cette description, au moins deux niveaux operent dans les mouvements des
interpretes. D'une part, I'instrument qu'ils suivent et, d'autre part, leurs schémas corporels
et ce qui est sédimenté dans I'ensemble de leurs expériences vécues dans leur corps.

Le revers de la médaille de ce « suivre la musique » est d'aller a I’encontre d’elle. Selon
Erwin Straus, cette situation est moins « immédiate » et exige donc un autre type
d'attention de la part des danseur.se.s que de suivre la musique. Deux explications sont
possibles sur la fagon dont les danseur.se.s effectuent ces activités perceptives. D'une part,
considérer qu'ils exécutent une décision rationnelle pour «aller contre». Cela
impliquerait de supposer que, dans l'action de danser, les danseur.se.s ont une clarté
intellectuelle sur ce qu'est « aller avec » la musique, alors qu'au contraire, cette situation

est plutot une reddition a la musique, un étre mi par. D'autre part, l'autre description

31 https://vimeo.com/244129498. La représentation de la piéce a laguelle j'ai assisté a eu lieu lors du
Springback Festival organisé par Aerowaves a Sofia, en Bulgarie, en mars 2018.
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possible de ce qui se passe chez les danseur.se.s est de reconsidérer la musicalité de son
corps propre, c'est-a-dire que pour éviter l'invasion de la musique, le ou la danseur.se
renforce son propre rythme ou crée une onomatopée intérieure.

Enfin, une autre facon dont la relation danse/musique apparait est lorsque cette derniere
est présentée au danseur ou a la danseuse comme un environnement. Dans ce cas, la
musique fonctionne comme un « horizon », comme le fond sur lequel la danse se déroule,
mais en tant que fond, elle n'est pas indépendante, elle est imbriquée, elle opere sur ce qui
est présenté®?,

L'« horizon » est ce qui se présente comme l'arriére-plan du percu. C'est ce qui n'est pas
thématisé en lui mais sans lequel il ne serait pas non plus possible. Merleau-Ponty

affirme :

... selon le mot de Rimbaud, « nous ne sommes pas au monde >, que comme
I'horizon de nos engagements particuliers et comme puissance de quelque
chose en général qui est le fantdbme du monde. L'intérieur et I'extérieur sont
inséparables. Le monde est tout au dedans et je suis tout hors de moi. Quand
je percois cette table, il faut bien que la perception du plateau n'ignore pas celle
des pieds, sans quoi l'objet se disloquerait. Quand j'entends une mélodie, il faut
bien que chaque moment soit relié au suivant, sans quoi il n'y aurait pas de
mélodie. Et cependant la table est la avec ses parties extérieures. La succession
est essentielle a la mélodie. (Merleau-Ponty, 2016 : 466-468).

Comme on peut le lire dans les deux exemples, celui de la table et celui de la mélodie,
I'horizon est a la fois spatial et temporel. D'autre part, cette relation entre ce qui est
thématisé et le fond, le philosophe francgais l'appelle une « structure point-horizon » dont
«le corps est toujours le troisieme terme, toujours sous-entendu ». En méme temps, il
affirme que « chaque figure se dessine sur le double horizon de I'espace extérieur et de

'espace corporel » (ibid : 118, c'est-a-dire que ces horizons se chevauchent dans le corps.

Ainsi, lorsque la musique est présentée comme une ambiance, le deuxieme horizon, celui
de l'espace, devient évident. Cependant, dans les cas précédents, I'horizon était également

un ¢lément fondamental de I'expérience de la combinaison musidanse. Si je reviens a ce

32 Une ceuvre qui joue avec toutes ces variantes est Le Sacre du Printemps (2007) de Xavier Le Roy.
S'inspirant de I'ceuvre du méme nom d'lgor Stravinsky, trois danseurs répetent des maniéres d'y entrer en
relation. La représentation de l'ccuvre a laquelle j'ai assisté a eu lieu au Centre Charles Pompidou, a Paris,
en France, en novembre 2019. Contrairement a la version vidéo, dans laquelle Xavier Le Roy lui-méme
danse seul, la performance que j'ai pu voir impliquait trois interprétes qui apparaissaient d'abord seuls a
tour de réle, puis composaient ensemble.
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que j'ai dit sur la musicalité de son corps propre, c'était toujours en relation avec un fond.
Dans le cas de la recherche de « son propre rythme », c'était en relation avec la situation,
et dans le cas de « I'onomatopée intérieure », le bourdonnement fonctionnait comme le
fond du mouvement. Dans les deux cas, le concept d'arriere-plan renvoie a celui de
premier horizon de l'espace corporel, puisque Merleau-Ponty dans Phénoménologie de la

perception (1994) utilise I'un ou l'autre terme pour désigner la méme idée.

4. Aux danseur.se.s

Dans cette section, je vais mettre en relation les catégories forgées avec les entretiens

menés avec les danseur.se.s.

4.1. Musidansalité de son corps propre

4.1.1. Onomatopées intérieures

Comme je I'ai montré ci-dessus, certaines des expressions ou cette relation est démontrée
est l'utilisation de «pa pa pa» tel que le montre Jonathan Da Rosa, ou le
« §8$ » que Lucas Yair Araujo a mentionné dans ses interviews. Jorge Salas, EI Cautivo
Salas, qui est un danseur de folklore, précise davantage comment se produit cet
onomatopée intérieure et comment il joue avec. Le folklore requiert tout particuliérement
une performance rythmique. Salas explique que I'onomatopée lui permet de jouer avec
I'attente et I'accomplissement ou le non-accomplissement de celle-ci, qui est formée par
le musical. Ces attentes sont liées a une situation historique qui est la musique tonale. En
tant que public, des notre naissance, nous percevons une musique tonale qui remplit
certaines structures auxquelles nous sommes habitués et dont nous attendons le maintien.
Par exemple, lorsqu'un morceau de musique est sur le point de se terminer, un son plus
aigu est suivi d'un son plus grave qui le cl6t et lui donne un sens de conclusion. Cela peut

se traduire, par exemple, par le classique « chan chan » qui apparait a la fin des tangos.

El Cautivo, dans l'interview, explique comment il utilise I'onomatopée intérieure pour

sortir de ces codes attendus et surprendre le public.
C : Oui, oui évidemment, je suis d'ailleurs dans ma téte, j'ai déja le « punch

punch » « chim chim » et & lI'intérieur je le fais déja avec la claguette. Le travail

des pauses aussi, parce que dans le travail des secondes scénes, c'est plus
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continu. Et dans les pauses, les gens se demandent ce que je vais faire. C'est

génial.
V : Etaussi pour rendre la pause inattendue, n'est-ce pas ?

C : Bien sdr, parce que vous ne savez pas quand elle va arriver... cette pause.
Parfois, je joue méme & étre sur le point de le faire et je ne le fais pas, et les
gens sont cool, c'est bien. Je cherche aussi un moyen de changer, de m'écouter.

(J. Salas- Cautivo, communication personnelle, 14 novembre 2018).

4.1.2. L'auto-rythme

Dans ce cas, les danseurs essaient, par le biais du rythme, de donner un style a leur propre

danse et de prendre en compte ce qui pourrait étre intéressant pour un.e éventuel.le

spectateur ou spectatrice. C'est-a-dire qu'a travers un arriere-plan construit, ils essaient de

surprendre le spectateur ou la spectatrice, de s'arréter de maniére inattendue, de suivre le

mouvement quand il semble qu'il devrait y avoir une pause. Lucas Yair Araujo exprime

son expérience de la maniére suivante :

Comme je l'ai dit, j'ai un langage dans mon style de danse, je I'ai développé
avec Juan. Je suis toujours avec celui d'avoir du mouvement, de la vitesse, il
n'est pas nécessaire d'avoir de grandes amplitudes de mouvement comme la
recherche avec le corps, c'est toujours avec l'accélération et la décélération...
je ne sais pas, la recherche, faire des pauses, je ne sais pas... (L. Y. Araujo,

communication personnelle, 24 juillet 2018).

Le rythme lui-méme remplit parfois une autre fonction, qui est d'étre le moteur de la

danse.

Physiquement, juste un peu d'échauffement et puis mentalement je me laisse
aller sans étre..., étre comme au neutre, étre déja totalisé dans ce que je vais
faire ; d'un moment a l'autre, je commence par une vibration, vous avez vu ?
et cela me met dans un état que je ne sais pas comment vous dire, comme je
me rends compte que cela me met dans cette présence, neutre d'une maniére
de dire dans un moment, et puis je ne sais pas, que vous n‘avez pas seulement
a bouger, a faire des mouvements avec le corps, avec les bras ou avec les
jambes, que vous pouvez aussi faire des mouvements avec des gestes, avec le
visage, comme faire un mouvement avec le visage, comme passer par I3, le
style de vitesse du corps, ou puis-je I'emmener ? ¢a peut étre dans les doigts,
ca peut étre partout ailleurs, a un moment donné c'est dans le visage, comment
chercher ces sensations et les amener a tout le corps. (L. Y. Araujo,

communication personnelle, 24 juillet 2018).
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Voici quelques questions que Bigé a présentées lorsqu'il a raconté comment il a
commence son expérience de la danse. Chez eux, le rythme, en tant qu'union entre la

musique et la danse, en tant que musicalité vécue, motive le mouvement.

4.2 Musidanse vécu

4.2.1. Danser en musique

4.2.1.1. Suivre le rythme 33

C'est I'une des facons les plus courantes de se rapporter a la musique, notamment dans les
techniques les plus étroitement liées aux danses urbaines et au folklore. ElI Cautivo

affirme a cet égard :

C : Ecoute, si je suis dans la rue et que j'écoute du reggaeton ou de la cumbia

et qu'une chacarera passe, cela vient de l'intérieur de moi.

V @ Et qu'est-ce qu'il te faut rythmiquement pour pouvoir faire entrer une

claquette ?

33 Les entretiens avec des danseur.se.s slovaques lors de mon séjour doctoral & I'Université Constantin le
Philosophe de Nitra, dirigé par Renata Belicova, chercheuse en musique et musicologie, ont été significatifs
pour la réflexion sur cette question. Lors d'un entretien avec Marta Poldkovd, chorégraphe et professeure a
I'Académie des arts du spectacle de Bratislava, elle décrit cette relation dans ses productions comme suit :
« Je laisse la plupart du temps les choses entre les mains du compositeur, je lui transmets juste quelques
idées que j'ai. Ensuite, le compositeur voit le mouvement et il a alors une idée musicale et je I'accepte
généralement parce qu'elle apporte une autre dimension ».

Je voudrais insister sur ce qu'elle décrit comme une nouvelle dimension qui rend possible cette unité de
musidanse. Dans l'interview, Polakova est allée plus loin : « Il arrive parfois que le tempo ne fonctionne
pas. Parfois, le tempo est trop lent, la danse devient alors lourde, et s'il est trop rapide, elle devient
insupportable, donc parfois le tempo doit étre trés précis pour que la qualité du matériel reste la méme ».
Concernant I'expérience de cette unité de musidanse, gardons a I'esprit que pour Straus, il existe une relation
immédiate entre l'audition et le mouvement (Boissiére, 2014 : 43).

Petra Fornayova, une chorégraphe et danseuse slovaque formée dans la tradition de la danse moderne mais
qui a ensuite développé sa technique et ses ceuvres dans la lignée de la danse postmoderne, déclare :

« Lorsque vous dansez sur une musique spécialement rythmée et forte, il peut étre plus facile de danser car
vous avez quelque chose a suivre. Et je pense que c’est plus facile pour le public aussi, parce que c'est
quelque chose qui nous vient organiquement. Nous respirons, nous avons un ceeur qui bat, un pouls, nous
marchons selon un certain rythme. Tout a une impulsion. C'est pourquoi vous devez rester sur votre propre
axe pour savoir ce que vous voulez que la musique donne a la danse, qu'elle fasse partie du travail et qu'elle
vous guide ».

Fornayova décrit non seulement un plus grand confort a danser au rythme de la musique, mais suggere
aussi qu'il en serait de méme pour le spectateur ou la spectatrice. Elle explique cela en faisant appel au
corps organique, un corps qui fonctionne en battement. On pourrait dire que le corps organique fonctionne
comme I'horizon de son corps propre, c'est-a-dire comme I'arriére-plan de ce dernier, le conditionnant dans
sa relation avec l'environnement sonore. Cette idée est renforcée par la place qu'occupe la respiration dans
le suivi de la musique. Contrairement aux battements du cceur, nous pouvons varier le tempo et l'accent,
selon les termes de Sheets-Johnstone, de l'inspiration et de I'expiration. Il existe méme la possibilité de
provoquer ou d'étre provoqué en nous, car cela peut étre dd ou non a une impulsion consciente, de retenir
notre souffle a un moment ou a un autre du cycle respiratoire.
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C : Eh, peut-étre un tempo musical qui marque, ou une chanson qui joue en
arriére-plan, je pense toujours aux tapotements que I'on peut mettre, ou aux

bruits ou aux sons.

(..)

C : Parfois oui, mais pour la chorégraphie, parce qu'en fait quand j'improvise,
j'écoute la musique, et je pense que je peux improviser calmement tant que je
vais dans le tempo c¢a va aller, c'est trés naturel. (J. Salas-Cautivo,

communication personnelle, 14 novembre 2018).

Dans cette relation, le type de musique apparait comme un facteur de conditionnement de

ce qui est danse.

4.2.1.2. Suivre un instrument

Dans certains cas, comme dans I'ccuvre de Christos Papadopoulos, les danseur.se.s tentent
de suivre un instrument. C'est par exemple ce que fait Lucas Yair Araujo dans une piéece

qu'il a commencé a jouer seul en 2017.

V : Tu travailles avec de la musique, as-tu travaillé avec quelqu'un qui a fait

les percussions ?

L : Oui, avec un ami qui avait un cajon péruvien, au début c'était comme ¢a
parce que c'était un jour ol nous l'avons rencontré, c'était dans une réunion ou
ce type est allé et a peint ceci, il a commence a jouer comme si ce n'était rien,
et le corps lui-méme m'a donné I'impression qu'il voulait réagir a cela. Eh bien,
le corps réagissait a chaque battement et c'était comme construire un rythme,
il ajoutait d'autres rythmes et le corps ajoutait aussi des mouvements et on a
trouvé quelque chose comme ¢a, et apreés ¢a, il m'a dit ; « Frére, faisons ¢a »,
et bien, avec le temps ce n'était pas possible, il était pris par autre chose, mais
j'ai cherché sur Internet quelques rythmes et j'ai continué avec ca. (L. Y.

Avraujo, communication personnelle, 24 juillet 2018).
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4.2.2. La musique en tant qu'environnement

Suivre la musique mais pas le rythme, la musique apparait comme un horizon qui
influence et conditionne mais n'est pas thématisé. Dans I'histoire suivante de Juan Onofri,
il apparait que ce son peut étre I'absence de musique, ce qui serait un silence, qui comme

le silence total sera toujours impossible.

V : Et vous souvenez-vous des premiéres directives que vous avez données,

qui vous semblaient fonctionner ?

(..)

J : Puis quelques jeux rythmiques plus individuels, trés basiques comme étre
capable de travailler avec des rythmes avec les pieds sur le sol ; trés basiques,
écouter le rythme de ses propres pieds. Monter sur la musique ou en silence,
des combinaisons de jeux de pieds au sol, n'est-ce pas ? Jeux de pieds et jeux
de jambes. Amener le corps a un état aérobique tres intense et tres musclé et a
partir de 1a, commencer les tests. Et a partir de 1a, commence la recherche de

la journée.

Beaucoup de travail dans le silence, comme saturer musicalement et sortir la
musique et aller dans le vide, le vide musical. Ce sont les premiéres choses que
nous avons essayeées tres tot. (J. Onofri, communication personnelle, 13 mars
2018).

4.2.3. Aller a I'encontre de la musique 3

Dans les interviews, cela apparait comme un effort pour aller a I'encontre de la musique.

Cela semble paradoxal dans le sens ou suivre la musique, aller exactement au bon rythme,

3 Selon Petra Fornayova, cette situation est moins naturelle et, pour revenir a Erwin Straus, moins
"immédiate"”, c'est pourquoi elle exige des danseurs une attention différente de celle qui consiste a suivre
la musique. Sofia Ferienéikova, une danseuse slovaque formée a I'Académie des arts du spectacle de
Bratislava, décrit cette situation comme suit : "\Vous pourriez changer votre attention comme une décision
mentale que vous prenez pour enrichir votre danse." "Décision mentale" est d'ordre prédicatif. Cependant,
bien que dans les mots de Ferienéikova, il semblerait qu'il n'y ait qu'une volonté rationnelle d'aller &
I'encontre de la musique, il faut se rappeler que ce niveau danalyse se superpose a celui de la
« musidansalité » de son corps propre. Ainsi, aller contre la musique peut étre aller vers son propre rythme
ou son onomatopée intérieure.
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est une formation en danse qui n'est pas facile a acquérir, comme le montrent les sujets

consacres a cet aspect dans les cours tertiaires et universitaires.

Kun Castro dit :

Non, eh bien cela dépend de la recherche, si c'est de la musique j'essaie de...
eh bien, en ce moment par exemple j'essaie de dissocier un peu ce que je fais
de la musique. J'essaie de préter plus d'attention a tout le reste qu'a la musique,
méme dans le travail que nous faisons avec Bernardo, pour nous échauffer
nous commengons par la musique et en plus il y a beaucoup de morceaux de
musique dont je ne me souviens pas et auxquels je ne préte pas attention, donc
j'essaie de fuir la musique et de ne pas rouler dessus, par exemple. Et puis, si
sur le battement de la musique, en essayant de... je ne sais pas, de prendre un
peu, enfin, je vibre beaucoup avec la musique, c'est quelque chose que je tiens
du travail de Juan [Onofri]. (K. Castro, communication personnelle, 2
novembre 2018).

Dans les entretiens avec le CAD, il apparait également que le fait qu'il suive ou non la

musique est étroitement lié a la technique de danse dans laquelle il a été formé.

M : Parfois on va au rythme et parfois moins, en fait, il y a des danseurs qui
sont plus dans la danse contemporaine, ils ne vont pas tellement au rythme,
nous qui sommes plus dans le hip hop on va plus au rythme, c'est un peu de
tout, parfois nous-mémes on y va un peu, parfois on est plus habitué a aller au
rythme et c'est inévitable d'en sortir. Mais vous pouvez le faire, vous pouvez
le faire, en fait, nous I'avons fait plusieurs fois, mais il y a beaucoup de travail

a...
V : Et en sortant du beat..... Comment fais-toi le rythme, a ce moment-la ?

M : Bien sir, c'est exactement ¢a, et c'est la qu'intervient la chose la plus
contemporaine que vous avez, c'est le fait d'écouter un son et de le suivre, il
n'y a pas de rythme, il n'y a pas de tempo, c'est comme si je... bougeais, et ca

me prend, c'est plus difficile pour nous qui sommes la de...
V : Et vous étiez perdu ?

M : Non, pas perdu, je me sentais un peu plus libre, si je ne manquais pas
quelque chose qui était... quelque chose dont jai I'habitude, qui est le tempo.
Mais pas perdu. C'était comme si c'était prét : profitez-en. Vous étes dedans,
avec les années vous vous donnez aussi cette place pour profiter, [alors]

qu'avant cela me rendait vraiment nerveux, mais pas maintenant, c'était
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« qu'est-ce qu'on fait, je n'en ai aucune idée ». (M. Moya, communication
personnelle, 30 juillet 2018).

4.3. Le goGt musical en tant que situation

Chez les danseurs de Km29 en particulier, il apparait qu'avant d'€tre dans la
compagnie, ils écoutaient surtout de la cumbia et c'est a partir de la danse qu'ils

commencent a s'intéresser aux autres genres. Alejandro Alvarenga affirme :

Non, non, non, non et ensuite j'ai commencé a aimer beaucoup de ces chansons
comme ¢a... par exemple, j'avais un couple d'amis, vous avez vu, beaucoup
d'instrumentaux et c'est comme ¢a que j'ai commencé a les aimer, il me donnait
quelques chansons et regardez comme celle-ci était folle et c'était comme si
j'aimais vraiment ca... et Ramiro, qui fait... le gars était aussi un musicien, je
savais qu'il était musicien, il faisait... des trucs instrumentaux, vous savez,
comme de la musique électronique, une vibration comme ¢a, ce qu'il fait est

tres bon. (A. Alvarenga, communication personnelle, 20 aolt 2020)

La musique et son caractére dansant apparaissent alors comme étant également
conditionnées par les situations biographiques des danseur.se.s qui sont a leur tour

transformé.e.s par les expériences vécues au sein des compagnies®.

5. Conclusions

Dans ce chapitre, j'ai essayé de montrer pourquoi la musique et la danse doivent étre
considérées comme une combinaison dans la création, la performance et la réception
artistiques. Tout d'abord, je l'ai fait brievement en relation avec le domaine de la
phénoménologie de la danse et ses deux principaux auteurs : Maxine Sheets-Johnstone et
Sondra Fraleigh. Bien que I'idée avancée par le premier d'une danse composée de « ligne
dynamique » et de « rythme » fonctionne comme un point de départ pour la réflexion sur
la relation entre la musique et la danse, il est nécessaire de trouver comment ce systéme
de relations se produit dans les descriptions des danseur.se.s eux ou elles-mémes. Lorsque

Sondra Fraleigh critique la négligence du corps chez Sheets-Johnstone, elle le fait dans

% Bien qu’elle dépasse les limites de cette recherche, l'investigation de Pierre Bourdieu (1979) relative au
godt est intéressante, car elle propose une vision plus large de la dénaturalisation du golt comme quelque
chose d'individuel et de propre ; il en va de méme de sa contextualisation par rapport aux conditionnements
d'appartenance a des groupes sociaux qui dans l'appréciation ou non de quelque chose, que ce soit un
aliment, une musique, un type d'art, sont mis en jeu.
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cette perspective : elle effectue une description de la danse dans laquelle elle se rend

compte que sans le corps, la danse ne serait pas possible.

Deuxie¢mement, j'ai développé un modele possible pour considérer la musique et la danse
comme une combinaison que j'ai appelée « musidance », dont deux modes superposés et
simultanés sont donnés : la « musidanse de son corps propre » et la « musidanse vécue ».
La nécessité de chacun d’entre eux s'explique par le double horizon : un horizon intérieur
dont la frontiére est son corps et un horizon extérieur en relation avec le monde pergu.
Toutefois, cela ne signifie pas qu'il existe une division extérieur/intérieur. Son corps
propre est la mesure des deux et entre eux il y a toujours une communication, comme le
prouve le cas de la danse « contre » la musique, ou le ou la danseur.se renforce son propre

rythme ou son onomatopée intérieure.

Enfin, reste ouverte pour des travaux futurs l'analyse de la place de 1'environnement
sonore dans lequel nos expériences corporelles ont été sédimentées tout au long de la vie
dans l'unité de la musidanse. Je pense en particulier a la relation génétique de notre rythme
corporel avec l'environnement dans lequel nous avons grandi et la fagon dont nous
dansons/écoutons dans ces environnements (campagne / petite ville / grande ville)®. Et,
en ce sens, cet « environnement urbain » n'est pas seulement constitué¢ par les cris des
passants et les autres sons générés par les agents sociaux, mais aussi par la géographie
qui le forme, la fagcon dont les ondes sonores se déplacent sur un plan ou dans des montées

et descentes, dans une certaine température.

3% Cette réflexion m'a été inspirée par une référence rencontrée dans le livre de David Toop, Sinister
Resonance. Toop raconte que Franz Kafka en 1908, lorsqu'il se promenait a Prague, utilisait des bouchons
d'oreille car il trouvait le bruit de la ville trop fort (Toop, 2013).
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Conclusions

1. Introduction

J'ai présenté cette recherche en deux parties, introduite par la méthodologie comme point
de rencontre entre les deux parties. Dans la premiére partie, j'ai considéré les compagnies
Km29 et CAD comme des groupes, au-dela du fait qu'elles se basent sur les comptes de
leurs membres. Pour les aborder en profondeur, j'ai d0 tenir compte d'un phénomeéne qui
se profilait a I'horizon des compagnies : les danses urbaines qui fonctionnent comme un
style. Dans la deuxieme partie, j'ai approfondi trois aspects du phénomene de la danse
lui-méme dans une perspective phénoménologique : I'expérience, le corps et la relation
entre la danse et la musique. Ici, la parole des danseu.r.se.s est considérée, non plus par
rapport a leur appartenance a telle ou telle compagnie, mais par rapport a leur pratique
artistique. Alors que dans la premiere partie, l'analyse porte principalement sur
I'expérience de la danse, dans la deuxieme partie, je me déplace entre I'expérience du
danser et bailar, justifiant ainsi le titre de la these : « Entre danser et bailar ». C'est

précisement dans I"'entre™ des deux expériences que l'expérience de la danse en général,
une experience corporelle et éphémere, devient linguistiquement saisissable et
intersubjectivement partageable.

De plus, l'organisation en deux parties introduites par une réflexion méthodologique
approfondie montre comment cette these se situe entre deux disciplines : la
phénoménologie et la danse. Ainsi, ses contributions relévent parfois de I'une ou l'autre
discipline et parfois de I'intersection entre les deux. Comme le souligne Philipa Rothfield
(2005), la clé des études interdisciplinaires sur la phénoménologie et la danse réside dans
la conjonction "et". En d'autres termes, aucune des deux disciplines n'est subordonnée a
l'autre et leurs différences et particularités sont prises en compte.

Dans ces conclusions, je me concentrerai sur trois aspects dans lesquels je considere que
cette thése apporte une contribution au domaine de la danse et de la phéenoménologie,
ainsi qu'aux possibilités et aux défis rencontrés lors de cette rencontre disciplinaire. Tout
d'abord, la méthodologie et la recherche d'un accord disciplinaire sont au cceur de cette

thése. Deuxiemement, en ce qui concerne I'histoire de la danse, la thése fournit des

éléments pour penser a deux compagnies, Km29 et le CAD, sur lesquelles il n'existe
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presque aucune recherche, et aux danses urbaines dans notre contexte local, qui ont été
thématisées d'un point de vue anthropologique ou sociologique, mais rarement du point
de vue de la danse. Troisiemement, en ce qui concerne la théorie de la danse et la
phénomeénologie, la recherche commence par remettre en question certaines hypotheses
fondamentales en rapport avec les connaissances pratiques et techniques que les danseurs
expriment dans les entretiens.

D'autre part, la recherche s'est articulée sur la base des concepts suivants, fondamentaux
pour comprendre le phénomeéne de I'expérience du danser et de bailar au Km29 et au
CAD : I'expérience du danser et de bailar ; la situation ; les compétences, le savoir-faire

et les techniques ; les corps en scéne ; le style.

2. Concepts fondamentaux

2.1. Expérience du danser et expérience de bailar

Tout d'abord, le concept d"'expérience” est un concept clé pour la phénoménologie.
Comme je I'ai développé, "avoir des expériences", selon Maurice Merleau-Ponty (2016),
c'est étre ouvert au monde. Grace a cette ouverture spatio-temporelle, nous pouvons vivre
plusieurs expériences en méme temps. Quant a I'expérience de la danse et du bailar, il y
a un déplacement de I'attention entre I'une et I'autre. Comme le souligne Agustin Serrano
(2007), le changement d'attention est un changement de sujet. Dans ce cas, alors que dans
I'expérience de la danse le sujet est I'action elle-méme, dans le cas de la danse, le sujet est

ce qui est dansé tel qu'il pourrait étre vu par un autre.

2.2. Situation

Le concept de situation dans cette these est composé des réflexions de Schutz et de
Merleau-Ponty. Ce concept fonctionne comme une charniére qui nous permet de situer le
sujet individuel comme conditionné a la fois par une biographie individuelle, par
I'appartenance a un corps social et par I'appartenance a I'humanité, avec laquelle il partage
une structure perceptive fondamentale par le simple fait d'étre des étres humains.

La situation est ouverte, mais elle est déterminée dans chaque décision qui est prise. Ces
décisions sont pratiques et c'est ce que les danseurs apprennent a faire avec I'accumulation

d'expériences.
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2.3. Compétences ou habitudes, connaissances pratiques, technique ou
aptitudes

Gréace a ces concepts empruntés a Schutz, Merleau-Ponty et Romano, j'ai pu étudier ce
qui est réalisé de maniere anté-predicative et ce qui est lié a la répétition des actions. Une
répétition qui n'est jamais la méme parce que la situation change constamment. D'autre
part, en reprenant Eric Mullis, le fait qu'ils soient anté-prédicatifs ne signifie pas
nécessairement qu'il n'y a pas de réflexion du tout, mais qu'il est nécessaire d'approfondir

la question pour voir quel type de réflexion et comment elle est liée au mouvement.

2.4. Les corps sur scene.

Le concept de corps de Merleau-Ponty a joué un role clé dans le développement de la
recherche. A I'apport merleau-pontienne de la Phénoménologie de la perception (2004-
2016) nous avons ajoute les revues de Leder et Zarrilli afin de comprendre les corporalités

présentes dans les danseurs du Km29 et du CAD.

2.5. Style

Un autre concept qui semble étre la clé d'une historicisation phénoménologique des
entreprises est le concept de style. C'est a partir de la qu'il est possible de comprendre le
rapport que les danseurs trouvent au hip hop, au-dela de leur connaissance technique de
celui-ci ou de leurs pratiques quotidiennes, puisque ce a quoi ils se sentent liés n'est pas
une technique de danse en soi mais plutdt un systéme de constantes dont ils se sentent
proches.

3. Principales contributions
3.1. La méthodologie

La proposition d'une méthodologie hybride basée principalement sur des entretiens a
permis de repenser les moyens d'obtenir des informations sur I'expérience de la danse,
lorsque cette expérience n'est pas la sienne. En méme temps, la place du chercheu.r.se en
tant que partie influente de la recherche a toujours été prise en compte, en tant qu'outil
méthodologique permettant d'accéder a lI'expérience de danse d'une autre personne, c'est-

a-dire d'une autre personne qui fonctionne dans I'entretien comme un "tu”, c'est-a-dire
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une deuxiéme personne. C'est entre le chercheur, une premiére personne, et la personne
recherchée, une deuxieme personne, qu'émerge une troisiéme personne, comme une
forme de connaissance intersubjective, partageable et scientifique. C'est pourquoi la

méthodologie est passée du statut d'outil a celui de troisieme objet d'étude de la recherche.

3.2. Les compagnies

En ce qui concerne les compagnies, j'ai constaté que, bien que Km29 et CAD présentent
certaines similitudes en termes de fusion de styles et de situations biographiques de
certains de leurs membres et en termes de stratégies scéniques pour montrer les différents
corps, en tenant compte des contributions d'Erika Fischer-Lichte, il s'agit de deux
propositions scéniques avec leurs propres caractéristiques. Le Km29 a produit deux
piéces de théatre et un film, dans lesquels la tension entre I'aspect social du projet et sa
valeur artistique a toujours été maintenue. D'autre part, le CAD a produit différents types
de formats plus étroitement liés aux interventions. Leurs performances sont basées sur ce
qui fait la particularité de chaque membre, notamment ce qui en fait des virtuoses. Cela
remet en question le caractére artistique de I'entreprise, a savoir si elle fait du travail ou
si elle a un intérét plus spectaculaire.

Dans cette recherche, plutét que de me concentrer sur le jugement évaluatif des
productions, ce qui m'intéressait était d'analyser les stratégies scéniques en relation avec
la corporéité et ce que Fischer-Lichte appelle la " boucle de rétroaction autopoiétique ".
Sur cette base, la distinction de Leder et Zarrilli des quatre couches du corps était
importante.

Puis j'ai développé les danses urbaines comme style pour mieux comprendre les
compagnies. Ce faisant, cela a laissé un aspect ouvert que j'aimerais aborder dans une
recherche future : la danse et la masculinité et les changements dans la perception que les
danseurs ont d'eux-mémes et de I'nomosexualité a travers le travail de danse. Gréce a la
pratique de la danse, les danseurs masculins ne se sentent soudain plus empéchés de
toucher d'autres danseurs masculins et n'ont plus lI'impression que c'est "gay". Je pense
que l'étude de ce processus peut contribuer a la compréhension de nos réactions
sédimentées et de la maniere dont elles peuvent évoluer. D'autre part, le fait de pouvoir
danser avec un autre homme signifie-t-il que I'on change le discours sur les questions de
genre ? Je prends, par exemple, le rugby, un jeu ou les joueurs ont besoin de contacts

rapprochés, mais ou les discours homophobes sont trés forts.
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3.3. Phénoménologie

Dans la deuxieme partie de la thése, a partir des cas des danseurs, I'expérience de la danse
en général est devenue plus pertinente et j'ai trouvé nécessaire de compléter les propos
des personnes interrogées par des entretiens realises lors de deux séjours doctoraux, I'un
a I'Université pédagogique nationale de Colombie, dirigé par German Vargas Guillén et
I'autre & I'Université Constantin Le Philosophe en Slovaquie, dirigé par Renate Belicova.
Egalement d'autres histoires de danseu.r.se.s publiées dans différents livres et articles et
ma propre expérience. Chaque danse a sa particularité, mais aussi, dans ces croisements
apparaissent des points communs, des structures communes. Celles-ci restent d'ailleurs a
analyser, voire a partager avec d'autres pratiques de mouvement comme l'athlétisme ou

d'autres sports.

4. Pourquoi une phénomenologie du danser ou de bailar ?

Pourquoi serait-il intéressant de comprendre I'expérience du danser et de bailar ? Ces
actes de description apportent-ils ou non plus de connaissances techniques aux
danseu.r.se.s ? Nous ne le savons pas encore. Cependant, je crois que dans ces pratiques,
des connaissances sont produites, il y a une connaissance pratique qui est mise en action.
Pouvoir partager les connaissances de maniere intersubjective est un premier pas pour
que, d'une part, elles soient effectivement reconnues comme des connaissances et, d'autre
part, pour qu'elles puissent servir d'informations pour les études du corps et la création
artistique. De plus, ils constituent un terrain fertile pour les concepts phénomeénologiques

qui peuvent étre testés et validés ou non.
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Entre danzar y bailar: la experiencia del cuerpo en
situacion y sus saberes practicos
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Introduccion

“Este libro empezado no es cierta combinacion de ideas, constituye para mi una situacion abierta cuya
férmula compleja no sabria dar y en donde me debato ciegamente hasta que, como por milagro, los
pensamientos y las palabras se organizan como por si mismos. A mayor abundamiento, los seres sensibles
gue me rodean, el papel bajo mi mano, los arboles bajo mis 0jos, no me confian su secreto; mi

consciencia se rehuiye y se ignora en ellos.”

(Merleau-Ponty, 2014: 379)

1. Punto de partida

Esta tesis sobre la experiencia del cuerpo en situacion y sus saberes practicos en las
practicas de danza tiene su origen en mi propia experiencia como bailarina. Cuando
descubri la danza contemporanea, en particular, la danza butoh, aunque hacia muchos
afios practicaba técnicas que se focalizan en la propiocepcion corporal, como yoga y qi
gong, la experiencia de bailar fue reveladora y adictiva de una manera intraducible en
palabras. ;Qué me pasaba en esas clases?, ;qué me hacia volver a ellas, querer sumarme
a cualquier obra solo para tener ensayos? La respuesta no estaba en el goce o placer, ya
qgue, muchas veces, estas instancias incluian dolor muscular, angustia 0 miedos. Sin
embargo, un conocimiento nacia y crecia de estas experiencias. Es por eso que esta
investigacion surge de la necesidad y deseo de poner en palabras algo tan inasible como
una experiencia corporal. Aunque mi rol como investigadora es relevante, esto no es una

auto-etnografia de mi practica.

En un movimiento de toma de distancia del objeto de estudio, esta tesis tiene como
objetos/sujetos de estudio los bailarines de Km29 y el Combinado Argentino de Danza.
A través de las entrevistas que he realizado, no s6lo me he acercado a sus practicas, sino
que también he encontrado resonancias en las mias propias. En ese sentido, mas alla de

las diferentes procedencias de |_s bailarin_s®’, de sus diferentes situaciones e incluso de

37 Fue dificil tomar una decision en cuanto al género en el discurso de esta tesis. Por un lado, considero que
deben ser tenido en cuenta los planteos en relacion al lenguaje inclusivo. Por otro lado, esta investigacion
tiene un objeto de estudio particular que son dos compafiias compuestas mayormente por hombres auto
percibidos como tales. Es asi que el uso del masculino reflejaba al objeto de la investigacion, ya que como
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los estilos que elijan danzar, el acto de bailar, la constancia de dedicar tiempo y afan a
indagar en la danza en su realizacion préctica, nos atna en la experiencia. ¢ Qué es aquello
que nos une? es una de las preguntas que intento responder en esta investigacion.
Encuentro en la filosofia fenomenoldgica merleau-pontyana las herramientas para

responderla.

2. La pertinencia disciplinar y el objeto de esta investigacion

La presente investigacion surge de la interseccion entre dos disciplinas: la filosofia
fenomenoldgica Merleau-pontyana y la teoria de la danza®. En mi recorrido personal,
este trabajo es una continuacion de mi tesina de licenciatura para la carrera de Ciencias
de la Comunicacion Social, Universidad de Buenos Aires, donde analicé el fendmeno de
la danza butoh y, por otro lado, de mi trabajo final para la especializacion y maestria en
Lenguajes Artisticos Combinados, Universidad Nacional de las Artes, donde continué mi

formacion como artista.

En el campo de las investigaciones sobre practicas artisticas, este trabajo propone indagar
la experiencia de |_s bailarin_s al danzar, es particular, de |_s bailarin_s que formaron
parte dos grupos: Km29 y el Combinado Argentino de Danza (CAD de ahora en adelante)
a través de un abordaje empirico cualitativo en un analisis de tipo exploratorio. Estas dos
, formadas por iniciativa de sus directores, Juan Onofri Barbato en el caso de Km29 y
Andrea Servera en el del CAD, entre 2010 y 2011 y que dejaron de existir a mediados de
2016, la primera, y principios de 2019, la segunda, tienen caracteristicas que permiten un

analisis en comun. La primera es que ambas introdujeron en sus practicas artisticas

desarrollaré mas adelante, esta composicion masculina de las compafiias no era azarosa, sino que
corresponde a situaciones especificas relacionadas con la composicion social de 1_s bailarin_s. Al mismo
tiempo, una parte importante de la investigacion busco estructuras comunes a tanto bailarinas mujeres como
hombres. Finalmente, he decidido optar por el uso de “ ” ya que el vacio permite la inclusion del femenino,
el masculino y el sin género o género fluido.

38 por esta razon se incluye en dos proyectos de investigacion: por un lado, el proyecto UBACyt
20020170100112BA “Presencia, niveles y ausencia del analisis trascendental en la fenomenologia y la
hermenéutica. Perspectivas teoricas y practicas”, dirigido por Roberto Walton y co-dirigido por Horacio
Banega, que continua el proyecto UBACyT 20020130100041BA “Fenomenologia, Hermenéutica y Logica
Trascendental. Los niveles fenomenolégicos, protofenomenologico e intrahermenéutico del andlisis
trascendental. Los niveles paratrascendental y no trascendental del analisis fenomenoldgico y
hermenéutico”. Por otro lado, en relacion a la teoria de la danza, se encuentra dentro del PIACyT de la
Universidad Nacional de las Artes, Resolucion N° CS 0052/18, “Dimension performativa y teatralidad:
nuevas articulaciones en las actuales practicas coreograficas locales”, dirigido por Susana Tambutti y co-
dirigido por Patricia Dorin. Ambos proyectos consideran la perspectiva practica como un modo de acceso
al conocimiento.
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movimientos que remiten a las danzas urbanas. En el caso del CAD esto se realizé de
modo mas directo a partir de la fusion entre los estilos de danza contemporanea, street
dance®®, hip hop, popping y folklore®®. En Km29, Onofri proponia un abordaje desde la
danza contemporanea mientras que la referencia a las danzas urbanas se ponia en
evidencia como “estilo”*. La segunda caracteristica en comin se relaciona con la
conformacién de ambos grupos. En ambos casos, los bailarines provienen de distintos
estratos sociales lo cual deviene especificamente en dos tipos de formacion: aquellos
procedentes de las villas miseria del conurbano bonaerense se formaron de manera
asistematica, en las calles y las plazas*?, mientras que los provenientes de los sectores
medios se formaron dentro de la tradicion académica sistematizada*®. Es importante
sefialar esta distincion porque ambas propuestas buscan evidenciar estas diferencias en

sus performances escenicas.

Km29 fue un grupo creado en el afio 2010 a partir del trabajo del bailarin, docente y
coredgrafo Juan Onofri Barbato en Casa Joven La Salle, en Gonzélez Catan. Onoffri
comenzo dictando clases a un grupo de diez adolescentes varones de los cuales s6lo cinco
continuaron en el proyecto. Estos jovenes vivian en situaciones complejas producto no
solo de las viviendas deficitarias, sino también de los diferentes grados de precariedad y
vulnerabilidad propias de las villas o asentamientos de los alrededores en los que vivian.
La convocatoria surgi6, en principio, a partir de la propuesta de Onofri de dictar clases
de hip hop en las que se incorporaron luego elementos de la danza contemporanea. A los
pocos meses, el grupo comenzd a trabajar un material escénico ensayando en la ya
mencionada Casa Joven y en el Teatro del Perro en Capital Federal**. Como resultado de
estos encuentros, el grupo cre6 dos obras: Los posibles (2011) y Duramadre (2014) en la
que se incorporé Amparo Gonzélez Sola. A estas dos producciones se agregé un film que

dirigié Santiago Mitre (Los posibles, 2013). La ultima funcion de Duramadre fue en 2016

39 Mas adelante aclararé a qué me refiero con danza contemporanea y street dance.

40 por folklore no me refiero a las costumbres tradicionales de un pueblo, sino a un tipo de danza argentina
que esté relacionada con las danzas tradicionales de este pais.

41 Considero “estilo” en el sentido que le da Merleau-Ponty a este término. Ahondaré en esto més adelante.
42 Muchos aprendieron con videos de YouTube, copiando a amigos y en centros culturales comunitarios
como la Fundacidn Crear Vale la Pena en Beccar o Casa Joven de los Hermanos de La Salle en Gonzélez
Catan, ambas en Provincia de Buenos Aires, lugares donde conocieron a los directores de las dos
compafiias.

43 por ejemplo en el taller del Teatro San Martin o escuelas de danzas folkléricas.

4 Al mismo tiempo se incorporan Marina Sarmiento como asistente, Matias Senddn como iluminador,
Alfonso Barén, bailarin de danza contemporanea y Pablo Kun Castro, especialista en parcour
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y desde entonces el grupo no volvio a juntarse como Km29, aunque algunos de los
bailarines siguen colaborando en proyectos e incluso participan en Planta, espacio de arte
y experimentacion creado por-Juan Onofri, a comienzos del 2019, junto a la actriz Elisa

Carricajo.

El CAD, creado en 2011 sobre una idea de Andrea Servera, se caracterizé por fusionar
la street dance, el folklore y la danza contemporanea. Sus integrantes tenian formacion
en hip hop, folklore, danza contemporanea y beat boxing. La compafiia estaba formada,
en su mayoria, por bailarines masculinos. Servera convocé a bailarines provenientes de
la Fundacion Crear Vale la Pena* y otros seleccionados a partir de videos de YouTube,
en el momento donde recién aparecian los youtubers*®. El grupo se presentaba
regularmente en Tecndpolis*’ y, desde el inicio, buscaron la interaccion con el publico.
Hasta febrero de 2019, el CAD participd en eventos publicos y privados, tanto en Buenos
Aires como en otras provincias argentinas y en el extranjero, e incluso participaron en

escuelas publicas de la Capital Federal y el Gran Buenos Aires.

Por otro lado, en esta tesis, como el objeto de estudio es mas precisamente las
experiencias de |_s bailarin_s de los dos grupos, a partir de la necesidad de encontrar una
manera de poder acceder a ellas, aparecid otro objeto de la investigacion: la metodologia.
Lo que comenzd como una bdsqueda de herramientas en el cruce entre una
fenomenologia con base empirica y las humanidades, se convirtié en una investigacion

acerca de las posibilidades de cruce entre ambas disciplinas y los modos para hacerlo.

45 | a Fundaci6n Crear Vale la Pena tiene un Centro Cultural ubicado entre los barrios La Cava, San
Cayetano, Sauce y Las Torres en el partido de San Isidro, Buenos Aires, donde imparten talleres de arte,
entre ellos de danza. Fue fundado por Inés Sanguinetti y Juan Bautista Pefia. También tiene una compafiia
de danza que realiza presentaciones con giras nacionales e internacionales. Consideramos la posibilidad de
incluir esta compafiia en la tesis pero preferimos mantener la acotacion del objeto para una mayor
profundidad.

46 «youtubers” es un término que designa a aquellos creadores de contenidos de video en la plataforma web
YouTube que tienen gran cantidad de reproducciones y adquieren cierta relevancia dentro de la escena
virtual.

47 Tecndpolis es un espacio de exposicion de ciencia, tecnologia, industria y arte que se abrié en 2011 como
parte de una serie de politicas publicas de acceso a la cultura. Es un espacio que se encuentra justo en el
limite noroeste entre Ciudad Auténoma de Buenos Aires y la Provincia de Buenos Aires.
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3. Justificacién de la relevancia

Desde hace varios afios, estudiar artes en general y danza en particular no es solamente
una cuestion de “oficio” y de dominio de determinadas técnicas. Hoy, la danza comprende
mucho mas que secuencias de movimientos bien ejecutadas*®. Estudiar danza, sea en un
programa de grado o de posgrado, es profundizar en problematicas ligadas al cuerpo. Por
otra parte, en el ambito de las ciencias sociales, humanas y cognitivas se ha reconocido
en las Gltimas décadas el rol del cuerpo como productor de conocimiento.*®. De este
modo, adquiere cada vez mas relevancia encontrar la manera de volver transmisibles
verbalmente los conocimientos adquiridos corporalmente, no sélo por su relevancia en el
campo especifico de la danza sino por lo que pueden aportar a otras areas de

conocimiento.

Esta investigacion se encuentra en la interseccion de dos disciplinas y aporta a cada una
de ellas un punto de vista diferente. En primer lugar, dentro de la filosofia fenomenoldgica
merleau-pontyana, este trabajo presenta la particularidad de realizar un abordaje empirico
donde los conceptos fenomenolodgicos disefiados trascendentalmente se ponen en juego.
En segundo lugar, para la teoria de la danza, la aproximacion fenomenoldgica permite
explicitar el conocimiento practico de los bailarines y confrontar ese saber, que es
originado en la propia experiencia, con el saber técnico que esté disefiado desde un punto
de vista objetivo y objetivista. Lo que hace posible el encuentro entre estos dos puntos de
vista es la metodologia y es por eso que esta adquirié un lugar central durante la

investigacion.

La eleccion como objetos de estudio de los grupos Km29 y CAD es relevante porque las
diferentes trayectorias de los bailarines aportan a la investigacion distintas formas de
corporizacion del conocimiento técnico de tercera persona, es decir, objetivado. Esto es,
entre los bailarines hay diferentes grados de formacion en estilos de danza especificas.

Sin embargo, todos participan de la experiencia del danzar y tienen un conocimiento

48 |os cambios relativos al campo del arte en la contemporaneidad se pueden rastrear en el debate entre
Clement Greenberg (2002) y Arthur Danto (2009) quienes desde diferentes perspectivas tratan de explicar
los cambios sucedidos en el campo del arte a partir de 1960. Mientras Greenberg era critico de estas
transformaciones y no consideraba el arte pop como arte, para Danto, la obra Brillo Box de Andy Warhol
marca un punto de partida de un nuevo tipo de arte.

49 Ep Fenomenologia de la percepcion, Merleau-Ponty llama a esta forma de acceder “praktognosie”.
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practico de ella en primera persona. Estos grupos permiten asi poner en escena las

tensiones entre uno y otro tipo de conocimiento.

4. Tesis de la investigacion
4. 1. Tesis implicitas

Preguntarse por la experiencia del cuerpo al danzar desde una perspectiva
fenomenoldgica implica indagar en las estructuras de esa experiencia tal y como son
vividas por los sujetos. Para la fenomenologia, estas estructuras son llevadas a cabo por
la conciencia, pero en tanto corporizada. En La mente fenomenolégica, Shaun Gallagher

y Dan Zahavi resumen de la siguiente manera la tarea de la fenomenologia:

La fenomenologia se ocupa de lograr una comprension y una descripcion
apropiadas de la estructura experiencial de nuestra vida mental/corporizada;
no intenta llevar a cabo una explicacion naturalista de la conciencia ni busca
descubrir su génesis bioldgica, su base neuroldgica, su motivacion psicolégica

o similares (Gallagher y Zahavi, 2012:32)

Esta investigacion, sin embargo, tiene como objeto dos casos particulares: los bailarines
de Km29 y Combinado argentino de danza. El trabajo de Alfred Schutz resulta Gtil para
pensar esta relacion entre las estructuras generales y como éstas se particularizan. En su
obra Las estructuras del mundo de la vida (Schutz y Luckmann, 2001)%°, expresa lo

siguiente acerca de las estructuras generales que son comunes a todos los seres humanos:

Ellas constituyen las fronteras dentro de las cuales se ordena en determinadas
estructuras la experiencia subjetiva del mundo de la vida. Subjetivamente,
pueden ser experimentados como trascendencias del mundo cotidiano. (...)
esas leyes condicionan la experiencia de cada experiencia del mundo de la
vida. Cada uno es dado a si mismo como origen de un sistema de coordenadas
que presenta un ordenamiento acorde con el alcance afectivo y potencial, y

segln las zonas afectivas y potenciales de operacion (Ibid: 104).

50 E texto original esta escrito en aleman. La version en inglés fue corregida por el mismo Luckmann por
lo que es mas precisa. Uso el texto castellano (Schutz y Luckmann,2001) para las citas textuales y el inglés
en las citas indirectas (Schutz y Luckmann, 1973)
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Esto no significa, sin embargo, considerar al espacio social como una sumatoria de
individualidades. Son las individualidades en relacion®! que construyen, a su vez,

estructuras sociales (Ibid).

De esta relacion entre lo particular y lo general se desprenden dos tesis implicitas y que

condicionan la tesis principal de la investigacion:

1. Al analizar un fendmeno determinado accedemos a estructuras de la experiencia
singularizadas en determinadas situaciones historicas, social, econdémica y culturalmente
condicionadas. Retomo el término “situacion” a partir de dos autores: Schutz y Merleau-
Ponty. EI primero considera que toda experiencia se da en una situacion, que esta
compuesta por la situacion biogréfica y la histérica (Schutz y Luckmann, 1973: 93).
Nuestra situacion determina y posibilita el proceso de sedimentacion del acervo de
conocimiento (stock of knowledge). Este estd constituido de elementos que tengo “a la
mano” para actuar en el mundo. Por otro lado, para Merleau-Ponty la situacion es siempre

a partir de mi cuerpo propio, esto es, corporizada.

2. Entre los enunciados fenomenoldgicos y los casos particulares existe una posibilidad
de informacion reciproca. Esto es, tanto los casos particulares aportan informacion
relevante, comprueban y refutan los enunciados generales. Al mismo tiempo, estos
enunciados generales nunca son investigados ex nihilo. Aunque esta tesis esta implicita
en toda investigacion académica, adquiere caracteristicas particulares segun el abordaje

elegido.
4.2. Tesis de esta investigacion
La tesis general a sostener en relacion a la fenomenologia de la danza es la siguiente:

L_s bailarin_s organizan su experiencia en relacion a sus conocimientos practicos. La
adquisicion de estos conocimientos se encuentra condicionada por la situacién biogréafica
de los bailarines. De este enunciado se desprenden dos consecuencias. En primer lugar,
obliga a considerar cual es la relacion entre los conocimientos practicos adquiridos
durante el curso de la vida por las situaciones que atravesamos en nuestro ambito

cotidiano y aquellos conocimientos técnicos que aprendemos en las practicas de danza.

51 En relacién y no como suma.
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En segundo lugar, la situacion biogréafica se encuentra corporizada no sélo en el cuerpo
propio. Esta categoria merleaupontyana debe ser ampliada y considerada en relacion al
cuerpo bioldgico y social. Por dltimo, las formas que adquieren las estructuras de la
experiencia en la practica de danza se hacen presentes en tres dimensiones: el cuerpo, el

espacio y el tiempo.

La tesis subsidiaria de la investigacion refiere a la forma en la que se puede acceder a la
experiencia de los bailarines que es en segunda persona. La entrevista fenomenoldgica
busca con sus preguntas que los bailarines realicen descripciones acerca de las practicas,
es asi que explora las posibilidades de verbalizar la experiencia. Al mismo tiempo, esta

tiene en cuenta la imposibilidad de traduccion completa de lo corporal a lo lingistico.

5. Organizacion de la tesis

Esta tesis comenzara con el desarrollo de su metodologia. Luego, se estructurara en dos
partes. La primera, abordara la “situacion” de los bailarines de los dos grupos vy, la
segunda, la “experiencia” del bailar y danzar (en el apartado 7 de esta introduccion
profundizaré sobre esta diferencia. Ambas se encuentran conectadas por la pregunta
acerca de los conocimientos practicos de los bailarines y para ambas utilizaré las mismas
entrevistas, aunque el uso que haré de ellas sera diferente. En la primera parte, me centro
en el relato en primera persona de los hechos y anécdotas de los bailarines. En la segunda,
me interesan las descripciones sobre la practica para elaborar a partir de ellas,

descripciones fenomenoldgicas informadas por conceptos fenomenologicos.

La bibliografia de la tesis esta compuesta por textos filoséficos primarios y secundarios
en espafiol, francés, inglés y algunas referencias en aleméan. En los casos donde no existe
una traduccion al espafiol o considero que la traduccién disponible no es apropiada al

contexto incluiré una traduccion propia.

6. Estado del arte: estudios de fenomenologia y danza
6.1. Fenomenologia y danza

Esta investigacion forma parte de una serie de estudios donde se relaciona la

fenomenologia merleau-pontyana y la danza.
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Como primer antecedente, es importante nombrar a Erwin Straus quien fue un
fenomendlogo, neurdlogo, psicologo y psiquiatra que nacié en Alemania en 1891°2. En
relacion a mi investigacion sus obras mas relevantes son Sens des Sens (1989, Vom Sinn
der Sinne en el original en aleman editado en 1935),% el articulo Les formes du spatial,
leur signification pour la motricité et la perception (1992, el texto original es de 1930) y
la conferencia “Le mouvement vécu” (1935).-Straus se interesa por dar cuenta del
movimiento vivido ya que para este autor el ser movible es un factor esencial y
constitutivo de nuestra existencia y es lo que hace posible nuestra relacion con el mundo
(Straus, 1935: 120). La danza aparece en su obra no s6lo como un fenémeno que le
permite ejemplificar aquello que plantea para los movimientos en general sino también
como un caso particular de movimiento a examinar con caracteristicas perceptivas
propias. Es decir que la experiencia de la danza al mismo tiempo que le sirve para
motorizar su reflexion sobre los movimientos en general, también se presenta como un

tipo particular de experiencia.>*

Por su parte, Maurice Merleau-Ponty se dirige marginalmente a la danza, pero sin
tematizarla especialmente. En su obra Fenomenologia de la percepcion (Merleau-Ponty,
1994, 2016), obra clave para esta investigacion, encuentro dos pasajes donde la danza se
nombra explicitamente. La primera referencia se encuentra cuando Merleau-Ponty aborda
el tema del habito.*® Alli, el “baile” aparece como un ejemplo de “consagraciéon motriz”
donde se adquiere y “comprende” el movimiento como “significacion motriz” (Ibid: 160).
El segundo lugar de esta obra donde el autor alude a la danza es en una nota al pie en el

capitulo “Espacio” donde Merleau-Ponty describe el espacio en la danza como “sin

objetivos y sin direcciones” (1bid:302).¢

52 Este comienza su carrera en Alemania y, al igual que Alfred Schutz, se ve obligado a emigrar a Estados
Unidos en 1938 por la situacion en su pais de origen.

53 Me interesa de esta obra las partes III, “L’homme pensé et non le cerveau” y IV, Analyse historiale du
sentir et du se-mouvoir”, ya que las primeras partes de este texto estan dedicadas a discutir con el
conductismo de Ivan Pavlov e investiga la relacion entre animalidad y humanidad.

4 Algunos autores como Anne Boissiére o Fréderic Pouillaude le critican a Straus que a pesar de que tome
la danza como un tipo particular de experiencia, no tome en cuenta los aspectos “técnicos, historicos y
formales” de la danza (Boissicre, 2014: 23).

% para una mayor comprension del concepto de habito en Merleau-Ponty, véase: Garcia, E. (2017) ";Qué
es un habito? Acerca de la posibilidad de una desambiguacion de la nocién merleau-pontiana”, en ldeas.
Revista de Filosofia Moderna y Contemporanea, Buenos Aires, Afio 3, N° 6, nov. 2017, pp. 40-71

56 Aungue Merleau-Ponty no tematiza especialmente la danza, en su obra presenta un gran interés por el
arte, en especial la pintura. Esta, segiin marca Graciela Ralon de Walton, 2017: “constituye para Merleau-
Ponty una de las manifestaciones mas acabadas del actuar responsivo”. (Ralon de Walton, s/n) Esto es, de
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En 1966, aparece el primer texto de fenomenologia de la danza: Phenomenology of dance
(1966) de Maxine Sheets-Johnstone. Los estudios que siguen esta linea de trabajo tienen
un caracter interdisciplinario donde la fenomenologia merleau-pontyana y la danza se
combinan de diferentes maneras, privilegiando diferentes trayectorias y puntos de vista,
ya que, ademas, cada disciplina tiene sus propias discusiones internas. En cuanto a la
relacion entre las disciplinas, las posiciones oscilan entre nombrar a su combinacion como
“fenomenologia de la danza” donde la utilizacion de la preposicion “de” indica a la danza
como un caso particular del tipo general “fenomenologia”, a posiciones como la de
Rothfield que se muestra escéptica a la idea de una union disciplinaria. En un texto que
se llama precisamente “Diferenciando fenomenologia y danza (Differentiating
phenomenology and dance)” (2005), esta autora rastrea las relaciones entre estas dos
disciplinas. En su reconstruccién de posturas y corrientes concluye en que muchas veces
los conceptos son utilizados como marcos tedricos de estudios antropoldgicos, historicos
o0 socioldgicos de danza. Esto se da especialmente con los conceptos de Maurice Merleau-
Ponty. Para Rothfield, es necesaria una relacion entre ambas disciplinas donde se tenga
en cuenta que la danza no es un fendmeno Unico, sino plural, en el sentido de que hay
diferentes técnicas y estilos. La consideracion de esta pluralidad resulta positiva para la
fenomenologia merleau-pontyana, ya que parte de las criticas que se le hacen a esta
disciplina, como remarca Rothfield (45), estan relacionadas con su consideracion del
cuerpo como universal sin considerar la diferencia en los cuerpos vividos segun las

situaciones vividas.

A continuacion, realizaré un breve recorrido por las principales investigaciones que

relacionan fenomenologia merleau-pontyana y danza.

En primer lugar, Sheets-Johnstone aborda la danza desde su “presencia fenomenal”
haciéndose eco del imperativo husserliano “a las cosas mismas” (Husserl, 2001, 1/168).

La autora aclara al respecto:

Enfocar la danza como una presencia fenomenal es no presuponer nada antes
de la experiencia inmediata de la danza. Como nada es dado por hecho, la
danza se considera como una totalidad cuyas estructuras son intrinsecas a ella.

Constituye el proyecto mayor de este libro descubrir lo que es un fenémeno

un cuerpo propio interpelado por el mundo. Es asi que muchas de sus reflexiones con respecto a la estética
provienen de la reflexion sobre piezas pictoricas y pintores.
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global. Por supuesto, este proyecto es doble: esclarecer su naturaleza y las
estructuras inherentes de la presencia fenomenal de la danza, y, en base a esta
presencia fenomenal, dilucidar el encuentro vital inmediato con la danza tanto

como arte creada y ejecutada (Sheets-Johnstone, 2015: 8).

Para esta autora, aquello que define a la naturaleza de la danza es ser una “forma en el
haciendo™ (form-in-the-making) (36), que inaugura un espacio y tiempo que le son
propios. Es por eso que otra definicion de danza que da es “fuerzaespaciotiempo”
(forcespacetime). Sheets-Johnstone considera que la misma estd compuesta por dos
aspectos: la “linea dindmica” (dynamic line) y el “ritmo” (rhythm). La primera se refiere
a la “proyeccion continua de fuerzas desde un punto de partida” 7 (88), esto es, la danza
como proyeccion hacia el futuro y como un flujo continuo a partir de un inicio. Este
elemento es parte de la dimension “estética” de la danza.’® Con respecto al ritmo, afirma
que intentard buscar un concepto fenomenolégico del ritmo que esté basado en los
“cambios cualitativos evidentes en el flujo de fuerzas temporales” (99). Por esta
definicidon se puede afirmar que el ritmo para esta autora estd solo relacionado con el

tiempo y no con el espacio.

La segunda referencia en el campo de la fenomenologia de la danza son las
investigaciones de Sondra Fraleigh. En su libro Dance and the Lived Body (1987),
Fraleigh critica la definicion de danza de Sheets-Johnstone como “fuerzaespaciotiempo”
debido a que considera que no se corresponde con la experiencia de la danza a la que
intenta acceder a través de descripciones fenomenolégicas.> En consecuencia, establece

que:

Cierro mis ojos e intento imaginar una danza (...) Fuerzaespaciotiempo €s una

abstraccion hasta que no se corporice (...) Veo la realidad de la danza en su

57 g concepto de “fuerza” de Sheets-Johnstone refiere a la ilusion de fuerzas, concepto que retoma de
Susanne Langer. La resume de la siguiente manera: “.[fuerza]..refiere a la pura apariencia de una cosa
despojada de su funcion practica o valor” (Sheets-Johsntone, 1966: 33). Es a partir de este quiebre forma-
funcién que la obra de arte puede adquirir un caracer simbdlico. Esto es, en la obra los movimientos estan
desprovistos de su utilidad practica y de su “entorno corporizado” o in abstracto (Langer, 1953), lo que
produce un hiato entre su forma y su funcion que crea lo que Langer llama “ilusion” o “Schein” que es lo
que hace aparecer el simbolo. Para Langer, la “expresion”, es decir, aquello que la obra de arte expresa, es
la idea que se hace presente a partir de estos simbolos articulados.

58 Al usar esta palabra alude a la dimensidn artistica y no a la etimologia de aesthesis como percepcion.

¥ La descripcion es uno de las herramientas del fenomenol6go para “volver a las cosas mismas” (Merleau-
Ponty, 1993:8).
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corporalidad- su concrecién vivida. No puedo visualizar una danza, sin
visualizar un bailarin” (Fraleigh, 1987: XXX).

Esto es, el cuerpo vivido es central en su pensamiento sobre la danza, debido a que éste
es condicion sine qua non para danzar pero que por su misma centralidad y caracter

implicito muchas veces es invisibilizado.

Por otro lado, basandose en la fenomenologia existencialista, toma en consideracion el
tiempo histérico como influyente en la danza. En ese sentido, Fraleigh afirma que

danzamos para nuestro tiempo y en su investigacion tiene en cuenta la historia de la danza.

En 1998, Jaana Parviainen publica su tesis doctoral Bodies moving and moved. A
phenomenological Analysis of the Dancing Subject and the Cognitive and Ethical Values
of Dance Art (1998), realizada en la Universidad de Tampere, Finlandia. En ella tiene
como objetivo “desarrollar un discurso filosofico sobre la danza” (10) y critica los
estudios donde los aportes filos6ficos son utilizados como marco teorico sin tener en
cuenta aquello que la danza aporta. Su trabajo se estructura en cuatro partes en las cuales
discute los siguientes temas: 1) la teoria fenomenoldgica del cuerpo; 2) el rol de la
tradicion y el campo de la danza en la creacidn del bailarin; 3) el proyecto del bailarin en
relacion a su vida y arte y; 4) un andlisis de la danza como obra de arte. Es asi que la
autora parte de aquello que le parece primordial en la danza que es la corporalidad. En
segundo lugar, aborda el campo® de la danza tomando en cuenta sus influencias en el
bailarin. Esto desemboca en un analisis de los proyectos de arte y vida de los mismos

bailarines, ya que uno de los objetivos de su investigacion es el siguiente:

Un objetivo es discutir la identidad del bailarin, no como un mero productor
de objetos estéticos, sino como una identidad en la cual juega un rol central el
conocimiento del cuerpo moviente y el movimiento con sus aspectos

culturales, politicos y éticos (14)

Por ultimo, la autora se aboca a la pregunta acerca de qué es la danza como obra de arte.

Parviainen afirma que la fuente y nucleo de la danza es el cuerpo propio y es a través de

60 Al referirse a “campo” lo hace desde la perspectiva de Pierre Bourdieu y toma las siguientes tres obras
de este autor: Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste, Trans. Richard Nice, London:
Routledge, 1986. (La Distinction: critique sociale du jugement, 1979) ; The Rules of Art. Trans. Susan
Emanuel. Cambridge: Polity Press,1996. (Les Régles de I’art, 1992) y; The Field of Cultural Production:
Essays on Art and Literature, Ed. Randal Johnson, Cambridge: Polity Press, 1993.
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sus movimientos que aparecen los sentidos del mundo. Al mismo tiempo indaga en la
conexion existente entre la obra y los bailarines que la bailan. Para ella hay un vinculo de
retroalimentacion donde “la coreografia ofrece un espejo a los bailarines y coredgrafos
para reflejar su propia identidad.” (19) Por ultimo, aborda el aspecto efimero de la danza

a traveés de la relacion entre intérprete y audiencia.

También realizadas en los paises escandinavos, pero desde un abordaje empirico, se
encuentran las investigaciones de Egil Bakka y Gediminas Karoblis (2010), Dorothée
Legrand y Susanne Ravn (2009) y Jing He y Susanne Ravn (2017). En ellas se pueden
encontrar marcas del proyecto de naturalizacion de la fenomenologia®. Todas estas
investigaciones realizan entrevistas fenomenolégicas y observacion etnogréfica de un
caso 0 serie de casos concretos y recortados como objetos de estudio. Egil Bakka y
Gediminas Karoblis trabajan juntos en la Norwegian University of Science and
Technology. Bakka investiga sobre danzas folkldricas tradicionales de los paises nordicos
(Bakka, 2001, 2008) y Karoblis, sobre el vals (Karoblis, 2012) y bailes de sal6n®
(Karoblis, 2019). En un articulo titulado “Writing a Dance: Epistemology for Dance

61 g proyecto de naturalizacién de la fenomenologia se consolida hacia 1999 con la aparicion de un
volumen titulado Naturalizing Phenomenology que propone como proyecto la colaboracion reciproca entre
la fenomenologiay las ciencias cognitivas y la creacidn del Phénoménologie et Cognition Research Group.
Esta relacion tiene tanto seguidores como detractores dentro de la fenomenologia y pone en evidencia los
problemas de uno y otros campos. Horacio Banega en un articulo titulado “La fenomenologia y su
naturalizacion” (2008) aborda las criticas a este proyecto, especialmente las expresadas por Dan Zahavi.
Para este Ultimo, aunque fenomenologia y ciencias cognitivas tengan ambas por objeto de estudio la
conciencia, ambas la investigan de maneras diferentes. Para ¢él, la union de ambas significa la “absorcion”
de unaa la otra lo que seria para él contrario al proyecto de fenomenologia trascendental husserliano. Zahavi
cita varias obras de Husserl donde éste critica a las ciencias naturales. Sin embargo, el argumento de Banega
es que dicha critica estaba dirigida a las ciencias de su tiempo. De todos modos, Zahavi cree que los
conceptos fenomenoldgicos podrian usarse en las ciencias cognitivas pero que en ese caso ya no se estaria
dentro del campo de la filosofia. Para Zahavi fenomenologia es solo fenomenologia trascendental. EI punto
mas relevante de la argumentacién de Banega consiste en que esta perspectiva desconoce las primeras obras
de Husserl y de muchos de sus seguidores que no acompafiaron el giro trascendental. Aunque durante
muchos afios se “ha normalizado” la historia de la fenomenologia, en los ultimos afios muchos
fenomendlogos han decidido privilegiar la praxis fenomenolégica. Battdn Horenstein (2010), en un articulo
donde muestra como ya habia en Merleau-Ponty indicios de una cierta naturalizacion, acuerda con Banega
y considera necesario revisar la fenomenologia trascendental “que se constituye asi en un “modelo” de
descripcion de la conciencia que prescinde en principio de los componentes empiricos (entendiendo por
esto un privilegio del nivel a priori de las estructuras constitutivas de toda experiencia posible, es decir, de
la descripcién de como un objeto es dado intuitivamente a la conciencia [cf. Botero 1999, Depraz 19993,
Gallagher y Zahavi 2008]), sobre todo teniendo en cuenta que en el seno mismo del movimiento
fenomenoldgico han surgido posiciones y perspectivas no trascendentales. Estas posiciones, lejos de poder
ser calificadas de heréticas, se encuentran solidamente fundadas a partir de la lectura del propio Husserl;
entre ellas se ubica la fenomenologia de Merleau-Ponty.”(lbid : 120-121)

62 | os bailes de salén son danzas que se bailan de a dos y que incluyen diferentes ritmos como ser el vals,
el tanto, el cha cha cha, entre otros. Las parejas participan en competiciones donde un jurado elije la que
considera la mejor.
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Research” (Bakka y Karoblis, 2010), se ocupan de los problemas que conlleva describir
la danzay lo que los bailarines hacen, tanto para los investigadores como para los mismos

ejecutantes.

El estudio de Dorothée Legrand y Susanne Ravn (2009) es una investigacion en la cual
entrevistaron a bailarines de ballet, de danza contemporanea y de butoh. El problema que
plantea esta investigacion es el modo en que los bailarines tienen una experiencia de la
fisicalidad del cuerpo sin reificarlo, esto es, sin que este devenga una cosa. De esta
cuestion se desprenden dos preguntas. La primera, sobre la relacion entre los procesos
conscientes y la dimensién pre-noética. Esto es, la cuestion acerca del modo de expresar

verbalmente lo que se vivencia ante-predicativamente.

La segunda pregunta refiere al modo en que se percibe el cuerpo como un objeto
intencional, esto es, como y hasta qué punto es posible que “la atenciébn a mi cuerpo
forme parte del contenido de mi experiencia consciente” (Legrand y Ravn, 2009: 390).
Jing He y Susanne Ravn (2017) investigan a los bailarines de danza deportiva de élite®3.
El objetivo de su trabajo es abordar el modo en que se configura una danza compartida
desde la pareja misma, usando los conceptos fenomenoldgicos de reciprocidad e

intersubjetividad.

En el contexto francés, Romain Bigé (2016, 2018, 2019a, 2019b) relaciona
fenomenologia y danza a partir de los aportes de Merleau-Ponty, Straus y Patocka. Su
hipdtesis mas controversial para el campo de la fenomenologia merleau-ponyana es que
la coreografia y el movimiento se pueden considerar como una epojé, esto es, como una

puesta entre paréntesis del fendmeno del mundo (Bigé, 2016).

Xavier Scribano es un fenomendlogo merleau-pontyano que trabaja en la Universitat
International de Catalunya donde dirige el grupo interdisciplinario SARX. En 2014
publicd un articulo, “The Dancing Body and the Revelation of Prepersonal Existence
through Art” (Escribano, 2014), donde resume sus aportes a la fenomenologia la danza

desde una perspectiva del observador, esto es, en tanto que publico. Su tesis principal es

63 | as “danzas deportivas de élite” son una seleccion de danzas de pareja que se realizan en competencias,
dentro de las cuales hay incluso copas mundiales. Cada pareja puede elegir entre competir en los bailes
estandares (vals, quickstep, slow-foxtrot, tango y vals vienés), las danzas latinas (cha-cha-cha, samba,
rumba, paso doble y jive) o en ambas. Las parejas se entrenan diariamente, varias horas por dia para poder
competir (He y Ravn, 2009:3)
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que la danza hace aparecer aspectos del cuerpo que en la vida cotidiana estan vedados.

Escribano afirma que la danza es:

...una oda a la plenitud de la plenitud de la coexistencia mutua entre el cuerpo
y el mundo. El jubilo del cuerpo danzando tiene como origen dos fuentes: la
existencia de sus propios poderes vitales y la posibilidad de comunicarse

simbdélica y profundamente con las formas que el cosmos ofrece (88).

En Latinoamérica, Monica Alarcon Davila indago en la fenomenologia de la danza desde
un marco tedrico husserliano tomando en cuenta los aportes de Maxine Sheets-Johnstone
(1966), Elizabeth Behnke (1997, 2008) y Natalie Depraz. Se dedico a tres problemas en
particular: la espacialidad del tiempo en la danza (2015), la memoria corporal (2009) y la
empatia kinestésica (2019). Alarcon Davila, siguiendo indagaciones de Behnke,
considera que lo particular en la danza es que el bailarin siempre es/ esta con su cuerpo,
ya sea que esté danzando o no. Sin embargo, en los momentos en los que si lo esta
haciendo, la misma practica de danzar “favorece (en algunos estilos) una experiencia ‘no-
cosificadora’ del cuerpo fisico” y como un ‘aqui y ahora’ existencial.” (Ibid:146) La
aclaracion sobre los estilos es relevante ya que, a diferencia de Sheets-Johnstone®,
Alarcon Davila considera los diferentes estilos de danza y sus diferencias en la

concepcién del cuerpo y del movimiento.

En el &mbito local, Carlos Belvedere investiga la experiencia de bailar tango desde una
perspectiva fenomenoldgica. Su metodologia es la de la observacién participante a partir
de la cual realiza biografias tanto de él mismo como de otros participantes de la préctica
y realiza su analisis desde el pensamiento schutziano contemplando sus situaciones
biograficas. En su articulo “Why I cannot dance the Tango: Reflections of an incompetent

299

member of the ‘milongas portefias’ (2016) se pregunta sobre el fenomeno de ser
miembro de las “milongas portefias®”. A partir de su propia experiencia como
autocategorizada como de “mal” bailarin, concluye que no es necesario poder bailar para
ser miembro y que puede tenerse un dominio de los saberes sociales de la milonga, aunque

no se tenga un conocimiento técnico del baile.

64 Incluso cuando la influencia de esta autora es clave en su investigacion, sobre todo en lo concerniente a
la idea de Sheets-Johnstone acerca de la primacia del movimiento (Sheets-Johnstone, 2011).

65 Asi se llaman los clubs donde se baila tango.
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En otro articulo, “Un sentimiento que se baila: Reflexiones sobre la danza en el tango
desde la fenomenologia material” (2015), realiza una investigacion sobre la experiencia
del bailarin de tango. Segun este autor, entre los bailarines de tango aparecen tres

prejuicios:

...el primero, que lo expresado en el baile es el cuerpo organico, al cual se
busca dominar pragmaticamente y utilizar como un medio de expresion; el
segundo, que lo expresado es la musica concebida como la fuente del ritmo; el
tercero, que esta expresion es una experiencia intersubjetiva regulada por el

régimen de la intencionalidad (Ibid).

En la misma formulacion de los principios se ve el uso de los
conceptos fenomenoldgicos. En cuanto al primero, el cuerpo organico serd, desde su
perspectiva, aquel considerado por la técnica de danza que olvida el cuerpo subjetivo y la
“liberacion de la afectividad de la vida” (Ibid). En el tango, ademas, esto es contrario a
los origenes arrabaleros de esta danza. Beldevere considera que la técnica es importante
para aprender la danza, pero que se debe superar. El segundo prejuicio es la creencia de
que el bailarin baila el ritmo de la musica. Segun Belvedere, mas que el ritmo de la
musica, la danza expresa el “ritmo dado por el movimiento de la vida” (Ibid). Es asi que
mas que seguir miméticamente la musica lo importante es la expresion ‘“de ese
sufrimiento originario en que la vida se experimenta interiormente a si misma.” (1bid). El
tercer prejuicio se refiere a pensar el tango como una danza de a dos. Aunque los
profesores hagan hincapié en el aspecto intencional de bailar con un otro, esto es, en poder
indicar al otro qué hacer, por donde moverse en la pista, qué pasos realizar; Belvedere

afirma:

El encuentro con el otro ya se ha realizado, antes incluso de recibir la
instruccion, y ha sucedido en el contexto de esa “extrafia actstica del mundo
espiritual” merced a la cual las coordenadas ‘hic, illic, en lo que concierne a
mi relacion con el otro en la inter-subjetividad originalmente patética en la que
estoy con €l, no tienen nada que ver con el hic y el illic [...] de los cuerpos
percibidos’. Es precisamente la acustica espiritual ‘que desafia las leyes de la
percepcion la que define nuestra relacién concreta con el otro’; de modo que
‘esta subjetividad radicalmente inmanente, acésmica y patética que somos’,

independientemente de la percepcion del cuerpo del otro, se nos da como el
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‘sentido de un estar real con ¢l [que] se realiza en nosotros, bajo la forma de

afecto’® (Ibid).

Todo esto lo lleva a declarar que “la danza es la expresion de la vida afectiva” y que

manifiesta “la movilidad del pathos”.

Desde la Universidad Nacional de Cordoba, Ariela Battdn Horenstein aborda el problema
del dualismo en la danza. En “El dilema del bailarin famoso, el danzar como estructura
de sentido” afirma que analizar la danza permite dar cuenta de un fendmeno mas amplio
que es el de un “movimiento que se piensa” (en italicas en el original) (Battan, 2019:
304). Es asi que considera que la danza es una posibilidad de profundizar en la
fenomenologia de la corporeidad. Para esta autora, lo que distingue a la danza de los otros
movimientos es que es “autotélica”, esto es, que su fin es ella misma, y que requiere un
inward focus, esto es, focalizacién interna del movimiento, concepto que retoma de
Elizabeth Behnke (1997). Para Battan, un logos corporal se hace presente en la danza a
través del saber préctico, esto es, un know how. Este logos corporal “es intencional y

responsivo.” (319)

También en Cordoba, la investigacion doctoral de Viviana Fernandez se pregunta por su
propia experiencia en su practica como bailarina en especial en relacion a la
Improvisacion Composicion. En ella, busca “dotar a la practica de rigurosidad reflexiva
y vivencial a través de un enfoque metodologico motivado por el hacer danzado”
(Fernandez, 2018). Los conceptos claves que desarrolla para esto son los de “cuerpo

practicado” y “deixis expresiva”. Por un lado, el primero refiere

al cuerpo como un espacio propio de generacion y produccién de saberes en
un marco de habitabilidad en el que, lo practicado es ya concebido como
escena. La escena es considerada aqui, en el rango mas amplio de su acepcion,
como aquella zona que expone un espacio visual (el cuerpo) que se sustrae
deliberadamente de su significacion convencional de representacion teatral
(Fernandez, 2019).

Por otro lado, por “deixis expresiva” se refiere a la metafora que emerge de la vivencia

de nombrar la corporeidad que es afectiva y epistémica y que se aleja de las logicas

%6 Todas las citas presentadas en el texto son de Phénoménologie matérielle de Michel Henry (1990).
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gramaticales del lenguaje verbal. Para poder analizar estas cuestiones realiza

descripciones fenomenoldgicas de su propia practica artistica.

Recapitulando lo desarrollado hasta ahora acerca de la fenomenologia de la danza, se
puede decir que este campo, a medida que avanza en su conformacion, busca salirse de
los enunciados generales sobre la danza, como los que desarrolla Maxine Sheets-
Johnstone, para tener en cuenta cada vez més las particularidades de cada estilo de danza
y las diferencias en las experiencias que este genera en los bailarines. Para lograr esto, los
investigadores ensayan diferentes metodologias que combinan las entrevistas con la

etnografia.
6.2. Otros aportes fenomenoldgicos a la fenomenologia de la danza

Por otro lado, hay investigaciones que no tematizan especificamente la danza pero, al
indagar en la corporalidad, sus aportes son significativos. En primer lugar, Elizabeth
Behnke (2008, 2011), autora de las entradas “Body”, “Dance”, “Imagination”, “Music”
de la Encyclopedia of phenomenology. Volume 18 (1997) se interesa en el problema
husserliano de la corporizacion. En su articulo, “Ghost Gestures: Phenomenological
Investigations of Bodily Micromovements and Their Intercorporeal Implications” (1997)
indaga en la sedimentacion de aquello que ella llama “ghost gestures”. Estos son
movimientos que tenemos incorporados, automatizados y que ella los llama “coreografias
tacitas” de la vida cotidiana (Ibid: 181). A partir de éstos se puede reflexionar acerca de

la especificidad de aquellos movimientos que Ilamamos danza.

Susan Kozel ha revisitado los conceptos de Husserl para analizar el conocimiento
corporizado y la tecnologia. Su principal aporte para la fenomenologia de la danza
consiste en su reflexion acerca de como acceder a la experiencia en primera persona. En
su libro Closer. Performance, Technologies, Phenomenology (2007, 18-20) reflexiona
sobre la descripcion fenomenoldgica como método y desde una mirada merleaupontyana
explicita modos de realizarla. La descripcién fenomenoldgica es el proceso reflexivo que
explicita lo pre-reflexivo, esto es, la experiencia vivida, lo cual es a la vez paraddjico y
fundamental para el conocimiento fenomenoldgico. Este movimiento constituye un ir mas
alla de uno mismo conceptual, perceptual y existencialmente para luego volver a nosotros
(Ibid: 19). Las vias para realizar este movimiento de ida y de vuelta estan en el cuerpo

propio, el cuerpo vivido. La particularidad de Kozel es que se basa en las técnicas
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presentadas por Varela, Thompson y Rosch (1997) que consisten en integrar los
principios de filosofias orientales y practicas de meditacion. Para ayudarse, elabora una
serie auto-preguntas que le ayudan para poder realizar descripciones de la experiencia.

Por ejemplo: al tocar este libro, ¢el libro me toca a mi? (Ibid: 50).

Otro aporte a la fenomenologia de la danza son los estudios de fenomenologia que se
abocan a la escena teatral y la performance. La nocion merleau-pontyana sobre la que
regresan numerosos estudios de este campo es la de “gesto” (Noland 2009, Flusser, 1994).
Por un lado, Carrie Noland (2009) prefiere esta categoria a la de movimiento porque le
permite pensar lo que produce la experiencia kinestésica como actos en continuum. El
analisis de las formas en las que esto se da le permite a Noland pensar la corporizacion
(embodiment) y el agenciamiento (agency). Este ultimo concepto, aunque no es de
herencia merleau-pontyana, es el que le permite considerar las formas por las cuales se
adquiere la capacidad motora. Por otro lado, Vilem Flusser afirma que estos gestos se
producen en “acordamiento” al que define como “la representacion simbolica de
‘acuerdos’ por medio de gestos” (1994:12). Este punto de vista le permite centrarse en el

efecto del gesto.

En lo que respecta a la fenomenologia de la escena, Bert States con su libro Great
Reckonings in Little Rooms. On the Phenomenology of Theater (1987) es uno de los
pioneros en el campo de la fenomenologia de la escena. States encuentra que en el analisis
fenomenoldgico de la obra teatral se ve la complejidad de la percepcion conjunta de

imagen visual y plano sonoro que componen el fenédmeno escénico.

También con respecto a la experiencia escénica, Erika Fischer-Litche ha trabajado lo
estético de lo performatico. Ella parte de la inadecuacién del modelo semidtico para
entender el hecho escénico. A partir del analisis de diferentes piezas de performance,
Fischer-Lichte afirma: "La materialidad del acontecimiento no llega a adquirir el estatus
de signo, no desaparece en él, sino que produce un efecto propio e independiente de su
estatus signico” (Ibid: 36). Es por esto que esta autora se aleja de las explicaciones
semidticas de los hechos estéticos para considerarlos desde la experiencia corporal.
Afirma también Fischer-Lichte: "La corporalidad de la accidn prevalecié en este caso
claramente sobre su signicidad" (Ibid). Al considerar lo teatral desde la corporalidad, le

permite pensar el fendmeno como una copresencia fisica de actores y espectadores y, en
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este sentido, como un "bucle de retroalimentacion autopoiética”. Para Fisher-Lichte,
aungue la "caja" del proscenio haya querido disimular durante décadas que existen
espectadores a través de la oscuridad de la sala, las butacas y demés artefactos que
conocemos, hay un otro cuerpo que es el que mira. Estos dos cuerpos estan en copresencia
pero no son idénticos. En el intérprete su cuerpo fenoménico es inseparable de su cuerpo
escénico o, dira también Fischer-Lichte, semidtico. Fischer-Lichte expresa esto de la

siguiente manera:

En las realizaciones escénicas se da el caso de que el artista «productor» no se
puede separar de su material. Produce su «obra» -para servirnos una vez mas

de la expresién- en un material y con un material extremadamente singular,
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raro incluso: su propio cuerpo o, como lo expres6 Helmuth Plessner, “el

material de la propia existencia” (Ibid: 157).

Esta dualidad productor/producto, este ser lienzo y pintura al mismo tiempo, provoca
tensiones que segun la autora se muestran claramente en dos procesos: la corporizacién
y la presencia, ya que alli se dan "los procesos de generacion y percepcion de la

corporalidad como factor decisivo y como factor potencial™ (Ibid: 162).

Otro analisis significativo del cuerpo del actor es el desarrollado por Drew Leder en su
libro The Absent Body (1990). Leder, basdndose en Merleau-Ponty, propone tres tipos de
cuerpos posibles: el cuerpo extético y recesivo 0 cuerpo sensoro motor; el cuerpo
superficial o visceral; y el cuerpo-mente estético interno formado por la préctica extra
cotidiana. Philip Zarrilli (2004) retoma esta diferenciacion agregando un modo mas de
invisibilizacién del cuerpo en escena: otro cuerpo externo que es como una coraza
performética. Podemos resumir estos cuatro tipos de cuerpos en: flesh (cuerpo extatico),
blood (cuerpo superficial), breath (cuerpo estético interno) y appearance (cuerpo

externo).

Otro campo cercano a la fenomenologia de la danza es la fenomenologia del Groove.
Autores como Guy Madison (2006) definen al Groove como “el deseo de mover una parte
del cuerpo en relacion a algin aspecto del disefio que presenta el sonido” (201). La
metodologia de este estudio estd mas cercana al experimento ya que crea situaciones de
laboratorio para realizar las entrevistas, esto es, situaciones aisladas del entorno cotidiano
de los sujetos entrevistados. Segun la investigacion de Madison, no hay en la musica

alguna propiedad determinante que indique mayor o menor Groove (lbid: 206). Para el
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campo de la danza, esto nos lleva a pensar en qué es lo que provoca el movimiento.

Por altimo, en Argentina, Horacio Banega realiza una fenomenologia de la escena teatral.
En "Notas para una fenomenologia de la escena(2016), plantea dos problemas: por un
lado, la formas en que imagen visual y musical se combinan desde la perspectiva de la
filosofia fenomenoldgica y, por otro, el tema de la percepcion, es decir, de la "ficcion
perceptiva" (Banega, 2016). Es objetivo de esta investigacion analizar la fecundidad de
estas teorizaciones para investigar el cuerpo en escena, puntualmente en torno a los casos

elegidos.

7. Aclaraciones terminoldgicas:

7.1. Danzar y bailar

Para ahondar en las particularidades que presenta la experiencia de danzar me resulta util
la distincion que posibilitan tanto el espafiol como el italiano entre danzar y bailar.
Aunque en el uso cotidiano presentan diferencias, la Real Academia Espafola los
presenta casi como sinénimos cuando se refiere a accion realizada por una persona.

También otros diccionarios de la lengua, como ser el Sopena refuerzan esta idea:

Si bien los clésicos en el siglo XV distinguian los bailes de las danzas, dando
la denominacion de baile a los populares y de danza a los ceremoniosos o
acompafados de cierta distincion, en el dia de hoy se hacen sinénimas ambas
palabras para toda clase de manifestaciones coreograficas” (Diccionario

Enciclopédico Sopena: 493).

En el lenguaje cotidiano “bailar” y “danzar” se usan muchas veces para nombrar
fenomenos diferentes. “Bailar” se usa, en general, para cualquier situacion donde alguien
mueve su cuerpo buscando una determinada cadencia®’ pero sin necesariamente buscar

un fin estéetico. Por otra parte, “danzar” esta ligado a la utilizacién de una técnica y a la

67 La Real Academia Espafiola define “Bailar: 1. intr. Ejecutar movimientos acompasados con el cuerpo,
brazos y pies. U. t. c. tr. Bailar una polca.” (Diccionario de la Real Academia Espafiola) Creo que conviene
reemplazar “acompasados” por “cadencia” ya que este término indica una busqueda a nivel ritmico,
mientras “acompasados” puede ser también usado como sinénimo de “ritmo” y, coincidiendo con Erwin
Straus (Straus, 1935-1936) todos los movimientos tienen un ritmo. Por otro lado, la especificacion de las
partes del cuerpo que realiza la definicion es reduccionista del movimiento corporal que el bailar involucra.

130



danza como parte de las artes, es asi que se dice “campo de los estudios de danza” o

“historia de la danza”.
Estas dos palabras tienen ademas origenes diferentes.

Por un lado, “bailar” viene del griego antiguo PoAiilw: bailar / saltar®®. En italiano
“bailar” es “ballere” palabra que esta en el origen de “ballet” asi como de bailarin,
bailarina en espanol. Aunque en francés no es normal utilizar “ballerine”, si lo es en inglés
el uso de “ballerina” y mientras que “dancer” es usado para cualquier persona que baile
o dance, sin distincion de su sentido estético, “ballerina” se utiliza en general en relacion

a una persona que practica la danza como arte.

Por otro lado, “danzar” tiene sus origenes en el francés “dancier” que a su vez se remonta
a “danden” en alto aleman y que luego, en aleméan medio, devino “tanzen” (Brosman,
1961). “Danden” ha llegado al francés moderno como “danser”, al portugués como
“danga” y al inglés como “dance”. En ninguno de estos tres idiomas existe un equivalente
a bailar. Es decir que se usan tanto para bailar en una fiesta como para danzar en un

escenario.

Considero que esta distincion que el idioma espafiol —asi como también el italiano-
permite formular entre danzar y bailar, resulta util para distinguir dos experiencias
distintas de la danza. En el uso comun, estas son diferenciadas segln si se sigue 0 no un
fin estético. Sin embargo, se puede partir de otro punto de vista. Segin Alfred Schutz, el
mundo de la vida se organiza en ambitos finitos de sentido. Estos son “estilos de vivencias
o estilos cognoscitivos” que determinan un “estilo de sociabilidad” y una “forma
especifica de autoexperiencia” y de “perspectiva temporal” (Shutz y Luckmann, 2001:
46-47). Para Schutz, en el pasaje de uno a otro ambito se produce un “salto” en el sentido

kierkegaardiano, un corte, ya que no hay conversién posible de uno a otro.

Schutz y Luckmann afirman:

“Este ‘salto’ no es sino el cambio de un estilo de vivencia por otro. Puesto que,
como pronto veremos, al estilo de vivencia le corresponde esencialmente una

tensiéon especifica de conciencia, tal ‘salto’ va acompaifado por una

68 En griego moderno se utiliza “yopdg” palabra que encontramos en el origen etimoldgico de
“coreografia”.
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experiencia conmocionante, provocada por la alteracion radical de la tension

de la conciencia.” (Ibid: 43)

En este caso, el ambito de sentido del que se ocupa esta investigacion es el ambito de la
danza con un fin artistico. Es asi que realizaré la distincion entre bailar y danzar dentro
del mismo &mbito de sentido de la danza. Propongo utilizar “bailar” para la experiencia
vivida por un sujeto lanzado al movimiento, por lo tanto: “yo bailo” y “danzar” para

referirme a la experiencia que tenemos de la préactica al volver sobre ella.

Por otro lado, el concepto que propongo de bailar da cuenta de la relacion entre el bailarin
y su danza. Maxine Sheets-Johnstone (1966) quien inaugura los estudios sobre
fenomenologia de la danza considera que esta relacion es ekstatic (29). Esto significa que
no hay una distancia que los separa ya que comparten la presencia en tiempo y espacio.
Como marqué anteriormente, para Sheets-Johnstone, la danza es forma-en-el-haciendo
(form-in-the-making), es decir, que por el movimiento aparece la forma, pero ésta solo
puede ser aprehendida por el bailarin de modo reflexivo. En ese caso, “las dimensiones
espacio-temporales de la forma y el cuerpo se disuelven en una secuencia relacionada
externamente de momentos discretos en el tiempo y de puntos aislados en el espacio”
(Sheets-Johnstone, 1966:31). De manera resumida se puede decir entonces que considero
la practica de la danza en su dimension ekstatica como bailar y en cuanto forma

aprehendida por el o la bailarin_ como danzar®®.

7.2. Experiencia de danzar y experiencia de bailar como experiencias

artisticas

En esta investigacion me baso en la fenomenologia merleau-pontyana. A su vez, dentro
de la misma, me centro en el periodo inaugurado por Phénoménologie de la perception
en 1945 hasta los afios 50°s donde Merleau-Ponty se focaliza en el problema de la

expresion y el lenguaje. Aunque las referencias al arte no sean muchas veces directas, es

%9 por otro lado, esta distincion como dos tipos de experiencias diferentes si es considerada en cuanto al
sujeto que baila se puede relacionar con la distincion que hace Edmund Husserl en Ideas relativas a una
fenomenologia pura y una filosofia fenomenolégica (Husserl, Edmund, Ideas relativas a una fenomenologia
puray una filosofia fenomenolégica, 1962, México, Fondo de Cultura Econémica) entre experiencia, como
flujo, y vivencia, como unidades discretas de esta experiencia. Sin embargo, es necesario realizar un analisis
maés profundo de las posibilidades y potencialidades de esta relacion en investigaciones posteriores.
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innegable la importancia que este tiene en la obra de Merleau-Ponty (Alloa y Jdey, 2012;
Bobant, 2019, 2020; Carbone, 2015; Delco, 2005). A lo largo de su obra, este autor ensaya
diferentes respuestas a la pregunta acerca de la ontologia de la obra de arte. Seguin Charles
Bobant (Bobant, 2019; 2020), en Merleau-Ponty hay una visién cosmofanica de la obra
de arte: la obra de arte revela el mundo y tiene una vision metafisica. El distingue tres
diferentes momentos en el pensamiento de Merleau-Ponty en los cuales considera a la

cosmofania de tres formas diferentes.

- En primer lugar, en los afios 40°s, el periodo de Phénoménologie de la perception
(Merleau-Ponty, 2016) y “La doute de Cézanne” (Merleau-Ponty, 1995) que Bobant

llama “Phénoménologie de 1'ceuvre d art”.

- En segundo lugar, la primera parte de los 50°s, sobre todo a partir de las obras dedicadas

al lenguaje y la expresion, momento que llama “Philosophie de 1'expression”.

- Entercer lugar, a fines de los 50°s en L "oeil et le sprit (Merleau-Ponty, 1985) y Le visible
et [l'invisible (Merleau-Ponty, 1979), periodo que cataloga como “Philosophie de

I"inspiration”.

En la primera etapa, el arte revela el mundo de la percepcion. En “Le doute de Cézanne”
afirma con respecto a la pintura de Cézanne, que ésta “pone en suspenso estos habitos y
revela el fondo de naturaleza inhumana en que el hombre se instala” (Merleau-Ponty,
1985: 43). Por habitos se refiere a estar habituados a vivir en medio de objetos construidos

por los hombres. En esta etapa se centra principalmente en la obra de arte.

En la segunda etapa, en cambio, el foco se transfiere al artista como donador de sentido
de la obra de arte. Mientras que en la primera etapa afirma que vida y obra se comunican
(Merleau-Ponty, 1985: 48), en esta se concentrara en el artista en tanto un sujeto que
percibe (Bobant, 2019: 342). También en esta etapa se va a preguntar qué significa crear
y responde mediante la afirmacion de que el artista transforma el sentido en significacion
(Bobant, 2019: 343). En la tercera etapa, el artista hace aparecer un mundo debido a que

el artista es siempre parte de un mundo. En esa etapa, el arte es presentado como
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inspiracion y expiracion del ser y la division entre la pintura y quien pinta, lo visto y quien

ve, no es mas clara, sino que es reversible.

En este caso, tomamos solo el primer sentido que da Merleau-Ponty, donde el arte esta

ligado a la busqueda de revelar el mundo.

Vivimos sumergidos en un medio de objetos construidos por los hombres,
entre utensilios, dentro de casas, en calles y ciudades, y la mayoria de las veces
no los vemos mas que a través de las acciones humanas de las cuales pueden
haber puntos de aplicacion. Nos hemos habituado a pensar que esto es asi
necesariamente y que es inconmovible. La pintura de Cézanne pone en
suspenso estos habitos y revela el fondo de naturaleza inhumana en que el
hombre se instala. (Merleau-Ponty, 1985: 43)

Esto es asi incluso en el arte que busca la autonomia del arte, ya que como remarca Alloa,
para Merleau-Ponty el arte nunca esté clausurado al mundo (Alloa y Jdey, 2012: 19).

La operacion de expresién, cuando esta bien lograda, no solamente deja un
sumario al lector y al mismo escritor, hace existir la significacion como una
cosa en el mismo corazén del texto, la hace vivir en un organismo de vocablos,
la instala en el escritor o en el lector como un nuevo 6rgano de los sentidos,
abre un nuevo campo o una nueva dimension a nuestra experiencia. Este poder
de la expresién es harto conocido en el arte, por ejemplo en la mdsica.
(Merleau-Ponty, 1994: 199)

Por otro lado, en lo que refiere a la danza, definirla como produccion artistica es dificil
sobre todo en este momento, ya que la danza como campo Sse encuentra en un momento
de desdefinicion. Por esta razon, Susana Tambutti afirma que “...pensar hoy la danza
implica recurrir a multiples teorias que nos aporten un cierto arsenal de conceptos que
permitan identificarla como tal, justamente porque la danza hoy no se deja encerrar bajo

ningtn concepto definitivo. Nunca tendremos ‘la’ teoria correcta para todas las formas

70 Este asunto forma parte de una discusion mas extensa que desarrolla Merleau-Ponty en Lo visible y lo
invisble (2010) donde plantea esta reversibilidad bajo el concepto de “quiamo”. Sin embargo, no lo
desarollaré en esta tesis ya que sélo me ocupo de la primera parte de la obra merleaupontyana. Para un
analisis méas detallado sobre esta etapa, véase Carbone, M. (2015) The Flesh of Images. Between Painting
and Cinema, New York: Suny.
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de danza, pero necesitamos ‘teorias’ para comprender aquello que no permite

categorizacion alguna” (Tambutti, 2008: 26)".

" Esta des-definicion es parte de un proceso historico. Susana Tambutti en su articulo titulado “Itinerarios
teoricos de la danza” (2008) presenta un “modelo progresivo fundado en el avance de la ‘autonomia’
entendida como autoconciencia” (Tambutti, 2008:13) de la danza a través de la historia. Es asi que distingue
cuatro momentos. El primero es “el racionalismo estético y el neoclasicismo en la danza”. Como su nombre
anuncia, dos aspectos confluyen en ella. Por un lado, el racionalismo cartesiano, el cual afirma Tambutti
“se manifesté en la danza bajo dos aspectos: en la concepcién mecanicista del cuerpo y en la perspectiva
cuantitativa proyectada sobre este arte en su conjunto” (Ibid:15). Por otro lado, el neoclasicismo que
encontr6 en la Academie royale de danse, fundada en 1661 por Luis X1V, su lugar de expresion. En esta
época, fue fundamental la idea de “representacion” en relacion a la “ilustracion de la palabra” (Ibid: 16).
Al mismo tiempo, se gener6 un vocabulario de la danza que demostraba el caracter paradojal de intentar
relacionar, figurativamente, la palabra y el movimiento. EI segundo momento que presenta Tambultti es el
de “necesidad de expresion en la danza”. Historicamente, comienza a finales del siglo XIX y principios
del XX. Sin embargo, esto no significa que la etapa anterior hubiera sido superada en ese momento, sino
que los discursos de aquella persistian simultineamente. La “representacion” es reemplazada por la
“expresion”. La emocion reemplaza a la razén como ideal. Se pueden reconocer en ella tres diferentes
corrientes: ballet moderno, modern dance y Ausdruckstanz (danza de expresion), que resolvieron de
diferentes maneras las tensiones entre la expresion y la danza como “acto de inspiracion” y el neoclasicismo
heredado. Sin embargo, el uso del término “moderno” que se les da a estar danza se contradice con el
paradigma de la modernidad estéticas del cual Clement Greenberg es una de sus figuras mas importantes.
“Moderno” es entonces en ese momento de la historia de la danza usado con el sentido de: “lo reciente, lo
nuevo, o para sefialar la aparicion de una actitud experimental” (Ibid : 21). A fines de los afios 50, aparece
el tercer momento que es el de “la modernidad estética en la danza”. En este, “modernidad” refiere alli la
busqueda de la autonomia de la “forma”. En este periodo la danza comienza a preguntarse sobre cual es su
lenguaje propio particular y diferentes a los otros géneros artisticos. Aparece entonces el concepto de
“danza pura” y se dejo de buscar que la danza traduzca historias sino que los contenidos eran formales
(Ibid:22). Es en este momento también donde se diferencia “danza moderna” de “danza contemporanea”.
Por altimo, un cuarto momento, que para la autora es el inicio de la “poshistoria” es el de la
contemporaneidad en la danza”. Esto se da a partir de las experimentaciones del Judson Dance Theatre en
Nueva York en los afios 60. Sus artistas critican el virtuosismo a través de la utilizacion de movimientos
cotidianos; y mas que la obra terminada, gana importancia el proceso. Es en este momento donde se produce
la des-definicion en la danza.
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Capitulo 1: Metodologia

“... hay siempre cosas que estan en potencia, que uno las intuye, que estan ahi, pero la cantidad de
metodologia... no metodologia, sino de procedimientos que tuve que disefiar para laburar con los pibes y
la cantidad de data que arrojaban esos procedimientos en tanto friccionaban con ellos, a mi me cambio la

manera de ver la coreografia”.

Juan Onofri, comunicacion personal, 21 de marzo de 2017

1. Descripcion de la metodologia

Las elecciones metodoldgicas realizadas fueron hechas en base a las necesidades de esta
investigacion, en ese sentido, coincido con Uwe Flick (2015: 14) en que no hay métodos
buenos o malos, sino que estos son 0 no pertinentes a una investigacion determinada. Es
por eso que para definir la metodologia parti de los dos problemas que indago y que
planteé en la introduccion. Estos son, por un lado, los conocimientos practicos de los
bailarines en relacion a su situacion biografica y; por otro, como es la experiencia de un
cuerpo danzante. Estos problemas me demandaron una metodologia hibrida que combina
la metodologia cualitativa propia de las ciencias sociales y la que se reconstruye a partir
de ciertos aportes de la filosofia fenomenologica de Maurice Merleau-Ponty. Las tareas
que realicé fueron las siguientes: consulta de material de archivo sobre los dos grupos,
observacion de obras, clases e intervenciones y entrevistas semiestructuradas en

profundidad y entrevistas fenomenologicas.
1. 2. La metodologia cualitativa

Para desarrollar a qué me refiero con esto, me basaré¢ en tres perspectivas; las reflexiones
de Uwe Flick (2015), los trabajos de Irene Vasilachis (2007) y las formulaciones de
Adrian Scribano (2000)

Segun Uwe Flick (2015, 14-15) las caracteristicas que se adscriben a la metodologia

cualitativa son las siguientes:
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1. Busca acceder a experiencias, interacciones y documentos tomando en consideracion
su contexto. Esto permite explicitar las condiciones que les dieron origen y a las que dan

origen. Es decir, el fendmeno no se analiza aislado de su contexto sino en relacion a él.

2. El investigador no formula hipdtesis a priori sino que estas surgen del proceso de

investigacion.

3. Toma en cuenta el rol que asume el investigador en la investigacion. En ese sentido, es
importante la practica de la reflexividad’?. Este concepto refiere a la accion de volver a
mirar la investigacion y poner en evidencia las condiciones y condicionamientos con que

nosotros como investigadores la influenciamos.

4. Genera textos, palabras escritas a partir de lo recabado en el trabajo de campo. Las
informaciones recabadas son organizadas textualmente, son expuestas y analizadas en un

material escrito que las vuelve compartibles.

Coincidiendo con Flick, Irene Vasilachis (2007) considera a la metodologia cualitativa
como parte del “paradigma interpretativo”. Esta autora afirma que el objetivo de este es:
“comprender el sentido de la accion social en el contexto del mundo de la vida y desde la

perspectiva de los participantes” (48). Ademds, lo opone a los paradigmas “positivista’”

»7 Me resulta relevante que Vasilachis agrega a la consideracion

o0 “materialista-historico
del contexto de emergencia de un fendmeno, la preocupacion por el punto de vista de los
participantes. Uno de los supuestos de este paradigma es la “doble hermenéutica”. Este

concepto fue formulado por Anthony Giddens. En su libro Las nuevas reglas del método

72 Pierre Bourdieu desarrolla el concepto de “reflexividad” especialmente en dos articulos, "La spécificité
du champ scientifique et les conditions sociales du progres de la raison" (1975) y "Le champ scientifique"
(1976) y luego en 1984 escribe el libro Homo academicus. El concepto de “reflexividad” tiene como
antecedente la obra de Gaston Bachelard, La formacién del espiritu cientifico (2000) editada por primera
vez en 1948, donde presenta los obstaculos epistemoldgicos a la investigacion cientifica y propone el
concepto de “vigilancia epistemologica”. Ambos conceptos, “reflexividad” y “vigilancia epistemologica”,
refieren a tomar en cuenta el lugar del investigador y su influencia en aquello que investiga. Esto implica
considerar al sujeto que investiga en su complejidad, como un ser atado a una historia, un lugar social y
también un lugar en el mismo campo académico.

3 Este paradigma en las ciencias sociales fue inaugurado por Augusto Comte a principios del siglo XIX'y
se basa en el modelo de las ciencias naturales. Pretende la busqueda de la objetividad a través de la
explicacion de las causas de los fendmenos.

" Este paradigma se basa en el materialismo- historico inaugurado por Karl Marx y Friedrich Engels en
los afios 1800. Segun esta doctrina las condiciones materiales de produccion forman la estructura de la
sociedad y determinan la superestructura que son todo lo que pertenece a la cultura. Cada tiempo histético
tiene condiciones materiales propias, por eso es un materialismo histérico. EI método de este paradigma es
la dialéctica heredada de Hegel. Esta consiste en que a cada tesis le sigue una antitesis que se opone a ella
y que luego es superada por un sintesis que incluye tanto a la tesis y la antitesis.
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fenomenologico (1987: 165) afirma que, en la sociologia, aunque podriamos generalizar
en las ciencias sociales, dos esquemas interpretativos conviven. Por un lado, los esquemas
teoricos de los investigadores. Por otro lado, los que los mismos actores les dan a sus
acciones cotidianas. Para Giddens, es importante considerar la complejidad que esto

adquiere ya que, para este autor,

“hay un continuo ‘desplazamiento’ de los conceptos construidos en sociologia,
mediante el cual se apropian de ellos los individuos para el analisis de cuya
conducta fueron originalmente acufiados, y por consiguiente tienden a
convertirse en rasgos integrales de esa conducta (modificando potencialmente,
de este modo, su empleo original dentro del vocabulario técnico de la ciencia
social)”. (166)

Es decir, que hay retroalimentaciones entre los significados que circulan en la academia
y aquellos acufiados en la vida cotidiana. Vasilachis retoma esta idea, y agrega una tercera
hermettica relativa a las interpretaciones previas con las que los investigadores se acercan

al objeto de estudio.

“...los investigadores preinterpretan los procesos, las situaciones sociales que
analizan y la identidad de los sujetos que en ella participan de acuerdo con los
modelos interpretativos vigentes en discursos enraizados en las situaciones de

poder, y que tienden a conservarlas” (49).

Dos cuestiones se evidencian en esta tercera hermeutica. En primer lugar, como
investigadores ya contamos con ideas preconcebidas a las que tenemos que prestar
atencion y tomar en cuenta para no trasladarlas a nuestras investigaciones. Por otro lado,
estos prejuicios, afirma Vasilachis pueden reforzar las situaciones de poder vigentes en

el mundo social.

La reflexividad, la vuelta sobre nuestras practicas, nuestros discursos y nuestras propias
biografias como investigador s son fundamentales para evitar la invisibilizacion de
nuestros prejuicios previos. Vasilachis agrega también la necesidad de reconocerse como
investigadores en “mismidad” con aquello que se esta conociendo. A esta actitud ética-
epistemologica la llama del Sujeto Conocido, y en ella, el investigador no se considera en
un lugar alejado o mejor conferido por el conocimiento cientifico, sino que se acerca de

aquellos que investiga en la misma préctica investigativa (Vasilachis, 2007: 59).
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Coincido con esta actitud epistemologica del “Sujeto Conocido”. Sin embargo, esta nos
enfrenta al riesgo de que tal reconocimiento como iguales nos haga repetir o recapitular
los sentidos comunes de la comunidad que pretendemos investigar y nos alejen de la

posibilidad de producir conocimiento cientifico en las ciencias humanas.

El tercer punto de vista sobre la metodologia cualitativa que tomaré en cuenta es el de
Adrian Scribano. Aunque este investigador y su grupo de investigacion cuentan con gran
cantidad de trabajos, me centraré en un texto en particular: “Reflexiones Epistemologicas
sobre la Investigacion Cualitativa en Ciencias Sociales” (2000), en el que cuestiona que
que la metodologia cualitativa sea puramente inductiva. La hipétesis de Scribano es que
no es posible “codificar sin teoria previa alguna” (Ibid: 9). Con esto, Scribano busca
complejizar la dicotomia que opone la metodologia cualitativa como inductiva y la
cuantitativa como deductiva’™. En este modelo, en la metodologia cualitativa la teoria se

construiria siempre y solamente de la empiria a las hipotesis.
1.2. La metodologia fenomenoldgica

Al considerar a la fenomenologia principalmente merleauponyana desde su metodologia
se ponen en evidencia dos aspectos de la disciplina, que, aungue no son contradictorios
sino complementarios entre si, se deben considerar en su especificidad. Estos son:
estudiar fenomenologia y realizarla (perform it’®). Por otro lado, aunque ambas tareas son
igualmente importantes para el desarrollo de una filosofia fenomenolégica, no fueron
igualmente tratadas dentro del campo. El acto de perform una fenomenologia
generalmente es considerado que debe realizarse luego de manejar los conceptos

fenomenoldgico. Esta secuencia de una después de la otra y la misma division, las separa

7> Esta vision dicotémica surge en los inicios de la investigacion cualitativa como tal en los afios 60°s y
70’s, ya que, como marca Flick, anterior a estos afios habian investigaciones que usaban enfoques que hoy
podrian considerarse como investigacion cualitativa (Flick, 2015: 21). En esta mirada, la metodologia
cuantitativa es considerada a priori positivista. En general esta mirada simplifica ambas metodologias y
opone positivismo a una mirada holistica. Aunque la metodologia cuantitativa surgio6 siguiendo el modelo
de las ciencias naturales, las investigaciones en ciencias sociales la han transformado. Adrian Scribano,
afirma que: “no tenemos ninguna seguridad que un abordaje cualitativo no sea positivista, no hay ninguna
razén epistémica que permita oponer aporéaticamente cuantitativo a cualitativo, y finalmente los
conocimientos tedricos- metodoldgicos necesarios para hacer investigacion cualitativa no son ni tan faciles
de transmitir ni muchos menos de ejecutar facilmente”. (Scribano, 2000:1)

La palabra inglesa “perform” implica mucho mas que hacer. En castellano la podriamos traducir también
como “ejecutar”, “llevar a la accion”. “Perform” es también el acto de actuar en un escenario, o realizar
una “performance” puede ser desde una obra teatral a una intervencion urbana o en un museo. En todos los
casos, “to perform” implica el cuerpo en situacion, el cuerpo en un espacio y tiempo determinados.
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como si una y la otra no pudieran realizarse de modo conjunto. Esto forma parte de un
problema que se repite en las ciencias humanas que es la division entre teoria y practica
y que, en los ultimos afios, los estudios sobre danza y performance han intentado poner

en discusién’’.

Entre los fenomendlogos que indagaron en la fenomenologia como practica se encuentra
Lester Embree, especialmente en dos obras: Analisis reflexivo: Una primera introduccion
a la investigacion fenomenoldgica y en ¢Se puede aprender a hacer fenomenologia?
(2012). En este altimo texto critica las investigaciones que se abocan solo a la revision de
textos. Para ¢l es necesario realizar mas “descripciones fenomenoldgicas” y “analisis

reflexivos” que pongan en duda las investigaciones ya realizadas.
En ese sentido afirma:

Son raras las objeciones a éste o0 aquel aspecto de la posicién interpretada y

mas raras aun son las alternativas fenomenoldgicas propuestas a los aspectos

A partir de 1970, desde el post-estructuralismo y los estudios feministas, se cuestion6 principalmente el
punto de vista universalista de la teoria que desconocia el lugar desde el cual se construia conocimiento. Es
asi que la “teoria” negaba su condicion de ser histéricamente construida y occidental. Por otro lado, en los
Gltimos afios esta discusion encuentra en los estudios de danza un terreno prolifero de discusion. Susan
Leigh Foster coredgrafa e investigadora de la danza en un articulo titulado “Dancing and Theorizing and
Theorizing Dancing” (2013:19) marca que en el uso natural del lenguaje se relaciona teoria al pensar y
practica al hacer. Accidn se contrapondria a reflexion. Sin embargo, lo que marca Leigh Foster es que esto
no tiene por qué ser asi y de hecho no fue siempre de ese modo: la teoria, para los antiguos griegos,
involucraba movimiento. Ademas, el teorizar era una actividad comunal donde a través de la discusion se
buscaba el consenso (Ibid: 29).

Paul de Man, en un texto titulado “La resistencia a la teoria”, distingue entre “investigacion” y “teoria”.
Considera a la primera como los “métodos de comprension” y la segunda “al conocimiento que dichos
métodos nos permiten lograr”. (De Man, 2003: 624). Para €1, s6lo es posible una teoria en la imposibilidad
de dar cuenta de todo lo que un fendmeno encierra en si mismo.

En los Gltimos afios, los programas de arte y las mismas practicas artisticas fueron fuertes catalizadores de
la basqueda de una unién o de una reconsideracion de la teoria y la practica. Esta fue motivada,
especialmente, por la aparicion de los nuevos programas de ensefianzas de las artes, producidos
principalmente a partir del proceso de Bolonia en 1999 (Evert y Peters, 2013), cuando términos como “Art
as research” que habia sido acufiado por Giulio Carlo Argan en 1960 comienzan a ser discutidos en relacion
a la pregunta de cdmo realizar investigacion artistica en ambitos académicos o investigacion artistica con
status académico. Susana Tambutti, en un articulo titulado “Escena y pagina. Crear investigando es producir
nuevas experiencias” (2019) donde analiza estos cambios y los contextualiza en la escena local, hace
hincapié en la que “actitud investigativa” de la danza no es una novedad, como por ejemplo el trabajo de la
bailarina Loie Fuller con la quimica Marie Curie y Thomas Edison. Sin embargo, estas experiencias eran
consideradas como “investigacion aplicada”, pero no como ciencia. En cambio, la novedad del
“investigacion-artistica-guiada-por-la-practica” es que “propone un deslizamiento desde un analisis
estético hacia una nocion poética del arte.” (Ibid: 84) A partir del andlisis de entrevistas de coredgrafos
argentinos muestra como la forma de trabajo que se da en la practica artistica “difiere de las metodologias
basadas en las ciencias sociales o en las formas estructuradas y sistematicas propias del método cientifico
en cuanto a sus procedimientos, hallazgos y puntos de partida. Los coredgrafos/as al hablar del comienzo
de su proceso de investigacion se alejan notablemente del dictum ‘identificacion y delimitacién de un
problema’ y se acercan a lo que aqui estamos llamando ‘conocimiento en la accion’” (1bid: 84).
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objetados, es decir, las correcciones fenomenoldgicas, para no hablar de las
ampliaciones que profundizan las descripciones de las cosas en cuestion.
(Embree, 2012: 93-94)

Sin embargo, a pesar de la falta de estudios que se aboquen a perform la fenomenologia,

esta rama de la filosofia se ha preocupado por su método desde sus comienzos’®.

Maxine Sheets-Johnstone reflexiona sobre qué significa to perform una fenomenologia.
En un capitulo del libro The Routledge Companion to Performance Philosophy (2020)
titulado “Performing phenomenological methodology”, afirma: “una metodologia
fenomenolégica es una performance en proceso de ser creada”’®. Ademas, esta tiene un
protocolo determinado y es realizada para una “audiencia” de colegas que deben
validarla. Perform una fenomenologia es un acto, pero se diferencia de los otros actos que
realizamos en el mundo, en que es un acto de “asombro (wonder)® sobre nuestros actos
(Sheets-Johnstone, 2011: 279-295). Esto es, es un acto de revision, de vuelta hacia

nuestros actos, o, dicho de otro modo, una especie de meta-acto.

Como parte de su método, la fenomenologia merleaupontyana se vale de la “descripcion
fenomenologica” y del “analisis reflexivo”. Estos dos métodos en los comienzos de la

fenomenologia eran realizados en primera persona ya que son auto-reflexiones acerca de

8 De hecho, en el articulo “What is phenomenology?” (1956), Merleau-Ponty indica que este es uno de los
elementos claves de la disciplina. En ese texto, profundiza en el sentido de esta afirmacién y busca encontrar
qué puntos en comun tienen todas las corrientes fenomenoldgicas, ya que, aunque podemos marcar un
inicio de la fenomenologia con las ideas de Edmund Husserl, en esta disciplina conviven posturas muy
disimiles entre si.

79 Un desarrollo més extenso acerca de como considera la metodologia fenomenoldgica esta autora puede
ser encontrado en la seccion

80 Enel capitulo “Does philosophy begin (and end) in wonder? or what is the nature of a philosophic act?”
de The Primacy of Mouvement (2011), Sheets-Johnstone hace un recorrido por diferentes personajes de la
historia que han tematizado el asombro en el conocer, entre ellos investigadores tan diferentes entre si como
Eugen Fink, quien lo hace desde un punto de vista epistemolégicamente filoséfico, y Leonardo Da Vinci,
desde una actitud empirica. Sheets-Johnstone afirma que en nuestra vida cotidiana no es habitual esta
actitud de asombro, ya que nuestros modos de vida nos hacen dejar de lado y no indagar a fondo en el
asombro inicial que nos genera algo. Por otro lado, recuerdo aquello que enuncia Aristoteles en La poética:
“... aprender algo es el mayor de los placeres no so6lo para el filosofo, sino también para el resto de la
humanidad, por pequefia que sea su aptitud para ello.” (Aristoteles, s/f: 15) Segun el filoésofo griego, indagar
en algo, aprender sobre algo produce siempre un gozo. Sin embargo, en Aristoteles no esta claro cémo se
da la motivacién para arribar a ese estado y es esto que trata de esclarecer el método fenomenoldgico.
Merleau-Ponty también destaca este aspecto del asombro en relacién al método fenomenolégico cuando
afirma en Fenomenologia de la percepcidn: “La mejor formula de la reduccion es, sin duda, la que diera
Eugen Fink, el adjunto de Husserl, cuando hablaba de un «asombro» ante el mundo.” (Merleau-Ponty,
1994: 13)
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la experiencia de un “yo”®%. Sin embargo, en los Gltimos afios, muchas investigaciones
han indagado en las posibilidades de implementar el método fenomenoldgico o, dicho de
otro modo, de la fenomenologia como metodologia, para indagar en experiencias de
segunda persona. Esto no puede realizarse sin antes reconsiderar el método y como es
posible adaptarlo a esta situacion. De todos modos, hay que tener en cuenta que la
filosofia fenomenoldgica no surge ajena a la empiria, sino que se ha valido de
investigaciones de diferentes campos como la psicologia, psiquiatria, neurociencias, e
incluso algunos autores defienden una “naturalizacion” de la fenomenologia. Hacer
fenomenologia de la danza es describir la experiencia vivida del danzar, de nuestros
cuerpos moviéndose y siendo movidos, de nuestras kinestesias y propiocepciones. En el
caso de esta investigacion, la experiencia de la que parto es la experiencia de otro. Esto
es, no la mia propia, sino la de los bailarines de los grupos Km29 y el CAD. Sin embargo,
esta experiencia, ain siendo un “ta”, es considerada en tanto que experiencia de “primera
persona” para aquellos que la viven. El sujeto entrevistado es como un ser-en-el-mundo
en situacion no objetivable. Sin embargo, para poder realizar esto es necesaria una
metodologia para poder acceder a esta experiencia, teniendo en cuenta que |_s bailarin_s
entrevistad_s no tienen una formacion en fenomenologia. Es asi que la metodologia
pretende obtener relatos que luego puedan ser utilizados para la realizacion de

descripciones y andlisis fenomenolégicos.
1. 3. Cruce de metodologia cualitativa y fenomenoldgica

(Cémo se combinan la metodologia cualitativa y fenomenologica? Para ello, me pregunto

cuales son sus puntos en comun y sus diferencias epistemoldgicas fundamentales:

1. Modo de acercamiento a lo empirico: Ambas proponen un modo de acercarse a lo
percibido que intenta estar desprovisto de preconceptos sobre el mismo. Pero, de qué
preconceptos buscan alejarse uno y otro difieren entre si. En el caso de la metodologia

cualitativa, esto esta ligado a salir de las representaciones que de nuestro objeto de estudio

81 Debe distinguirse aqui entre experiencia privada y experiencia en primera persona. La primera es de la
dimension de un yo como identidad y es intrasferible. En cambio, en el segundo caso, la experiencia es
compartible y es la del “yo” es en tanto que sus dimensiones prepersonales y personales, utilizando los
términos Merleau-Ponty. Este autor define a la dimensién prepersonal como una primera adhesion al
mundo, es el cuerpo habitual, el tiempo de las funciones corporales y de la naturaleza, que tiene al
nacimiento y la muerte como horizontes. En esta dimension el yo es anénimo y previo a la situacion. Por
otro lado, en la “dimension personal”, el cuerpo esta en acto, esto es, abocado a sus fines practicos. Es el
cuerpo actual, en situacion.
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podamos tener en tanto sujetos participantes de una sociedad determinada. En cambio, en
el caso de la fenomenologia, consiste en no dar por sentado nuestra relacion intencional
con el mundo. Esto es, yo soy co-constituido por el mundo y a la vez co-constituyo el
mundo. La intencionalidad®? motriz merleaupontyana reconoce a su vez que el cuerpo es

la primera coordenada a partir de la cual creo un mundo.

2. Relacion con la teoria: Como remarca Flick, “...1a investigacion cualitativa no se basa
en un programa tedrico singular, sino que utiliza varios marcos teéricos” (Flick, 2015:
31). En cambio, en la investigacion fenomenologica merleaupontyana se hace uso de los
conceptos fenomenoldgicos. Los conceptos desarrollados dentro del campo se vuelven
una ayuda para poder describir la experiencia. Esto podria ser considerado para algunos
investigadores cualitativos como un modo de tratamiento deductivo de la teoria, opuesto
al ideal inductivo de la investigacion cualitativa, y, cercano, entonces, al positivismo.
Aunque esto es contrario al mismo proyecto de la fenomenologia®’, autores como Sinha
(1963) y Thorne® (1997) marcan el riesgo de caer en un “positivismo fenomenoldgico
(phenomenological positivism)”. Es asi que los conceptos fenomenoldgicos no funcionan
como cajas conceptuales a ser llenadas con material empirico, sino que al mismo tiempo

motorizan la reflexién sobre un fendmeno y son puestos en duda por este.

3. El fenémeno y sus estructuras: Tanto uno como otro enfoque buscan aprehender
fenomenos. En el caso de la metodologia cualitativa, a partir de los casos particulares, se
llega a enunciados generales. Sin embargo, en el caso de la fenomenologia, esta busca

encontrar las estructuras de la experiencia tal como se vivencian. Esto determina el tipo

82 La “intencionalidad motriz” es un concepto merleaupontyano que esta basado en el de “intencionalidad”
que utiliza Husserl. Este concepto es fundamental para el pensamiento del filésofo alemén. Sin embargo,
se pueden rastrear los origenes de este concepto en los Escolasticos de la Edad Media. “Todo fendmeno
mental incluye algo como objeto de si mismo”™, es decir, que hay en el fenémeno mental algo de aquello a
que se refiere, en ese sentido hay una relacion necesaria entre conciencia y fenémeno. “En el juicio hay
algo que es afirmado o negado, en el amor, amado, en el odio, odiado, en el deseo, deseado”. Husserl llega
a la intencionalidad a través de Brentano. Pero luego, se diferencia de él. Para Brentano, en la
intencionalidad, el fenémeno es mental aunque tenga una referencia en el mundo. Para Husserl, en cambio,
en la relacidn entre acto mental y fendmeno intencional, lo Gnico mental es el acto. La formula que resume
la intencionalidad para Husserl es: Esta puede resumirse en la formula “toda conciencia es conciencia de
algo” (Husserl, 1949: 83). Esto plantea una relacion entre el ser y el mundo de correlacion de términos.
Para Husserl, la conciencia humana no duplica un mundo, sino que esté proyectada, dirigida hacia el mundo,
aungue nunca lo posee, esto es, el acto mental se proyecta hacia el fendmeno intencional.

83 Edmund Husserl desarrolla su critica al positivismo en la obra La crisis de las ciencias europeas y la
fenomenologia trascendental (2009)

8 Thorne reflexiona sobre esto desde el campo de las ciencias de la salud donde la filosofia fenomenolégica
ha sido ampliamente considera en sus investigaciones.
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de enunciados generales a los que se busca llegar. En cuanto a la relacion entre estos y
los casos particulares de mi investigacion, al mismo tiempo que los describo valiéndome
de los conceptos fenomendlogicos, los valido o no, segtin las informaciones que ellos me

arrojan.

4. Lo empirico: En el caso de la metodologia cualitativa el investigador realiza un trabajo
de campo donde se acerca a un objeto de estudio. En la fenomenologia merleaupontyana,
como el objeto de estudio es la experiencia, el mismo filésofo se acercaba a su experiencia
vivida. La introspeccion del filésofo se completaba con los estudios médicos y
psicolégicos del momento. Por ejemplo, en Fenomenologia de la percepcion Merleau-
Ponty utiliza descripciones fenomenoldgicas de su propia experiencia, relatos de artistas
como los de Cezanne o Proust, y estudios médicos de la época, especialmente ligados a
la psicologia de la Gestalt. Sin embargo, en los tltimos afios, se han desarrollado nuevas
metodologias que han abierto nuevas formas de investigacion fenomenoldgica. Estas son
las entrevistas fenomenoldgicas y de explicitacion y el programa denominado

microfenomenologia.

Maria Isabel Gaete (2019), marca las siguientes diferencias entre la metodologia
cualitativa y estos tipos fenomenologia empirica de segunda persona, especialmente la

microfenomenologia:

1. Los métodos cualitativos se centran en ‘“el contenido subjetivo de una
experiencia dada (subjective content of a given experience)” (Ibid: 147). Este incluye
“representaciones, sentidos, valores, juicios, creencias, etc. (representations, meanings,
values, judgements, beliefs, etc.)” en un nivel psicolégico. En cambio, la
microfenomenologia busca una descripcion de la experiencia “encarnada, procedimental
y concreta (embodied, procedural, and concrete)” (Ibid) Natalie Depraz resume esto en
una comunicacion titulada ‘“Phenomenologie de la micro-phenomenologie” (2021)
afirmando que para la microfenomenologia lo que se intenta explicar no es la experiencia

pura, sino una experiencia inica y concreta.

2. La microfenomenologia realiza un analisis en diacronia, a través del cambio de
la pregunta por el qué de la metodologia cualitativa, al como. Segiin Gaete, esta forma de
considerar la dimension temporal es unica de la microfenomenologia ya que la mayor

parte de los andlisis cualitativos se centran “en el contenido de la experiencia sin hacer
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referencia a su temporalidad”. Focalizandose en este aspecto, la microfenomenologia
permite dar cuenta de la “operation de ‘agrupar’ (operation of ‘grouping’)” la experiencia

en “unidades (units)” que precede el analisis.

3. La microfenomenologia busca evitar “la actitud interpretativa del investigador
(interpretative stance of the researcher)” (148). La actitud deseable para los
investigadores es mas bien de busqueda de asociaciones mas que de categorizaciones. Sin
embargo, como marcan también Francisco Varela and Johnathan Shear (1999), la autora
coincide en que no hay un “acercamiento neutral a la experiencia (neutral approach to

experience)”. Es por eso que esto es una actitud investigativa.

4. El lugar que ocupa la experiencia corporal difiere en uno y otra metodologia.
Para poder acceder a la experiencia pre-reflexiva, la microfenomenologia se pregunta por
experiencias concretas y situadas que permiten la emergencia de los aspectos encarnados

de la misma (149).

2. Perform la investigacion: las tareas

La metodologia esta compuesta de las siguientes tareas:

2.1. Trabajo de archivo: Recopilé y analicé fuentes primarias y secundarias sobre las
danzas urbanas en general, y los grupos en particular. Utilicé diversos materiales: fotos,

programas de obras, articulos periodisticos sobre las obras.
2.2. Trabajo de campo:

1. Observacion: Observé la totalidad de las obras de los dos grupos que investigo,
una clase en Casa Joven realizada por uno de los bailarines de Km29, una presentacion

en una escuela realizada por el CAD.

2. Las entrevistas a los bailarines: El proyecto en el plan de tesis era entrevistar
a la totalidad de los bailarines de Km29 y el CAD. Sin embargo, fue imposible realizar
esto ya que, con muchos de ellos fue imposible contactarme y otros no estaban interesados

en que los entreviste. Durante la pandemia Covid-19%°, pude realizar algunos encuentros

& A partir de marzo de 2020 en Argentina, asi como en la mayor parte de los paises del mundo, se impuso
un confinamiento obligatorio que dur6 la mayor parte del afio y una necesidad de distanciamiento social
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por video Ilamada. Por las mismas caracteristicas de la entrevista fenomenoldgica, creia
que el uso de este medio perjudicaria las posibilidades de respuesta. Aunque ningun
medio es neutral, en este caso, al comparar las entrevistas realizadas personalmente y a

distancia, puedo afirmar que el cambio de medio no afecto el dispositivo de las mismas.

Considero que los obstaculos para poder realizar las entrevistas forman parte de un
problema mas amplio y que excede a esta investigacion: las condiciones materiales del
mundo de la vida de los bailarines. Me refiero a la flexibilizacion de horarios de sus
jornadas laborales y la cantidad de trabajos diferentes que deben realizar para completar
un salario (participar de obras, dar clases e incluso a veces, otras tareas no relacionadas
con la danza). Dentro de estas jornadas, les era dificil encontrar una hora para reunirnos.
Esta situacion podria haberse mejorado si la investigacion hubiera contado con un
presupuesto especialmente destinado a retribuir econémicamente, al menos a través del
pago de los viaticos, a los bailarines por sus entrevistas por la ocupacion de su tiempom
ya que estas entrevistas requeririan un mayor esfuerzo que otro tipo de entrevistas y
hubiera sido mejor contar con mayor cantidad de tiempo para hacerlas. Este presupuesto
también deberia haber contado con un dinero destinado a una sala de ensayo donde estas
entrevistas pudieran realizarse y donde ademas de la conversacion, los bailarines pudieran
mover el cuerpo para explicar su experiencia en caso de necesitarlo. Esto también

habilitaria otras exploraciones a nivel de la metodologia®®. Este tipo de espacio permitiria

aun vigente para evitar la propagacion del virus Corona. Durante los primeros meses de confinamiento, los
bailarines se encontraban con mayor tiempo libre ya que habian perdido sus fuentes de trabajo debido que
estas exigian la presencia fija. Es asi, que varios de ellos aceptaron a ser entrevistados. Con la sucesion de
los meses, estas condiciones cambiaron, ya que se adaptaron a las nuevas formas de clases y obras de
manera virtual que les demandaban incluso mas tiempo.

8 Durante la investigacion, participé unos meses de las reuniones del PRII “Entrevistas Bailadas y Didlogos
Sonoros: propuestas metodologicas en formacion” 2015-17 dirigido por Rafael Sdnchez Aguirre y Victoria
d'Hers donde conoci la metodologia de “entrevistas bailadas” desarrollada por el Grupo de Estudios sobre
Sociologia de las Emociones de los Cuerpos del Instituto Gino Germani, Facultad de Ciencias Sociales,
Universidad de Buenos Aires, dirigido por Adrian Scribano. En estas entrevistas, que comenzaron a realizar
en 2013, los investigadores proponen al entrevistado una pregunta que se responde a través del movimiento.
Luego, se mantiene una conversacion donde se le pregunta por lo que acaba de realizar. El objeto de estudio
es la expresividad, pero de lo que les permite dar cuenta este dispositivo no es de la experiencia en si sino
de las “experiencias de experiencias” (D'Hers y Mussico, 2016, s/n). Por expresividad se refieren al
“cuerpo en movimiento como camino expresivo y generador de informacion sobre la realidad social” (s/n).
Esto implica considerar al cuerpo como un espacio de creatividad. D "Hers y Mussico afirman: “Desde un
primer momento de la investigacién, partimos de una pregunta: si es cierto que los cuerpos dicen otras
cosas que la palabra no dice.” Por otro lado, la danza es utilizada en esta investigacion no como material
de andlisis en si para los investigadores sino como punto de partida para los entrevistados quienes son los
que interpretan su propio baile. Esta propuesta comparte con mi investigacion el objetivo de acceder a la
experiencia. En su caso, a la experiencia de la experiencia de algin fenémeno vivido por los participantes
de las entrevistas y en mi caso, a la experiencia de la danza. Sin embargo, ellos la consideran en tanto que
“unidades experienciacion”: “La unidad de experienciacion es pensada como un nodo por donde se
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también el uso de video para filmar las entrevistas, ya que los bailarines muchas veces
utilizan movimientos para comunicar aquello que con solo la palabra no podrian
clarificar. Por otro lado, la misma tecnologia que se utiliza en el trabajo de campo define
implicitamente un sistema de jerarquias de los materiales que aparecen en la entrevista.
Contar con la grabacién de la voz y su posterior desgrabacién contribuye a la
verbalizacion del contenido, aun cuando se intente contrarrestar esta situacion mediante

la toma de notas de los movimientos corporales del entrevistado.

Por otro lado, es interesante considerar la relacion entre el tiempo que dura una
investigacion y el que dura una compafia. Ambos grupo se disolvieron durante en el
transcurso de mi investigacion doctoral. Es asi que la relacién de los bailarines con
aquello acerca de lo que les preguntaba atravesé un proceso de cambio. También cambid
la necesidad de hablar de esa experiencia. Sobre todo en el caso de los bailarines del
CAD, una vez que ya no formaban parte de la compafia se volvié mas dificil poder

coordinar una entrevista.
Corpus de entrevistas:

1. Km29: Juan Onofri (director), Marina Sarmiento (asistente de direccion), Matias
Sendén (iluminador), Ramiro Cairo (musico), Nicolds Varchausky (musico), Lucas
Araujo (bailarin), Jonathan Da Rosa (bailarin), Alejandro Alvarenga (bailarin), Alfonso

Baron (bailarin), Pablo Kun Castro (bailarin) y Amparo Gonzalez Sol4 (bailarina).

No me fue posible entrevista a Jonathan Carrasco (bailarin) y Daniel Leguizamén

(bailarin).

2. CAD: Andrea Servera (bailarina), Villa Diamante (musico), Milo Moya, (bailarin y
beat boxer), Bruno Becqart (Chiza) (bailarin), Nelson Simonelli (Wizard) (bailarin),

Jorge Salas (Cautivo) (bailarin), DJ Villa Diamante (musico).

vectoraliza la experiencia que implican las cromaticidades de las distancias y proximidades entre
experiencia y expresividad. Un nodo que permite identificar y sistematizar el conjunto de superposiciones
emocionales que advienen en un acto expresivo.” (Scribano, 2013). Es por eso que en esta metodologia hay
una mediacion que es la interpretacion del sujeto que vive la experiencia. Esta mediacion es la que intento
evitar a través del método fenomenoldgico en mi investigacion. En cuanto a las condiciones materiales de
la realizacién de las entrevistas, valoro sobre todo dos aspectos: el marco que le dieron a las entrevistas (las
invitaciones a los entrevistados a participar, el uso de una sala de ensayo para las entrevistas, la realizacién
de las entrevistas de manera grupal donde cada miembro tenia un rol determinado) y la forma de registro
utilizada: el video. Este no fue considerado de manera neutral sino que indagaron en este medio como tal.
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La formacion del CAD fue cambiando mucho a lo largo de los afios y era una compafiia
mas grande que Km29 por lo que es dificil realizar una lista completa de todos aquellos

bailarines que la integraron a lo largo de su historia.

En estas entrevistas aparecen dos tipos diferentes de preguntas. Por un lado, las preguntas
“qué” y, por otro, las preguntas “cémo”. Estas se diferencian no tanto por el pronombre
interrogativo que se usa al preguntar, sino mas bien por el tipo de informacion que
demandan. El primer grupo busca, en las respuestas del entrevistado, informacion relativa
a un referente que puede ser un lugar, una fecha, un evento. Por ejemplo, en la pregunta
“;cuando comenzaste a bailar en Km29?”, el referente que se busca es una fecha. O, en
“;donde eran los ensayos?”, este es un lugar. El referente también puede ser un evento o
secuencia de eventos, como por ejemplo, “;como llegaste a integrar el CAD?” En cambio,
en el caso de las preguntas como, las respuestas que se buscan indagar en una experiencia
en el sentido fenomenoldgico, esto es, se busca reponer el vinculo intencional con el
mundo exterior. Se busca “asir” esta experiencia, sabiendo que nunca sera posible realizar
esto de manera total, habra siempre una pérdida de experiencia o, incluso, nunca seré la
misma experiencia. La distincién entre una y otras preguntas no tiene que ver con el
pronombre interrogativo que las introduce sino con el contenido que se buscan. Para
entender mejor esta distincion, es util el modelo funcionalista de Roman Jackobson
(1963). Aunque su enfoque difiere del enfoque fenomenoldgico, es un modelo que tiene
un valor explicativo pedagogico. Para el lingiiista ruso, toda comunicacién comunicativa
estd compuesta de seis elementos fundamentales: emisor (quien habla), receptor (a
quien le habla el emisor), contexto (las coordenadas espacio temporales del encuentro,
que pueden ser inmediatas como también hechos o eventos externos a |_s participantes),
contacto (el vinculo entre fisico o psicoldgico entre ellos), canal (las condiciones fisicas
por donde el mensaje se transmite), codigo (del mensaje) y mensaje (aquello que se dice).
En cada situacion comunicativa predomina uno de estos elementos y eso indica la funcion
del lenguaje: emotiva (énfasis en el o la emisor ), conativa (en el o la receptor ),
referencial (contexto), fatica (contacto), metalingiiistica (c6digo) y poética (mensaje).
Volviendo a las preguntas qué y como. En el caso de las primeras, la funcion del lenguaje

es referenciaal mientras que en las segundas es emotiva.

La creacion en el dispositivo de entrevista de esos dos tipos de preguntas y respuestas,

estas son las preguntas que y las preguntas como, responde a la convivencia en una misma
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entrevista de dos formas diferentes de la misma. Por un lado, la “entrevista cualitativa en
profundidad” (Vasilachis, 2007; Scribano, 2008), propia de las ciencias sociales y, por
otro, la entrevista fenomenoldgica. Los autores que tratan esta Gltima, no toman en
consideracién a la primera dando por hecho que es posible hacer una entrevista
fenomenoldgica pura. En todo cdmo hay un qué. Toda experiencia es en situacion y las
preguntas qué nos brindan informacion sobre esta. Por otro lado, las preguntas como nos
permiten indagar en la forma, la estructura de dicha experiencia situada. Ambos aspectos

se complementan.

A continuacion, detallaré los dos tipos de entrevistas que conviven en las que les realicé

a los miembros de los dos grupos.

1. “Entrevista semiestructurada en profundidad”: La entrevista
cualitativa es una de las metodologias cualitativas, estas buscan la interpretacion de los
fendmenos, sus disefios permiten una relacion dialdgica entre investigador y objeto de
estudio. Las entrevistas cualitativas en profundidad tienen un cuestionario de preguntas,
pero este se modifica en el acto de entrevistar, el investigador tiene lugar para

repre gun‘[ar87 .

2. “Entrevista fenomenolégica”: Esta busca acceder a la experiencia de
los bailarines, coredgrafos, iluminadores y musicos de los dos grupos en relacion a lo que
Alfred Schutz en su obra postuma Las estructuras del mundo de la vida (2001) llama sus
conocimientos practicos de la danza. Para ello, busco en las respuestas de los bailarines
descripciones de aquello que hacen sin “saber”, es decir, de manera pre-reflexiva. En un
trabajo posterior con estas descripciones busco generar un material escrito que permita la
explicitacion de los conocimientos practicos de los bailarines. Se genera asi en la
investigacién y, por sobre todo, en la misma escritura de textos un movimiento de
explicitacion de saberes que se vuelven compartibles intersubjetivamente tanto entre los

que bailan como entre los que no.

Considerar la danza a partir de esta metodologia implica considerarla en lo que Maxine
Sheets-Johnstone llama su “presencia fenomenal” (Sheets-Johnston, 2015: 8). Esto esta

relacionado con no dar aspectos del fendmeno por sentado y no tener que abordar el

87 Esta es otra diferencia con las metodologias cuantitativas, donde se utilizan cuestionarios con opciones
0 espacios a ser completados y no permiten este didlogo en el acto.

149



fendmeno desde una postura prescriptiva. Al mismo tiempo, reconozco gue no hay una
danza unica, sino que la danza es en plural. Distintos estilos dan lugar a distintas
presencias fenomenales. Simultaneamente, y no contradictoriamente, aunque no podemos
afirmar que la corporalidad de un_ bailarin_ de ballet sea la misma que de un_ de hip hop,

es tal vez posible encontrar estructuras que se mantienen entre uno y otro.

2. La fenomenologia y el trabajo de campo

Como presenté anteriormente, en mi tesis realicé un trabajo de campo fenomenoldgico.
Esto fue posible gracias a tres lineas de tres lineas de investigacion que fueron
antecedente: las entrevistas fenomenoldgicas, las entrevistas de explicitacion y la
entrevista microfenomenoldgica. Aunque los tres son abordajes de primera persona a

partir de la segunda persona, presentan entre si diferencias significativas.

Las entrevistas fenomenologicas son un método aplicado en diversos campos como ser
la medicina, la enfermeria o hasta incluso para indagar en la experiencia de astronautas
en la NASA. Muchos de estos enfoques se producen en el cruce con las neurociencias.
Uno de los investigadores que mas ha trabajado en el desarrollo de este método es Shaun
Gallagher en la Universidad de Memphis, Estados Unidos. En el campo de la danza, en
los paises escandinavos, se encuentran las investigaciones de Egil Bakka y Gediminas
Karoblis (2010), Dorothée Legrand y Susanne Ravn (2009) y Jing He y Susanne Ravn
(2017). En ellos se pueden encontrar marcas del proyecto de naturalizacion de la
fenomenologia. Todas estas investigaciones realizan entrevistas fenomenoldgicas y
observacidn etnogréafica de un caso o serie de casos concretos y recortados como objetos
de estudio. Egil Bakka y Gediminas Karoblis trabajan juntos en la Norwegian University
of Science and Technology. Bakka investiga sobre danzas folkléricas tradicionales de los
paises nordicos (Bakka, 2001, 2008) y Karoblis, sobre el vals (Karoblis, 2012) y bailes
de salon (Karoblis, 2019). En un articulo titulado “Writing a Dance: Epistemology for
Dance Research” (Bakka y Karoblis, 2010), se ocupan de los problemas que conlleva
describir la danza y lo que los bailarines hacen, tanto para los investigadores como para

los mismos ejecutantes.

Las entrevistas de explicitacion o entretiens d explicitation fueron creadas por Pierre

Vermesch quien comenzd a utilizarlas en contextos ligados a la psicologia clinica. Los
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investigadores que indagan en este tipo de entrevistas forman el “Groupe de Recherche
sur I’Explicitation”®. Entre sus investigadores se encuentran psicélogos, psiquiatras,
meédicos, asi como también fenomendlogos como Natalie Depraz. Este grupo desarrolld
una técnica especifica no solo para realizar las entrevistas sino para formar investigadores

capacitados para hacerlas.

A partir de las entrevistas de explicitacion, Claire Petitmengin desarrollo la
“microfenomenologia en el area de las ciencias cognitivas (Valenzuela-Monguillansky,
2019: 123). Camila Valenzuela-Moguillansky y Alejandra Vasquez-Rosati explican las

entrevistas de la microfenomenologia de la siguiente manera:

...aunque llevar a cabo una entrevista fenomenol6gica requiere siempre estar
en contact con experiencias Unicas, este método de analisis permite la
identificacion de sus invariantes o regularidades dentro del grupo de
experiencias. Este procedimiento permite la identificacion de estructuras de un
tipo de experiencia. Por “estructura” nos referimos a una “red de categorias
descriptivas, independientes del contenido experiencial” (Delattre 1971). El
analisis puede ser realizado tanto en el context de estudios de casos, donde una
estructura especifica de una experiencia es identificada y en estudios que
involucran el analisis de un grupo de entrevistas- ya sea de diferentes
experiencias vividas por la misma persona o de muchas experiencias vividas
por diferentes personas- donde la estructura genérica de un tipo de experiencia
es identificada. (124)

En mi caso, decido llamar “entrevistas fenomenoldgicas” a la metodologia que realizo
aunque no me inscribo completamente en ninguna de las tres corrientes sino que tomo

elementos de las tres que iré precisando en el desarrollo de la metodologia.

2.1. La descripcion fenomenologica como punto de partida y objetivo de

la entrevista

La entrevista fenomenoldgica nos permite acercarnos a la experiencia de otro al que
intentamos guiar para que nos de informacion desde su “yo”, desde su primera persona.
Este método se deriva del método fenomenoldgico de la descripcion mediante el cual
mediante la auto-descripcion puedo acercarme a mi experiencia vivida. Este método

requiere de un entrenamiento en la descripcion fenomenoldgica para poder realizarse,

8 Mas informacidn sobre este grupo puede ser encontrada en su sitio web: http://grex2.com.
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entrenamiento que no tienen los bailarines entrevistados®. Sin embargo, las entrevistas
permiten que el investigador pueda realizar una descripcion de una experiencia que no es

suya a partir de esta informacion dada por otro.

En este punto, es importante clarificar a qué me refiero con “descripcion
fenomenoldgica”. La descripcion aparece en la obra husserliana como una via de acceso
a “las cosas mismas” que Javier San Martin en La estructura del método fenomenoldgico
(1986) precisa como “carencia de prejuicios y de presupuestos” (24) Segin Maxine
Sheets-Johnstone la metodologia fenomenoldgica proporciona “una comprension clara

de las relaciones cuerpo-mundo que fundan el conocimiento del mundo.” (Sheets-

Johnstone, 2011: 201)

Los elementos constitutivos para poder realizar esto son la epojé, la reduccién
fenomenoldgica y la variacion eidética. Sin embargo, como marca San Martin, hay dos
sentidos posibles para esto. En un primer sentido es una operacion que se realiza desde la

actitud natural®®. Aqui lo que interesa es una descripcion eidética o estructural “dirigida

8 En paralelo a la realizacion de esta investigacion, realicé una serie de experiencias llamadas “Describir
la danza”, en las cuales ensayaba modos de descripcion de la experiencia vivida tanto con fenomenologos.
Los primeros resultados de este trabajo se pueden encontrar en el articulo: “Yo bailo, ell_s danzan. La
descripcion fenomenoldgica y la validacion intersubjetiva de la experiencia de la danza” (Cohen, 2021)

0 Enp principio, se puede definir la actitud natural como opuesta a la actitud trascendental. Para entender
qué es la actitud resulta util la explicacion que da Luis Rabanaque: “Una actitud es entonces un
comportamiento subjetivo, mas no meramente en el sentido de un acto fugaz o de una accion pasajera, sino
de un modo habitual de comportamiento —rasgo subrayado por el frecuentativo latino en el que enraiza la
palabra castellana— y, mas precisamente, un modo de instalacion y de estar instalado. En cuanto tal le es
inherente ademas el hecho de estar referida a algo: una actitud implica un respecto-a-qué se esta instalado,
un frente-a-qué de la actitud.” (Rabanaque, 149) La actitud perceptiva redine estos rasgos, pero de una
manera que no puede confundirse con el modo como se ofrecen las actitudes especiales. Nuestro estar
perceptivamente instalados en el mundo es una actitud habitual, sin duda, pero a diferencia de las actitudes
especiales, que requieren un “aprendizaje” y remiten por lo tanto a un “comienzo”, a una “institucion
originaria” (Urstiftung) como dice Husserl, y que pueden ser abandonadas en forma temporaria (156) Por
eso habla Husserl en Ideas | de una “tesis general” (Generalthesis) de la actitud natural Su “tema” es el
mundo en su caracter de percibido y de perceptible, y esto quiere decir,el mundo mismo en su darse
originario “en carne y hueso”, no una regién o un recorte particular: la tesis general tiene por ello “el ‘tema
general’ mundo” (Hua XXXIV, 38). Tanto la habitualizacion, o sea, la adquisicién de nuevas actitudes,
como la posibilidad de des-habitualizacion, o sea, el abandono de actitudes establecidas, acontecen sobre
el trasfondo de la tesis general de la actitud perceptiva. Semejante tesis, empero, no lo es ciertamente en el
sentido corriente del término. Si bien Husserl la describe en Ideas | como una tesis implicita, comparandola
con un juicio implicito o potencial en contraste con un juicio expreso, los textos tardios consagrados a la
cuestion de la actitud natural y la reduccion fenomenoldgica tienden a caracterizarla mas bien como una
“creencia” (Glauben), en un sentido que, con ciertas precauciones, evoca Yy remite al belief de David Hume.
Husserl indica que “en toda creencia subyace por asi decirlo implicitamente la posibilidad de la tesis en
sentido propio” (Hua XXXIV, 51). En el mismo texto se refiere a otro rasgo: “la vida natural [es decir la
vida dentro de la actitud natural] se mueve sobre el suelo de la tesis general, y esto quiere decir que el
hombre natural esta “constantemente en ‘actitud natural’ unitaria instalado [eingestellt] frente al mundo”
(Hua XXXI1V, 52). A diferencia de las actitudes parti-culares, la actitud natural en este sentido de creencia
general es un singular en tanto que no admite el plural porque constituye el suelo unitario detodo plural:156
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a lo concreto-factico” (31) donde reduzco lo fundamental y dejo lo accesorio de un
fendmeno. En un segundo sentido, estos elementos se realizan en actitud trascendental.
En este caso se intenta dar cuenta de la constitucion del mundo®. En mi investigacion me
centraré solo en el primer sentido. Ademas, como realizo descripciones de danza, el

aspecto kinético del método fenomenoldgico queda especialmente en evidencia®.

Los riesgos con los que nos encontramos al realizar una descripcion fenomenologica son
al menos dos. Por un lado, realizar la descripcion en base a las ideas previas que tenemos
de lo que hacemos cuando danzamos. Por otro lado, siempre habra algo del orden de lo
no decible de esta experiencia. Podemos pensar esto como un limite o como posibilidad,
creacion. En esta creacion hay un segundo riesgo: los discursos metaforizantes®® de la
préactica. Esto, a su vez, puede llevarnos a un cierto solipsismo donde aquello que se dice

sobre lo que se hace parece accesible a |_s iniciad_s en esta practica/discurso.

Susan Kozel, quien investiga la relacién cuerpo y tecnologia desde un enfoque

fenomenologico, reflexiona sobre el modo de acceso a la experiencia en primera persona

Husserl concibe la reflexion fenomenolégica como modo de superaresta ingenuidad filosdfica, y aqui entra
en juego la actitud fenomenoldgica. Si nos centramos en el aspecto de la intencion, de la direccién hacia
un &mbito tematico, en la actitud natural (y lo mismo se aplica a las acti-tudes especiales dentro de ella) la
conciencia se dirige a las cosas, se dirige al mundo; dicho en primera persona: estoy “entregado al mundo”
(Welthingabe) en una creencia en el mundo (Weltglauben), vivo como “hijo natural del mundo”
(natiirliches Weltkind) (Hua XXXIV, 11s.; Hua 1X, 239,440; Hua XXXIX, 279). Al adoptar la actitud
reflexiva que lleva al giro subjetivo, Descartes mantiene esta “filiacion natural” con el mundo perola hace
flexionar sobre la subjetividad, razon por la cual “ve” o interpreta el nuevo ambito tematico en conformidad
con los mismos pre-juicios de la orientacion directa hacia el mundo de las cosas (Rabanaque, 2011:159)

91 Este sentido fue introducido por Husserl a partir de ldeas relativas a una fenomenologia pura y una
filosofia fenomenoldgica (Husserl, 1949). Esto se conoce como un “giro transcendental” en su obra. Sin
embargo, este giro no fue seguido por la totalidad de los fenomendlogos tanto contemporaneos a Husserl
como posteriores.

92 La utilizacion del método fenomenoldgico en estudios donde se realiza un abordaje desde la segunda
persona y de su cruzamiento con otros campos como las ciencias de la salud, la psiquiatria, la psicologia,
arquitectura e incluso la danza, han suscitado discusiones acerca del mismo y las posibilidades y limites de
su aplicacion, especialmente entre Amadeus Giorgi, Max van Manen, Jonathan Smith y Dan Zahavi. Este
ultimo los recupera principalmente en dos articulos (Zahavi, 2019a y 2019b). Alli afirma que los dos
primeros, aunque con diferencias, defienden la epojé, Smith la interpreta de un modo mas cercano a nuestra
actitud natural. Zahavi por otro lado hace una distincion entre aquellos estudios filos6ficos y otros donde
el objetivo es no-filos6fico, que los llama de fenomenologia aplicada y en los cuales la epojé no es
necesaria. Al historizar la obra de Husserl, remarca que epojé y reduccién son conceptos relacionados a su
giro trascendental y que s6lo seria necesaria en la actitud trascendental.

93 En este caso nos referimos al concepto de metafora del lenguaje natural, mas adelante desarrollaremos
en mayor profundidad otras posibilidades de la metafora como creacion en la verbalizacion que resulta util
para describir la danza.
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a partir de la descripciéon fenomenologica. Para ella, esta consiste en el proceso reflexivo
que explicita lo pre-reflexivo, esto es, la experiencia vivida, lo cual es a la vez paraddjico
y fundamental para el conocimiento fenomenoldgico. Este movimiento de los reflexivo g
lo pre-reflexivo, para esta autora, constituye un ir mas alld de uno mismo para luego
volver a nosotros (Ibid: 19). Las vias para realizar este movimiento de ida y de vuelta
estdn en el cuerpo propio, el cuerpo vivido. En su libro Closer. Performance,
Technologies, Phenomenology (2007, 18-20) propone una serie de auto-preguntas y pasos
para poder realizar para una descripcion basandose en las técnicas presentadas por Varela,
Thompson y Rosch (1997) que consisten en integrar los principios de filosofias orientales

y préacticas de meditacion. Los pasos son:

» Concentra tu atencion en este preciso momento.
* Suspendé el principal flujo de pensamiento.
» Concentra tu atencion en tu cuerpo y en lo que esta experimentando.

* Presencia lo que ves, escuchas, y tocas, como se siente el espacio, y la

temperatura, y como el interior de tu cuerpo se siente en relacidn al exterior.
* Tomate un descanso (un momento, un dia, una semana, un afio).
* Describi lo que experimentaste. Toma notas, graba sonidos o imagenes.

Las notas iniciales pueden ser una suerte de “basurero mental.” No te
preocupes por el estilo, la gramatica, o la relevancia en esta etapa. Esta etapa
puede suceder inmediatamente a tu inmersion en una experiencia sensorial
especifica, o puede suceder luego de un intervalo. La reconstruccion
imaginativa y de la memoria estan involucradas independientemente del lapso
de tiempo entre la experiencia y la documentacién de la experiencia, pero
obviamente si pasa demasiado tiempo se puede oscurecer la recoleccion.
(Kozel, 2007: 52-55)

Sin embargo, unos afios mas tarde, desarrolla el concepto de “fenomenologias del proceso
(process phenomenologies)” (2015) donde complejiza aquello que habia desarrollado en
su libro. Alli dice:

Latente en esta descripcion bastante simplista se hayan las caracteristicas de la
fenomenologia del proceso que ahora quiero enfatizar: primero, al llevar a

cabo una fenomenologia modificamos continuamente nuestras practicas y
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métodos, a veces sin darnos cuenta. Segundo, creamos contenido sensorial y
afectivo a traves de nuestra conciencia; no describimos simplemente lo que ya
existe. Tercero, este proceso es relacional en cuanto a otros cuerpos y objetos.
La fenomenologia, como todas las ideas filoséficas, se desarrolla a través de

“limitaciones, adaptaciones e inversiones” (Whitehead 196)% (Kozel, 2015:6)

Forman parte del método fenomenoldgico tres aspectos: la epojé, la reduccion y la
variacion. En tanto que realizo una investigacion donde abordo los sujetos en actitud

natural, el método fenomenoldgico adquiere determinadas caracteristicas.
La epojé

La epojé consiste en “poner entre paréntesis” el mundo para poder entender mi presencia
en él. Esto es, para reducir el mundo. Como afirma Merleau-Ponty en el texto “El filosofo
y su sombra” (1960), una reduccion completa es imposible debido a que el sujeto que la
realiza es un ser-en-el-mundo atado al flujo del tiempo (Merleau-Ponty, 1994: 12-13). Es
asi que, aun cuando se ponga entre paréntesis mi participacion en el mundo, siempre hay
un vinculo con él que es imposible de pausar. Sin embargo, al mismo tiempo, como marca
Bruzina, es esta imposibilidad es la que permite la reduccion (Bruzina, 2001: 181). Es

decir, que epojé y reduccion, aungue no son lo mismo se siguen la una a la otra.

Natalie Depraz, agrega a estos dos gestos, un tercero: la conversion. Segun esta autora,
en la epojé hay tres gestos: la suspension, la conversion y la variacion. La primera refiere
a la “puesta entre paréntesis” que es seguida por un cambio en la atencién “en direccion
a mi experiencia vivida atencional interna”, del “logos al tropos” (Depraz: 2005:5). El
tercer gesto es la variacion. A través de esta es posible encontrar los elementos inherentes
a una situacion. Esta operacion es la que lleva a la “reduccion”. Esta consideracion de la
atencion permite un concepto de epojé ampliado que, considero, resulta mas fructifero a

los estudios sobre danza.

Alarcon Davila afirma al respecto: “La ventaja de la atencion es que es un método, pero
al mismo tiempo una experiencia. Con independencia de lo que experimentamos lo
hacemos siempre y cuando le prestamos atencion. Especialmente interesante en su teoria

es que Depraz concibe la atencidon-vigilancia en una relacion de “antinomia dindmica”

9 Traduccion realizada por Susana Tambutti y Federico Centurion.
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con la sorpresa. Esto quiere decir que no se trata de una oposicidn estatica sino mas bien
de un movimiento circular entre atencion-vigilancia y sorpresa®.” (134) Este aspecto de
la sorpresa es el mismo que rescataba Maxine Sheets-Johnstone como “asombro

(wonder)”

Con respecto a la consideracion que hacen de ella la microfenomenologia, Maria Isabel
Gaete marca dos maneras de comprender la epojé. Una es desde el punto de vista del post-
positivismo que consiste en intentar que los lentes con los que miramos sean lo més claros
posibles para no influir en el objeto de estudio. En cambio, la vision constructivista es
considerar los lentes con los que se mira como una forma particular de capturar el objeto

de estudio. La microfenomenologia entiende la epojé de esta segunda forma®®.

Romain Bigé (2016, 2018, 2019a, 2019b) propone una vision ampliada de la epojé a partir
de realizar una analogia entre danza y fenomenologia que para él es interesante desde el
punto de vista heuristico. Es asi que considera a la coreografia y al movimiento, como
epojé, esto es como ocasiones donde se pone entre paréntesis el fendémeno del mundo
(Bige, 2016). Sin embargo, aclara que esta suspension no es descriptiva ya que los
coredgrafos no buscan hacer “una suerte de fenomenologia practica aplicada al
movimiento” (Ibid: s/p). Aungue no hagan una fenomenologia aplicada, para Bigé, la

danza puede llevar a la reflexién filosofica (Bigé, 20197)

Bernard Waldenfelds, propone un punto de vista que encuentra puntos en comun con el
de Bigé. En el articulo “Fremdes denken — Fremdes tanzen (El pensar de lo extrafio- El
bailar de lo extrafio)” (2015) parte de su experiencia como observador de la obra “Sacré
sacre du printemps” de Laurent Chétouane. Waldenfelds afirma que la obra funciona para
él como una epojé kinestésica que le permite reflexionar sobre el concepto de “lo
extrano”. Esta postura es similar a la que plantea Bigé de la epojé coreografica.

Waldenfelds afirma:

% Estos conceptos le resultan mas apropiados para analizar el presente viviente, concepto husserliano que
para ella en el caso de la danza incluye tanto presencia como ausencia. Esta idea de la ausencia en la danza
proviene de la téorica de danza Gerald Siegmund, quien realiza una investigacion desde una historia cultural
de la danza que releva aportes de diferentes corrientes tedricas como ser el psicoanalisis freudiano, Lacan
y Zizek.

% Este segundo sentido de epojé planea similitudes con el concepto de reflexividad de Pierre Bourdieu que
presenté en la primera parte de este capitulo.
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La epojé kinéstesica, a través de la cual los bailarines se alejan del movimiento
normal para centrarse en el movimiento corporal como tal, coincide con la
epojé fenomenoldgica general que, como actitud de abstencion de juicio,

suspende el contexto usual de la vida y las suposiciones evidentes. (46).

En contraposicion con estas visiones de la epojé, se encuentra la vision schutziana. Segun
Alfred Schutz, hay diferentes tipos de epojé. La primera es la epojé en la actitud natural

donde aquello que se pone en suspenso es la duda del mundo.

En la actitud natural, el hombre no suspende, por cierto, sus creencias en la
existencia del mundo externo y sus Objetos. Por el contrario, suspende toda
duda respecto de su existencia. Lo que pone entre paréntesis es la duda en
cuanto a si el mundo y sus Objetos pueden ser diferentes de cémo se le

aparecen. (Schutz y Luckmann, afio: 46)

Para este autor, como estructuramos el mundo en ambitos de la realidad que son
submundos con sus propios sentidos y estilos cognoscitivos. En cada &mbito de realidad
hacemos una suspension de determinadas dudas®’. En segundo, también en la actitud
natural, se encuenta la epojé de las ciencias empiricas. Por ultimo, mediante la epojé
fenomenoldgica, hariamos una segunda epojé que anularia esta primera creencia en el

mundo, o lo que en palabras de Merleau-Ponty se llama la “fe perceptiva (foi perceptive)”.

La epojé fenomenologica es un momento del método fenomenomenoldgico que se
encuentra acompafiado por la reduccion y la variacion eidética y/o transcendental. Para
poder precisar mds en las diferentes formas que esto adquiere y de qué manera son usados
estos conceptos en la metodologia de esta investigacion resulta esclarecedor el aporte de
Javier de San Martin, en un libro titulado La estructura del método fenomenoldgico
(1986). Alli, él distingue dos sentidos de la vuelta a las cosas mismas que plantea Husserl
como la tarea de la fenomenologia: por un lado, en una actitud eidética o natural y, por
otro, en la actitud transcendental. Mi investigacion se centra solo en el primer sentido. En
esta, siguiendo a San Martin, lo que interesa es “lo esencial de las cosas”. En esta
busqueda de lo esencial siempre tengo en cuenta de que yo soy “la fuente absoluta de mi

existencia” (Merleau-Ponty, 1994: 8).

(En qué sentido se realiza una epojé, reduccion y variacion eidética en esta investigacion?

97 Por esta razon para Schutz cuando el paso de un ambito al otro se da siempre por medio de un salto en
el sentido kierkegaadiano (Ibid: 43).
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La particularidad que tiene este estudio es que se busca utilizar el método fenomenolédgico
en una situacion de entrevistas. Las preguntas que se realizan al entrevistado lo llevan a
recordar experiencias pasadas. Sobre esta situacion, Javier de San Martin, afirma que en
este caso existe una doble epojé y reduccion, una “en el presente y la otra referida al
pasado recordado” (San Martin, 1986: 109). Para la microfenomenologia también se
produce una doble epojé, pero esta se compone de la evocacion del entrevistado por un
lado y la suspension de los preconceptos del entrevistador, por el otro. Es decir, la doble

epojé es realizada por dos sujetos diferentes (Gaete, 2019:2).

En las entrevistas realizadas a 1 s bailarin_s encuentro que solo se puede afirmar que
est_s realizan una epojé si se la considera en sentido amplio. A través de las preguntas, el
o la entrevist _ se alejan del flujo intencional en el que se encuentran inmersos (la mesa
en donde estamos sentad s, el café servido, el ruido exterior) para recordar
acontecimientos del pasado. Sin embargo, no producen una epojé sobre estos
acontecimientos en el sentido que plantea San Martin, sino que tan solo los verbalizan. Si
se parte de una concepcion de ampliada de la epojé se podria entender que hay una epojé
en la actitud natural en las entrevistas que realizo y que lleva sobre todo a un mayor

conocimiento de sus practicas.

2.2. Observaciones metodoldgicas a partir de la realizacion de entrevistas

fenomenoldgicas

A continuacion, expondré algunas observaciones metodologicas. Estas surgieron de la

realizacion de la tarea concreta de realizar entrevistas a |_s bailarin_s.

1. Las preguntas en relacion a la danza oscilan entre preguntas sobre la experiencia a corto
y a largo plazo. Esto es, algunas refieren a sus comienzos como bailarines y otras a las
experiencias cercanas en el tiempo al momento de la extrevista. Shaun Gallagher (2012)
distingue entre las experiencias a corto y a largo plazo. Esta distincion resulta operativa
al momento de analizar las entrevistas ya que permiten entender aquello que se dice como
parte de la biografia de un sujeto que se ve afectado en sus experiencias por el mismo
flujo temporal de su vida. La hipotesis de Gallagher es que la experiencia a corto plazo
corresponde con una atencion mas focalizada. Sin embargo, esto debe constatarse porque
en las entrevistas aparecen experiencias pasadas que por su relevancia biografica son

recordadas con mayor atencion que otras mas recientes.
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Por otro lado, las experiencias como bailarin_s del CAD o en Km29 forman parte de
recorridos artisticos que las exceden, ya que muchos habian comenzado a danzar antes de
ser parte de los dos grupos y todos continuaron haciéndolo después. Es por eso que las
experiencias por las que pregunto en las entrevistas pertenecen en general a experiencias
de largo plazo. Sin embargo, que no sea una experiencia reciente, no nos impide obtener
informacion interesante en relacion a sus experiencias. Para eso, es importante buscar
puntos de referencia, como ser, una performance determinada o pedir un ejemplo de un
relato. Estos relatos permitiran al o | entrevistad_ profundizar a partir de una experiencia

concreta desde la cual también repreguntar a través de preguntas “coOmo”.

2. {Como obtener informacién sobre el “como”? Los aportes de la microfenomenologia
al respecto resultan interesantes. Petitmengin (2006) desarrolla algunos de los problemas
que aparecen en torno a la accion de preguntar y la forma que adquieren las respuestas en
las entrevistas. En primer lugar, se encuentra el problema de la atencion y la falta de
atencion. Las preguntas apuntan a que el bailarin o bailarina reflexione sobre como hace
lo que hace, lo cual no es una practica habitual. En este sentido, como entrevistadora
tengo que generar de algiin modo un aprendizaje de esa atencién nueva hacia lo que se
hace, pero también hacia el mismo acto de "prestar atencion". Mi primer prejuicio
respecto de esto fue que, como en la misma practica de los bailarines se entrena la
atencion, durante la entrevista seria mas simple para ell s concentrarse en las experiencias
y tomarse el tiempo de describir. Por otro lado, algunos bailarines, sobre todos aquellos
con mas trayectoria y experiencia en escribir proyectos o cartas de motivacion para
obtener financiamiento ya tienen un discurso sobre lo que hacen. Esto tiene dos
consecuencias. Por un lado, es un punto de partida para el didlogo. Por otro lado, el

discurso oculta y cristaliza la mirada sobre la experiencia efectivamente vivenciada.

No obstante, el primer paso y mas importante es como formular las preguntas. Y esto no
solo es armar los cuestionarios sino un entrenamiento para poder repreguntar en el flujo
de la conversacion. Tomo un ejemplo que Gallagher extrae de un seminario- taller de
formacion metodologica que imparti6. A un alumno que trae la pregunta “;fue una
experiencia dolorosa?”, le responde que es mejor: “;puedes contarme en mas detalle qué
lo que te pasaba durante esta experiencia?”’ (Gallagher, 2012). Luego de leer las
recomendaciones que el autor da en ese taller, llegué¢ a la conclusion que frente a algunas

preguntas de mi cuestionario no obtenia datos empiricos porque la misma pregunta estaba
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mal formulada. Por ejemplo, yo realizaba la siguiente pregunta: “; Como es la experiencia
antes, durante y después de bailar?” El preguntar al mismo tiempo por tres momentos
temporales provoca en el entrevistado tener que prestar atencion a muchas variables y no
poder profundizar en ninguna. Seria mejor entonces empezar preguntando: “;Podrias

describirme qué hacés antes de llegar a un ensayo?”

3. La entrevista fenomenoldgica pone en evidencia problemas del lenguaje que no son
exclusivo de ella, sino que comparte con las descripciones fenomenoldgicas y a todo
método reflexivo. El lenguaje es limite y posibilidad. Como marca German Vargas

Guillén:

Todo lo que se expresa a través del andlisis reflexivo tiene que remitir a un
mundo de la vida vivido, compartido. Su claridad esta, en buena cuenta,
asociado al referente, a la posibilidad de indicar el campo de remisién. Por
supuesto, no es posible avanzar en él sin el lenguaje, sin la lengua, sin sus
estructuras semanticas y sintacticas; pero no se puede quedar en su
establecimiento (Vagas Guillén, 2018:5).

En el caso de la danza un problema recurrente es la utilizacion de comparaciones y
metaforas que hay que juzgar en cada caso si nos acercan o alejan del referente, sin perder
de vista el sentido de comunicacion que es la posibilidad del lenguaje. Por la reflexividad
puedo hacer intersubjetivo “aquellas experiencias que no tengo hic et nunc, pero que

pudiera vivir” (Ibid: 6).

En relacién con este problema aparecen tres estrategias que considero complementarias.
Por un lado, en el estudio de Susanne Ravn y Dorothé Legrand, las investigadoras logran
un acceso al proceso de verbalizacién y conceptualizacion de los bailarines a partir de la
participacion de una de ellas como bailarina (Ravn y Legrand: 2009, 396-397). La
importancia de esta practica compartida en relacion al lenguaje la comprenden de la

siguiente manera:

Comprendemos que el sentido que las palabras de los otros contienen el
entendimiento de su lugar en su contexto de accion (Merleau-Ponty 1945, p
208) debido a que “con lo que comunico no son ‘representaciones’ o
pensamiento, sino con un sujeto hablante, con un cierto estilo de ser y con un

‘mundo’ al que dirige su objetivo” (Ibid. p 213).
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Esta misma estrategia es la que desarrolla Carlos Belvedere en su investigacion sobre el
Tango y el ser Milonguero a partir de la observacion participante y la construccién de
biografias en su articulo “Why I cannot dance the Tango: Reflections of an incompetent

member of the ‘milongas portefias’” (2016).

La segunda estrategia utilizada por Ravn y Legrand fue que los bailarines lean las
transcripciones de sus entrevistas y puedan aclarar los términos utilizados. En esta
investigacion no fue posible realizar este trabajo con los bailarines, pero considero que

sera interesante realizarlo en futuras investigaciones®,

Asi como la experiencia de la danza en una compafiia es un punto en un proceso mas
largo en el tiempo, el uso del lenguaje, las habilidades y competencias linguisticas de los
bailarines no son iguales entre si. Respecto a esto debe aclararse que lo que interesa aqui
en su uso del lenguaje no es un uso mas correcto en el sentido del “buen uso de la lengua
y la gramatica castellana”, sino en torno a los “estilos” del habla. Entre aquellos que
fueron formados en instituciones formales de danza®® al preguntarles sobre sus préacticas,
ya atravesaron por su formacién, procesos de verbalizacion de la misma. Como
entrevistador_ se debe estar atent_a las cristalizaciones verbales de la practica que a veces

producen estos procesos.

4. El investigador no puede ser considerado como un medio. Esto que se podria decir para
todas las ciencias, en este método tiene un sentido particular. Las respuestas informan

empiricamente pero el investigador es una especie de traductor fenomenolégico.

Para Shear y Varela (1999:10) més que un medio es un mediador que como un coach o
una partera va buscando indices (mas o menos explicitos). Es entonces el analisis
fenomenoldgico una tarea del investigador, pero, ¢se puede hace descripcion sin “querer”

hacerlo? Pareciera, en base a ejemplos de descripciones que fueron escritas como textos

% En relacion al lenguaje, otro asunto que resulta importante abordar en futuras investigaciones es el
problema que aparece al verbalizar la danza es la “metaforizacion”. Paul Ricouer en su obra La metafora
viva (1980) afirma revaloriza el aspecto creativo de la metéfora. En su estructura lingliistica que se puede
simplificar como “esto es esta otra cosa”, el “es” significa a las a la vez ‘no es’ y ‘es como’”. a la
verbalizacion de la danza.

99 En los Gltimos afios, estas instituciones han cambiado sus planes de estudio. Antes tenian una formacion
basada sobre todo en el aprendizaje de técnicas corporales. Ahora cada vez dan mas lugar a la reflexién
teoria e historia de la danza. Esta tendencia ascendente tiene al menos dos consecuencias, por un lado, una
mayor comprension del campo de la danza por parte de los bailarines y coredgraf s, que se traduce en
produccion obras que tienen en cuenta el contexto y su lugar en la historia. Por otro, la construccion de los
mismos de un discurso mas acabado sobre su propia practica.
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literarios (el tan usado Proust, por ejemplo) que dan algunos textos fenomenologicos, que
esto seria posible. Empero, en mis entrevistas no encuentro fragmentos que no requieran
reconstruccion de los conceptos fenomenoldgicos. El tiempo de la conversacion produce

otro tipo de discursos.

Por otro lado, sobre todo en las entrevistas a bailarines es muy importante el uso del
cuerpo y sobre todo las manos acompafiando a las palabras. ¢Cudl es la mejor forma de
recabar esta informacion? Pareciera que la filmacion podria funcionar como registro, pero
al mismo tiempo la cdmara no logra recabar lo mismo que la presencia. Por ejemplo, el
tono muscular no es completamente captado en la filmacion. Es por esto que tal vez, la

toma de notas mientras se entrevista pueda ser una mejor solucion.

5. En el o la investigador_ se pone en juego la empatia kinestésica. La combinacion de
estos dos conceptos fue acufiada por el critico de danza John Martin en los afios 30°s, en
relacién a la co-experiencia de los espectadores de una obra de danza. En este término se

usen dos conceptos, cada uno con sus problemas y diferentes perspectivas.

En primer lugar, el concepto de “empatia” tiene una larga historia dentro de la
fenomenologia, psicologia y neurociencias. La relacion entre las tres disciplinas ha sido
constante. Uno de los autores que es considerado clave en la historia de este concepto es
Thomas Lipps. Sus aportes fueron retomados tanto por fenomendélogos como Edmund
Husserl, quien se ocupa de este tema sobre todo en la Quinta Meditacion Cartesiana
(1996) y en Ideas relativas a una fenomenologia pura y una filosofia fenomenoldgica:
libro segundo investigaciones fenomenolégicas sobre la constitucidn (2005) o Edith Stein
cuyo texto méas importante es El problema de la empatia donde Edith Stein (2004), asi
como por criticos de danza como John Martin. La palabra que Lipps utiliza para nombrar
la “empatia” es Einfiihlung. Este término reenfuerza la diferenciacion del concepto de
“empatia” del de “simpatia. En aleman, ambos términos provienen de réices diferentes.
Por un lado, “simpatia (Sympathie)” proviene del griego “pathos” y, por otro lado,
“empatia (Einfiihlung)” se forma a partir de “in” + “Fzihlun” que puede ser tanto sentir
como contacto, y que Monica Alarcén Davila traduce como “sentir-adentro” (Alarcon
Davila, 2019:140). Ademas, esta autora rescata que en el término en aleman esta relacién
puede ser tanto con personas como con objetos o situaciones y la traduccion a “empatia”

dejaria de lado esta posibilidad (Ibid). En el mismo sentido, en la segunda traduccion al
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espanol de Meditaciones cartesianas (Husserl, 1996), José Gaos, decide traducir
“Einfiihlung” por “endopatia” (Husserl, 1996: 7) subrayando la diferencia de sentido

a2

entre “empatia” y “Einfiihlung” y las especificidades del uso husserliano.

En cuanto a “Einfithlung”, para que este fendmeno se produzca debe haber una relacion
intersubjetiva donde los dos términos mantengan una relativa independencia. Si me fundo
completamente en el o |_ otr_ la relacion es de simpatia. Es, precisamente esto lo que
Edith Stein critica a Lipps afirmando que en su perspectiva la distincion entreel o 1_un_
y el ol_otr_no es clara, ya que siguiendo su modelo las vivencias mis y del o la otr_
serian indistintas, y esto seria imposible ya que tenemos dos cuerpos diferentes (Stein,
2004: 32-33)1%0,

Dentro de las teorias de empatia siguiendo la clasificacion realizada por Edith Stein y
seguida por Mdnica Alarcon Davila en el articulo “Empatia kinestésica: un dialogo entre
fenomenologia, danza y neurobiologia” (2019) donde indaga en las posibilidades que
otorga este concepto a los estudios sobre el cuepro y la danza, se encuentran dos sentidos
del concepto. Por un lado, como “Theory-Theory” que es la vertiente que la considera
como Mind Reading, es decir, como una posibilidad mental y; por otro lado, como “teoria
de la simulacion”, que tiene que ver con la posibilidad de recrear estados internos a partir
0 en relacion a nuestros estados conocidos® (Alarcon Davila: 2019: 135). En cuanto al
segundo sentido, Merleau-Ponty establece en Fenomenologia de la percepcion (1994)
que este esta relacionado con el poder recrear, imaginar al o |_ otr_y es posible en tanto
gue tengo un cuerpo ya que se hace presente como una capacidad corporal. Coincide en
esto con Edith Stein quien afirma que esta corporalidad es la base para la constitucion del
individuo ajeno que es fundamental para la empatia (Stein, 2004: 106). Sin embargo, no

es solo esto que cuenta. Como afirma Ménica Alarcon Davila:

A pesar de que la empatia tiene una dimensién corporal, en cuanto el cuerpo

es concebido como cuerpo animado y expresivo, esta puede ser modulada por

100 Max Scheler también hace una critica de Lipps. Sin embargo, como su concepto se basa en la simpatia
(Sympathie o Mitgefiihl), no lo tomaré en cuenta en este dasarrollo. Para un analisis sobre las relaciones
entre Stein y Scheler, véase Muiioz Peréz, E. (2017) “El concepto de empatia (Einflihlung) en Max Scheler
y Edith Stein. Sus alcances religiosos y politicos.” en Veritas, nim. 38, pp. 77-95. Disponible en:
https://www.redalyc.org/journal/2911/291153712004/ntml/ . Fecha de dltima consulta: 16 de agosto de
2021.

101 ge podria simplificar también basandose en Merleau-Ponty diciendo que todo estado interno es corporal
y toda empatia seria kinestésica.
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reflexiones racionales o morales. La empatia frente a otra persona depende
también de qué tanto se conoce de la persona y de la situacion en la que esta
se encuentra.” (Alarcon Davila, 2019: 146)

Al mismo tiempo, en la empatia no es un cuerpo sino un cuerpo en movimiento lo que
debemos tener en cuenta. Asi es como el concepto de “empatia kinestésica” nos permite
tomar en cuenta esto. Por “kinestesias” me refiero a la “informacion subjetiva de mi

propio movimiento (sentimientos kinestésicos)” que tengo” (1bid: 149).

Al referirse a “empatia kinestésica”, se puede hacerlo en dos sentidos. Por un lado, en
cuanto a lo que es percibido en la comunicacién no verbal. Por otro lado, en aquello que
resuena del o |_ otr_en nosotr_s mism_s. Con respecto a este Ultimo aspecto, se pueden
citar en el campo de las neurociencias los estudios en relacion a las neuronas espejo. Estos
corroboraron que cuando se ve a un_ otr_ en movimiento, nuestr_s neuronas tienen
actividad cerebral como si nosotr_s estuviéramos realizando (Gallesse en Alarcon Davila,
2019: 146) Sin embargo, este descubrimiento no nos aporta mucha informacién acerca
de qué tipo de informacion se obtiene en esta actividad cerebral. Por otro lado, como
podemos constatar por la experiencia, no por ver muchos ballets podremos realizar una
buena piroutte. Es decir, ;cuanto de nuestros conocimientos practicos corporales son
transformados por nuestra empatia kinestésica y de qué forma? En un sentido parecido,
Merleau-Ponty afirma: “... me procuro una pseudo-presencia de Pedro a base de
desencadenar la ‘conducta de Pedro’” (Merleau-Ponty, 1994:198). En este pasaje, al
menos dos cuestiones no quedan claras. En primer lugar, a qué se refiere el autor por
“pseudo-presencia”, esto es, cOmo se hace presente la conducta de Pedro*2. Por otro lado,

a qué se refiere por “desencadenar”.

Otros estudios han ido por otro camino y han estudiado cuanto de nuestra maestria
corporal transforma nuestra percepcion del o |_otr_. Entre ellos, el proyecto Watching
Dance: Kinesthetic Empathy dirigido por Dee Reynolds. Este estudio toma en
consideracion las neuronas espejo que fueron descubiertas en los afios 90°s y que son

neuronas que se activan al observar un movimiento y que reflejan el movimiento del otro.

102 Bn el articulo “Telepatia corporal. Notas sobre forma, cuerpo y espiritu” (Cohen, 2019) abordo este
problema a partir del cuento “La carta robada” de Edgar Allan Poe, donde uno de los personajes cuenta que
un nifio era muy bueno jugando a un juego ya que podia saber si su adversario era inteligente o idiota. Para
poder hacer esto, intentaba posicionar su rostro como el de aquel o aquell_ que intentaba batir y segun los
pensamientos que surgian podia adivinar su naturaleza.
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En este caso observaron que en los bailarines de ballet o de capoeira cuando veian
movimientos que ellos realizaban, los estimulos cerebrales eran mayores (Alarcon
Dévila, 2019: 143). Un ejemplo es una investigacion dirigida por Julia Christensen
(2021) desde el campo de la psicologia experimental y las neurociencias, pero en dialogo
con la fenomenologia. Ella conduce experimentaciones donde compara la posibilidad de
leer expresiones que tienen tanto bailarines como no bailarines y como esta aumenta o
disminuye en relacién al entrenamiento corporal que poseen, corroborando una mayor
precision en los bailarines!®®. Sus experimentaciones se basan en el reconocimiento
expresivo en obras de danza. Es por esto que deberia investigarse los alcances a otros
ambitos de sentido. Sin embargo, es interesante que demostraria que la empatia podria

ser entrenable a partir de entrenamiento corporal®®,

En el campo de los estudios de danza, Hubert Godard ha investigado la empatia
kinestésica en la danza. Para él, anterior a la empatia es el contagio gravitacional. Esto
es, hay un premovimiento que incluye “dejar entrar a la persona en mi” (Godard, 2005)
Marito Olsson-Fosrberg analiza esto en relacion al tango. Siguiendo a Godard, afirma que
son los microgestos los que “trasmiten la sensacion y las emociones” y no los “grandes
desplazamientos o figuras” (Olsson-Forsberg, 2013: s/n) A partir de esto se da una
integracion héptica que es seguir al o |_ otr_ pero no es fusionarse. A partir del analisis
de diferentes relaciones intersubjetivas en parejas de tango llega a la conclusion de que
tres elementos son necesarios para el aprendizaje haptico: (1) “la forma”, que par €l es el
“qué, la actitud, el paso, la figura”; (2) el “fondo”: el “trabajo de la postura y de la

percepcion kinestésica” y; (3) el “ritmo”: la “sintaxis de los intercambios” (1bid: s/n).

Por otro lado, Christine Leroy en su libro Phénoménologie de la danse. De la chair a
[’étique (2021). Alli, reflexiona acerca de la empatia kinestésica que genera la danza en
los espectadores. Retomando el concepto de carne!® de Merleau-Ponty, afirma: “la

intersubjetividad kinestéstica se da en una subjetivacion entrelazada en un doble sentido:

103 Se basa en los estudios de Emily Crossm quien investiga sobre el aprendizaje de movimientos y Beatriz
Calvo-Merino, quien lo hace en torno a la adquisicion de habilidades motoras de los bailarines.

104 Cuando me refiero a corporal me refiero al cuerpo en el sentido de “cuerpo propio”, ya que no es solo
el cuerpo fisico el que se entrena en la danza. Se puede argumentar que tampoco es asi en otras practicas
como los deportes o el atletismo. Sin embargo, en la danza, el cardcter estético que expliqué en la
introduccion resalta este aspecto.

195 E] concepto “carne” lo desarrolla Merleau-Ponty en la Ultima etapa de su pensamiento y reemplaza al
de “cuerpo propio”. La diferencia con aquel primer concepto de cuerpo es que el de carne le permite pensar
una mayor apertura al mundo y una relacién quiasmica entre ellos.
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en un mismo momento, dos subjetividades carnales se co-constituyen por la ocasion del
phenomeno de la empatia kinestésica” (Ibid, 53). En la forma en la que se da este
entrelazamiento hay para la autora una dimension ética a la que debe prestarse especial
atencion. En este sentido, para ella, es fundamental la nocion de care (cuidado) que toma
de Maurice Hamington. Esta estd compuesta de handling (los gestos de cuidado) y un
holding (el portar que relaciona con la vision de la empatia kinestésica de Hubert Godard).
Para Leroy, se da una relacion de portacion entre el intérprete y el espectador en la escena
por la cual el espectador hace ek-sistir al intérprete (93), ya que la “ek-sistencia es el
movimiento performativo por el cual uno aviene ser” (145). Al mismo tiempo, el
espectador se hace consciente de los limites de su cuerpo y de un despertar Kinestésico
(167-168) Es asi que el dispositivo espectacular, por medio de empatia kinestésica hace

posible tanto el care como el cuidado del self (un_ mism_).

En la empatia kinestésica de la entrevista, la empatia es suscitada por el lenguaje, no es
gravitatoria como lo es en la danza para Godard o al menos no lo es en principio. La
situacion inicial es: dos personas sentadas una frente a la otra. Sin embargo, a medida que
transcurre la entrevista, las palabras son evocaciones de movimientos y |_s entrevistad_s
utilizan muchas veces las manos o movimientos del torso para explicar aquello que dicen.
Por otro lado, hay una situacion posterior al acto de la entrevista que es la escucha o
lectura en solitario. Cuando hago esto, me encuentro muchas veces copiando las manos
que recuerdo 0 moviendo un poco el cuerpo probando partes de lo que las descripciones
de movimientos sefialan. Cuando hago esto, lo hago como en un ensayo de piso, donde
el movimiento no es completo, sino una especie de esbozo, de croquis que nos da una
idea de la totalidad, de aquello que falta. EI movimiento en si que realizo es una “pseudo
presencia” del movimiento total, pero que me da la informacion kinestésica necesaria
para entender un poco mas su “cémo”, su manera, de donde viene y hacia dénde va. Esto
me lleva a decir que en el caso del o |_ investigador_ que realiza una entrevista
fenomenoldgica, son relevantes sus propios conocimientos practicos sobre la danza. Con
esto me refiero a sus aptitudes kinestésicas que determinaran aquello que es posible
imaginar corporalmente de las palabras del entrevistado y que se traducira en un modo de
repreguntar buscando la precision de las experiencias y en el posterior analisis de las
respuestas. Ademas, basdndome en los estudios de Christensen y Dee aparece la
posibilidad de entrenar y desarrollar esta escucha. Dicho aprendizaje pareciera no ser

necesariamente realizable solo de un modo directo, esto es, mediante un mayor
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conocimiento en como hacer entrevistas, sino que en la adquisicion de una mayor
disposicion corporal mediante la danza. Sin embargo, seran necesarias futuras

investigaciones para desarrollar este aspecto.

Por otro lado, como afirma Edith Stein, la empatia es corporal pero también incluye
aquello que conozco sobre las compaiiias y eso influye el conocimiento del o | nuev_
otr_ que entrevisto. Esto puede ser enriquecedor, asi como también puede llevar a

prolongar prejuicios sobre las practicas.

Por altimo, la cuestion de la empatia lleva también a considerar cuestiones mas operativas
de la préactica de entrevistar. La entrevista es un encuentro con otro, donde hay un
entrevistador que busca un fin especificol®. Es por eso que yo encontré importante
explicar que es lo que interesa de la entrevista, ya que no estamos buscando una respuesta
rapida y tampoco hay respuesta correcta, por lo cual la misma situacion constituye un

acto de detenerse, dudar e ir y venir con las palabras.

6. Las condiciones materiales de poder hacer una entrevista no pueden desmerecerse. Con
esto me refiero a las condiciones econdémicas y sociales del mundo de la vida que forman
el telon de fondo de ese encuentro con los bailarines. En mi caso, realicé las entrevistas
entre 2017 y 2018, cuando una de las compafiias se habia disuelto y la otra estaba en su
ultimo afio. A este momento critico se sumé la crisis econdémica y con ella la
flexibilizacion laboral de los bailarines con sus horarios cambiantes que dificultaba el
cumplir con un dia de cita. Esto se tradujo no sélo en cancelaciones sino también en
entrevistas en condiciones extrafias. Por ejemplo, un bailarin que trabajaba para la
empresa Glovo, haciendo repartos con su bicicleta, suspendié durante una hora las

notificaciones de su aplicacion para que lo entreviste en un bar un dia de lluvia.

7. (Cuando se “satura” una muestra de entrevistas fenomenologicas”? En este caso,

entrevisté a todos los bailarines que pude.

8. La metodologia no concluye cuando finaliza la entrevista. Para Freose y Gallagher

(2010 en He y Ravn 2017) las entrevistas aportan “datos empiricos de casos reales que

108 Hgffding (2018) quien indaga en la experiencia de los musicos de un grupo de cuerdas danés a través
de entrevistas y observacion participante desde un marco teérico fenomenoldgico hace especial hincapié
en el aspecto teleoldgico de este encuentro (Hegffding, 2018:17).
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presentan variaciones de hecho que puede ser usadas en analisis fenomenologico, a través

de la variacion eidética ver los puntos estructurales.”

Luego viene el trabajo de analisis de las respuestas. Esto seria realizar lo que Embree
llama “informe fenomenologico”, los cuales seran descriptivos. Estos a su vez, se
abocaran a tematizar diferentes asuntos. Es por esto que hay un primer movimiento que
es lograr una vision de la totalidad de las entrevistas para encontrar los puntos de unién.
Como estrategia de orden, tomo el consejo de Shaun Gallagher de un primer

ordenamiento en diferentes “categorias”.

Luego, a partir de estas categorias se deben buscar aquellos elementos estructurales que
se desprenden de lo expresado en lenguaje natural por los entrevistados. Para hacer esto
se debe revisar aquello que se ha expresado a partir de los conceptos fenomenolégicos.

Un ejemplo de esto constituye la investigacion de Carlos Beldevere (2015) sobre el tango
donde analiza los prejuicios que se tienen en torno a la practica. Uno de ellos es que la
“expresion es una experiencia intersubjetiva regulada por el régimen de Ia
intencionalidad”. Ninguno de los bailarines con los que conversé utilizé los términos
“experiencia intersubjetiva” o “intencionalidad” pero a partir de sus descripciones,
Beldevere lo traduce en esta terminologia fenomenologica que le permite describir mas

profundamente aquello que ocurre en la danza.

3. Conclusiones y reflexion sobre la practica realizada

En este capitulo intenté dar cuenta de las decisiones metodoldgicas tomadas y justificar
la utilizacion de una metodologia hibrida que combina la metodologia cualitativa propia

de las ciencias sociales y la metodologia fenomenoldgica.

A partir de la reflexion sobre como se logra acceder a la experiencia de otr_ y los
diferentes caminos recorridos por los fenomendlogos, queda claro que no hay una sola
manera de realizarlo. Por las preguntas que me hago en mi investigacion en este caso elijo
realizar entrevistas fenomenologicas, pero estas son una metodologia en el sentido de una
herramienta, un procedimiento a seguir y no el metodo en si. EI método excede la
situacion entrevista. Elegir hacer entrevistas es ponerse al descubierto, como dice Juan

Onofri en el epigrafe, descubrir procedimientos para llegar a otr_ y que lo que est_s
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bailarines nos digan “friccione” aquello que creemos saber acerca de la danza, ya que el

rol del o |_ investigador_ es visibilizado y tomado como punto clave del analisis.

Cabe aclarar que muchas de las decisiones metodoldgicas se vieron condicionadas por lo
que Husserl llama “el mundo de la vida (Lebenswelt)” o que también en una clave un
poco mas marxista podriamos catalogar como ‘“condiciones materiales de produccion”.
“El tiempo es dinero” y fue dificil conseguir que los bailarines tuvieran el tiempo para
una entrevista en medio de una rutina de ensayos y trabajos precarios. Por otro lado, los
espacios donde se podian realizar las entrevistas no eran los adecuados para esta
propuesta de suspension de la atencion ¢Se puede hacer una entrevista de danza en un

bar?

Por ultimo, un aspecto a considerar es qué transformacion produce la entrevista en el
entrevistado. Esto se relaciona con lo que plantea Kozel en su texto sobre las
fenomenologias del proceso. La experiencia de la danza de los bailarines esta sujeta al

flujo del tiempo y aquello que acontece en ese flujo nutre, cambia, tuerce la practica.
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PARTE I: SITUACION
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Capitulo 2: El concepto de situacion en Alfred
Schutz y Maurice Merleau-Ponty

1. Introduccion

La experiencia de danzar de los bailarines de las compafiias Km29 y Combinado
Argentino de Danza esta configurada por las situaciones tanto autobiograficas como
historicas en las que ellos se encuentran. En esta primera parte de la tesis ahondaré en
esto, retomando el concepto de “situacion” principalmente desde dos perspectivas: la de
Alfred Schutz y la de Maurice Merleau-Ponty. Para Schutz, la situacion se relaciona con
un sujeto actuando en el mundo de la vida, pero este sujeto es cuerpo en el mundo y es

alli donde el abordaje merleau-pontyano completa el schutziano.

2. La situacion biogréfica e histdrica en Alfred Schutz

“No es ofensivo ser villero, es un acontecimiento, un hecho”

Julio Arrieta en film Estrellas

Alfred Schutz nacié en Viena en 1899. Estudio sociologia y en 1932 viajo a Friburgo para
estudiar fenomenologia con Edmund Husserl. En 1939, cuando las tropas alemanas
invadieron Viena, emigré a Estados Unidos. Alli, continud con su proyecto, que puede
resumirse como “una sociologia fenomenoldgica o fenomenologia sociologica o “una
sociologia interpretativa (weberiana) basada en la filosofia fenomenoldgica
(husserliana)” debido a que su enfoque socioldgico estaba fuertemente influido por las
ideas de Max Weber'® (Gros, 2017). Sin embargo, también fue influenciado por el

pragmatismo, especialmente por William James!®, cuya obra Principles of Psychology

197 Max Weber es considerado uno de los fundadores de la sociologia. Para situarlo histéricamente, escribié
su obra mas relevante para esta disciplina, La ética protestante y el espiritu del capitalismo (2012), entre
1904 y 1905. Schutz retoma, reflexiona sobre y critica ciertas cuestiones método weberiano
la comprensidn explicativa (erkldrendes Verstehen) o sociologia interpretativa (verstehende Soziologie).
Para un analisis mas profundo de la relacion entre Schutz y Weber se puede consultar Eberle, 2019 y Schutz,
1976.

108 \william James fue un psicologo estadounidense que es considerado uno de los pundadores del
pragmatismo. Desarrolla su obra entre 1860 y 1907. Sus ideas de “paramount reality” como mundo
percibido sensiblemente que es real en relacion a la posibilidad de actuar y la vida afectiva; y de
“subuniverses” como diferentes mundos de sentidos en los que la realidad se organiza, influyen los
conceptos de “mundo de la vida” y “ambitos de sentido” respectivamente. (Schutz y Luckmann, 1973:21).
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(1890) es mencionada en reiteradas ocasiones en sus ultimos escritos. Uno de los
conceptos husserlianos que Schutz retoma y profundiza es el de “mundo de la vida” o
Lebenswelt'®, Este esta relacionado con aquello que ya estd ahi cuando nosotros
aparecemos en el mundo. EI mundo de la vida es pre-dado y esto implica también, como
marca Daniel Herrera Resprepo (2010:257) que es el “medio” en el cual nuestra vida es
realizable y al mismo tiempo el medio en el que “nuestras actividades, deseos,
valoraciones y estimaciones, la elaboracion de proyectos o las propuestas de tareas”

adquieren un sentido para nosotros en la experiencia.

La vision schutziana del mundo de la vida reforzarad su aspecto practico y social. Para
Schutz, en el mundo de la vida estamos en “actitud natural*'®”, orientados a fines practicos
y es su imposibilidad de cumplimiento lo que nos enfrenta a situaciones problematicas.
Por otro lado, este mundo no existe solo para mi sino para la “comunidad de los hombres”,

esto es, es intersubjetivo y social.

En la actitud natural damos por hecho (taken for granted) lo siguiente:

a) La existencia corpdrea de otros hombres; b) que esos cuerpos estan dotados
de conciencias similares a la mia; ¢) que las cosas del mundo externo incluidas
en mi ambiente y en los de mis semejantes son las mismas para nosotros y
tienen fundamentalmente el mismo sentido; d) que puedo entrar en relaciones
y acciones reciprocas con mis semejantes; e) que puedo hacerme entender por
ellos (lo cual se desprende de los supuestos anteriores); f) que un mundo social
y estratificado estd dado histéricamente de antemano como marco de
referencia para mi y mis semejantes, de una manera, en verdad, tan presupuesta
como el ‘mundo natural’; g) que, por lo tanto, la situacion en la que me
encuentro es solo en pequefia medida creada exclusivamente por mi. (Schutz
y Luckmann, 2001:27).

Schutz indagaréa en cuéles son las estructuras de este mundo de la vida'y como son vividas.

109 Este concepto fue acufiado por Edmund Husserl en 1936 en su obra La crisis de las ciencias europeas y
la filosofia trascendental. (2008) Alli afirma: “El mundo es para nosotros, los despiertos, los sujetos
siempre de alglin modo practicamente interesados, pre-dado como horizonte no una vez accidentalmente
sino siempre y necesariamente como campo universal de toda practica efectiva y posible. Vivir es
permanentemente vivir-en-la-certeza-de-mundo.” (Husserl, 2008: 184)

110 Esta actitud se opone a la actitud filosofica que pone entre paréntesis la relacion primaria con el mundo.
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Para Schutz, el curso de mi vida, que se extiende desde mi nacimiento hasta mi muerte!*?,
es un flujo de experiencias'!?. Estas son siempre vividas en y parte de una situacion
biogréfica e histdrica. La situacion es parte de mi experiencia del mundo, pero no es sélo
mia ya que es co-creada intersubjetivamente debido a la experiencia originaria es en
correlacion con el mundo y ese mundo es con otros. En Schutz, intersubjetivo significa
también social. A su vez, cada experiencia vivida es sedimentada y pasa a formar parte
de mi acervo de conocimiento (stock of knowledge) a través de un proceso de tipificacion.
Estos procesos, sedimentacion y tipificacion, se dan estructurados en ambitos de realidad
(provinces), es decir, divisiones de sentido del mundo social, cada una con su estilo

particular de vivencias®®,

11 Hay un tiempo que empezé antes de mi y seguird ahi cuando yo no esté, es el tiempo del mundo que
me transciende y es irreversible. Estoy lanzado al flujo del tiempo. Esto es relevante en relacion a los fines
practicos ya que rige el principio de “primero lo mas importante” (first things first). Esto es, no sélo hay
cosas sobre las cuales debo actuar primero, sino que hay cosas que son antes que otras y es por eso que
experimentamos fenémenos como por ejemplo la espera: un bebé no puede nacer antes de los,
aproximadamente, nueve meses.

H2 g concepto de experiencia sera desarrollado mas adelante.

113 cada uno de estos conceptos merece un mayor desarrollo y volveré sobre estos ellos en varios momentos
a lo largo de la tesis.
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Estructuras del mundo de la vida en un hombre
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Figura 1 Esquema de modelo de Schutz

La situacion es entonces un concepto central en este modelo como modo en el que se da
la correlacion hombre-mundo. “Situacién” denota para Schutz una dimension de la
temporalidad cuyo polo opuesto es la historicidad. En la introduccion a Las estructuras
del mundo de la vida -que realizan Richard Zaner y Tristam Egelhardt, los traductores de

la obra al inglés, afirman:

Todo momento de la vida consciente ocurre dentro de una situacién especifica,
de modo que las categorias de toda determinacién de toda situacién tienen un
origen predominantemente social. Estamos siempre en una situacion, y la

situacion esta siempre socialmente condicionada (Ibid: 19).

Las situaciones son “unidades” que tienen una duracion interior. Sin embargo, no son de
medida homogeénea, sino que son unidades que se encuentran siempre en relacion con
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otras, en un un flujo de retenciones y protensiones (Ibid: 70)'!*. La situacion tiene
elementos abiertos, pero para poder actuar en ella debo determinarla (Ibid: 123). Esta se
presenta estructurada en &mbitos de la realidad que son ambitos de sentido con sus propios
estilos experienciales y me imponen una “estructura ontolégica del mundo” (Ibid: 122).
Schutz incluye lo imaginario como parte del mundo de la vida a través de dos ambitos de
la realidad: el del mundo de fantasia y el del mundo onirico. Estos conceptos seran

importantes para esta investigacion en relacion a la experiencia estética.

Las situaciones pueden ser de dos tipos: rutinarias o problematicas, segiin sean
0 no compatibles con su esquema de referencia. Este esquema esté constituido
por mi acervo de conocimiento que se conforma de tipificaciones a partir de la
sedimentacion de mi experiencia. Estas Gltimas son recetas, habilidades,
formas de actuar y el mismo lenguaje que estan a mi disposicion para ser
utilizadas cuando lo necesite. Por lo tanto, la motivacion es pragmatica. El
acervo de conocimiento se conforma de dos tipos de conocimientos: los
conocimientos disponibles “a la mano” (at hand/ Zuhanden) porque los
conocimientos estructurales, que estin “presentes” (on hand/Vorhanden)
como estructuras espaciales, temporales y sociales fundamentales de la
experiencia. Estas ultimas estan “co-dadas en el horizonte de toda situacion”
y los elementos at hand son “tematizados como nticleos de experiencia en

ciertas circunstancias, o cumplen una funciéon decisiva en la tematizacion”

(Ibid.: 114)115,

Estan sedimentados y estan pasivos, hasta que se los necesita. Y a su vez, cambian por

mis nuevas experiencias, asi que esta siempre en el flujo temporal.

Todas las experiencias del curso de la vida modifican este acervo de conocimiento,

aunque no entren en la captacion de mi conciencia por no ser situaciones problematicas

114 Esto se especifica de la siguiente manera: “La articulacion temporal del flujo de conciencia estd

determinada por la tensién de conciencia, que se modifica con las transiciones de un &mbito de realidad
con estructura finita de sentido a otro, como también, en menor medida, con las transiciones de una
situacion a otra dentro del mundo de la vida cotidiana” (Ibid: 72). Por otro lado, el concepto de retencion
y protension refiere aquellos momentos anteriores y futuros que se encuentran encadenados al instante
presente (esta es una forma simplificada de presentar el asunto. Mas adelante los desarrollaremos en mayor
profundidad.

115 Aunque esta distincién nos remita a Heidegger se puede ver que es la interpretacién schutziana es
diferente. Ambas estan presentes en las situaciones rutinarias y problematicas y mientras en Heidegger on
hand es una tematizacion, en Schutz, por contario, son aquellos elementos que no se tematizan. At hand
tiene una funcién utilitaria, en eso si coinciden, pero on hand no es traer ante los ojos, sino que son
“dimensiones universales e invariantes del mundo de la vida” (Cefai, 1998:124)
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(Ibid: 34). Estas experiencias mias conforman la situacion biografica. Sin embargo, dicha

situacion esta también compuesta por situaciones historicas!*.

Rutinaria —»

\

Problematica—»

Experiencia = Acervo de conocimiento
Para mi plan de accién

Situacién

Experiencia # Acervo de conocimiento

Para mi plan de accion

|

Nueva solucion

Figura 2 La situacion en Schutz

Cada situacion tiene un horizonte interno y externo. El horizonte interno es aquel que

refiere a la situacion y el externo es todo lo que la rodea. Schutz introduce también el

18 Horacio Banega (2014) en un articulo pone en relacion el concepto de acervo de conocimiento con el
concepto de clase utilizando como caso empirico para su reflexion relatos de experiencias vividas durante
la crisis de 2001 en Argentina. En este cruce ambas situaciones, histdrica y biogréafica, se unen a partir del
acervo de conocimiento que detentan los actores en tanto miembros de una clase y como este se pone en
evidencia en momentos como las criticas donde los sujetos de pronto se encuentran desclasados. En este
texto afirma: “me parece que el concepto de posicion de clase debe ser también incorporado para determinar
los limites dentro de los cuales los agentes sociales pueden tomar sus decisiones espontaneamente, y, de
esta manera, disefiar sus sistemas intrinsecos de relevancias. Si comprendo lo que el autor esta diciendo
correctamente, siempre habrd un margen de libertad para los agentes sociales. Estoy de acuerdo con esta
posicion. Lo que me preocupa es cuanto margen de libertad de decision queda para disefias los propios
sistemas de relevancias cuando uno considera los agentes sociales que pertenecen a grupos sociales en
sociedades que estan atravesando crisis estructurales”. (Banega, 2014:59)
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concepto de “campo tematico” que toma Aron Gurwitsch para precisar aquello que esta
cercano al objeto en el horizonte y que es aquello con lo que el objeto ya se me presenta.
Por ejemplo, el &rbol como tema trae la tierra en la que crece como campo tematico. La
particularidad de este horizonte es que puedo prestar atencion sin desviarme del tema.
(Schutz y Luckmann,1973:148-149). El horizonte es siempre ilimitado, pero se determina
en relacion al interés del sujeto y dicho interés, en Schutz, esta ligado al plan de accion,
esto es, siempre ligado a lo pragmatico.

Otro aspecto del acervo de conocimiento es que estd compuesto por un conocimiento
habitual generado a partir de la rutina. Schutz distingue tres tipos de conocimientos
habituales: habilidades, conocimiento Gtil y conocimiento de férmulas. La distincion
entre unos y otros no es siempre del todo clara ya que se encuentran interrelacionados
pero la distincion de estos tres tipos de conocimientos resultara util para reflexionar

acerca de mi objeto de estudio.

En primer lugar, las habilidades son “las unidades funcionales habituales del movimiento
corporal (en el sentido mas amplio) que han sido erigidas sobre los elementos
fundamentales del funcionamiento usual del cuerpo. (Ibid:116) Se puede inferir entonces
que las habilidades para Schutz se montan sobre un primer estrato de cuerpo bioldgico.
En los ejemplos que da se encuentra, por ejemplo, caminar. Todos los seres humanos
caminamos, sin embargo, no camina igual un un americano no camina como un esquimal”
(Ibid:118) Al mismo tiempo, son actividades que hacen al funcionamiento corporal y que
no requieren atencion para realizarse. Por ejemplo, “mientras camino puedo silbar una

cancion y también pensar en un problema de matematicas” (Ibid: 116)

En segundo lugar, el conocimiento util, useful knowledge o también denominado
practical knowledge son actividades automaticas, sin reflexion, que son medios para

lograr un fin.

Por ultimo, el conocimiento de recetas, knowledge of recipes o, como marca el traductor
en una nota al pie, lo que tambien aparece como cookbook knowledge (conocimiento de
libro de cocina) en Estudios sobre la teoria social (Ibid: 116) es mas especifico. Ademas,

este

“...puede estar presente como una implicacion ‘evidente’, especialmente en el

horizonte de situaciones, sin llegar a ser tematizado. Por ejemplo: un cazador

177



que sigue un restro, un marino o un alpinista que se orienta atendiendo a los

cambios climéticos, un intéprete que traduce frases “automéaticamente”, etc.”

(Ibid: 116-117).
Es decir, son automaticos como el resto de los conocimientos habituales, pero son
especificos de un d&mbito de sentido. Sin embargo, en los ejemplos de conocimiento util
y de conocimiento de recetas no queda tan clara la diferencia entre uno y el otro. Por
ejemplo, como conocimiento Util se encuentra tocar el piano o un idioma extranjero. En
el primer caso, no queda claro por qué seria un conocimiento Util y no de receta ya que el
tocar el piano es un conocimiento especifico del ambito de sentido de la mdsica. No
obstante, eso podria ser asi si se refiriera a un masico profesional, en caso contrario seria
un conocimiento de la vida cotidiana tal como hablar un idioma extranjero cuando no se

lo hace en un contexto de traductor_ o intérprete.

Los tres conocimientos pueden superponerse en una situacion. Empero, las habilidades
estan siempre presentes y los conocimientos Gtiles y de recetas no siempre. Por otro lado,
puedo pasar de un tipo de conocimiento a otros sin percibir dicho cambio (Ibid: 119) Los
tres tipos de conocimientos van a ser importantes para entender los conocimientos de |_s
bailarin_s acerca de sus préacticas, ya que en sus relatos apareceran muchas veces

entrelazados unos con otros.

Por otro lado, estan los conocimientos técnicos que no froman parte de los conocimientos
habituales, sino que son conocimientos de tercera persona. Es decir, conocimientos como

los de la ciencia.

El conocimiento habitual organiza el mundo en “tipificaciones (typification /
Typisierung)” (Ibid,147-158). Lo que percibimos no se percibe como vez primera, sino
que aquello que forma parte de nuestra cotidiana se encuentra organizada en tipos. Esto
es, cada vez que vemos un vaso, no debemos entender que es un vaso, sino que lo
percibimos como un ejemplar “vaso” y reaccionamos a ¢l como ya lo hemos hecho en
otras ocasiones. Se puede decir entonces que el vaso es un tipo empirico conocido. Los

tipos dan cuenta de una “familiaridad” con los objetos que nos rodean cotidianamente.

Ademas, este concepto se encuentra relacionado con el de “estructuras de relevancia”. En
cada situacion que nos encontramos, no todo aquello que se percibe tiene la misma

importancia, sino que va a ser organizado en relacion a la importancia que esto tenga para
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nuestra situacion. Esto es, de acuerdo a que accién nos exige el entorno en el que nos
encontramos. Esta relevancia esta a su vez acdeterminada por nuestros “intereses”. ES asi
que los tipos se encuentran en estado latente hasta que son requeridos por la situacion.
Esta situacion puede ser una situacion rutinaria o problematica. EI analisis de este Gltimo
tipo de situaciones le permite a Schutz identificar diferentes tipos de relevancia'’: de

relevancias tematicas, interpretativas o motivacionales, segun aquello que las active.

En las primeras el interés estd dado por el tema. Estas pueden ser “impuestas” cuando “lo
no familiar atrae la atencion dentro de lo familiar circundante” (Ibid:187). Schutz utiliza
el ejemplo de Carnéades, en el cual este filosofo parte de la situacién de un hombre que
entra a una habitacion y encuentra algo que no sabe si s una soga 0 una serpiente. En el
caso de la relevancia tematica, hay un “salto” en lo familiar que le indica algo que no es
lo habitual. Como una serpiente representaria un peligro, el hombre en cuestion, debe
suspender sus tipos empiricos y ponerlos nuevamente en consideracion. Otra forma de
estas relevancias tematicas, es el cambio de tema. En el ejemplo de Carneades, el hombre
entra a la habitacion absorto en sus pensamientos y como es la primera vez que entra en
ella, debe atender al lugar a donde se encuentra la Ilave de luz o la cama. Otro caso es el
de la interpretacidn tematica. Todo tema cuenta con un horizonte interno y externo. Entre
ambos, Gurwitsch agrega el “campo tematico” que son “aspectos que se hallan en una
conexion perceptual (perspectivas de explicitacion) o un contexto de sentido (relaciones
contextuales) con el tema dado en el flujo realmente presente de la experiencia” (Ibid:
193). En esta relevancia tematica, la atencion se mueve hacia estos elementos. Por ultimo,
las relevancias tematicas pueden ser “hipotéticas”. En tal caso debo “efectuar un "giro de
instrospeccion”del tema” (Ibid: 197) En ese caso, hay una expectativa que luego puede o
no cumplirse. A veces esta suspension puede durar, pero en otros casos debemos

rapidamente actuar siguiendo esta relevancia hipotética.

En cuanto a las relevancias interpretativas, refieren a situaciones donde el tema ya esta
alli (Ibid: 196-199). En tales casos, el tema es captado en relacion a otras experiencias-
En las situaciones rutinarias la interpretacion es automatica y es llamada por Schutz como

“impuesta”. Sin embargo, en otros casos, es “motivada” (Ibid: 199-205) ya que una

17 En la traduccion al espafiol, los traductores decidieron traducir “relevance” por “significaciones”.
Considero mas adecuado utilizar “relevancias” ya que es mas cercano al sentido del texto original.
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situacion es problematica y debo encontrar la forma de solucionarla para poder actuar en

ella.

Por altimo, para Schutz estadn también las relevancias motivacionales que estan dadas por

el proyecto de accion en un determinado contexto (Ibid:206-218). Este contexto puede

ser la situacion inmediata o ese contexto puede ser mas amplio y referir a las motivaciones

relacionadas al condicionamiento de la actitud. En el primer caso la motivacion es “para”

en el sentido de que hay una proyeccion hacia el futuro. En el segundo caso, es “porque”

y esta en relacion con las experiencias pasadas que condicionan nuestras actitudes en la

situacion. Por ejemplo, que a partir de una mala experiencia con un perro desarrollemos

un temor a los perros que condicione la forma en la que actuamos cuando vemaos uno.

Acervo de conocimiento

menos

Habilidades .

Funcionamiento
corporal

Conocimiento

) : Conocimiento atil —»
habitual

Medios para un fin

Conocimiento de recetas

(conocimiento técnico)

Especificos

Atencidn

Presencia en la totalidad de situaciones

menos

Figura 1 Tipos de conocimiento habitual para Alfred Schutz

3. Merleau-Ponty y el cuerpo en situacion

“...el cuerpo (...) es una forma de ser. (...) a veces no son coreografias, son expresiones del

momento”
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Lucas Araujo entrevista

Un aspecto nombrado, pero no extensamente desarrollado en la obra schutziana es que
estar en situacion es siempre corporizado, siendo un cuerpo con sus condiciones y sus
limites (Schutz y Luckmann, 2001: 111). En Las estructuras del mundo vida, esta
cuestion queda introducida con una cita de Maurice Merleau-Ponty, pero no desarrollada.
En este apartado intentaré esclarecer el concepto de situacion merleau-pontyano para

luego poder poner ambas perspectivas en relacion con el objeto de estudio de esta tesis.

Maurice Merleau-Ponty naci6é en Francia en 1908. Estudi6 filosofia y se dedicé a la
fenomenologia. Su primer libro es su tesis de doctorado, La estructura del
comportamiento (1976), que defendié en 1938 y fue publicada en 1942. Trabajo
intensamente hasta su muerte en 1961 y, ademas de sus obras publicadas en vida, hay
textos poéstumos que ayudan a completar su pensamiento. Estuvo ligado al
existencialismo francés!® y se ha simplificado su pensamiento catalogandolo como el
fenomendlogo del cuerpo. Su pensamiento fue influenciado por la fenomenologia

husserliana y por la teoria de la Gestalt!'®,

Los filésofos dividen el pensamiento de Merleau-Ponty en al menos dos etapas. La
primera época esta marcada por la preocupacion por el problema de la percepcion vy el
concepto de cuerpo propio (le corps propre). Su obra principal de este periodo es La
fenomenologia de la percepcion gque publica en 1945. En la segunda se concentra en la
ontologia de la carne (la chair du monde) y encuentra en el concepto de quiasmo como
una relacion de reversibilidad y reciprocidad hombre-mundo un modo de alejarse del

118 £| existencialismo francés es un movimiento que surgi6 en Francia y cuyos exponentes mas conocidos
son Simone de Beauvoir, Jean Paul Sartre, Albert Camus. Confluyen en el, la filosofia con el compromiso
politico y la revista Tiempos modernos (Les temps modernes, 1945), de la cual Sartre, Beauvoir y Merleau-
Ponty eran parte del equipo de redaccion, aglutind gran parte de los debates del movimiento. En este no
hubo un pensamiento homogéneo, sino que cada uno sus miembros desarrollé diferentes perspectivas
filosoficas y tomo también diferentes posturas en torno a la coyuntura politica, sobre todo en relacion al
comunismo. Esto provocd fuertes quiebres como ser una discusién sobre el socialismo entre Sartre y
Merleau-Ponty que llevé a este Gltimo a abandonar la revista en 1953.

119 Llega a estas lecturas a través de los cursos dados por Aaron Gurwitcch entre 1935 y 1937. Merleau-
Ponty creia que la Gestalt hacia aportes con profundos implicitos filosoficos que no habian sido tomado en
consideracion por sus tedricos. Esto se debid a que intentaron subsumir la percepcion a reglas guiadas por
la causalidad. Como Carman y Hansen en la Introduccién a The Cambridge Companion to Merleau-Ponty:
“Sin embargo nuestra relacion con el mundo, como la relacién con nosotros mismo, es no solamente causal
pero inteligible, en efecto, practica; y no pueden obtenerse explicaciones de reglas generales puramente
tedricas que expliquen lo comprendemos intuitivamente en nuestro auto-entendimiento pre-reflexivo”
(Carman y Hansen, 2005:11).
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dualismo, una preocupacion que lo acompafia en toda su obra. En su obra postuma, Lo
visible y lo invisible, publicada en 1964!?° quedan cristalizadas las ideas de esta segunda

etapa.

En esta tesis me centro solo en la obra Fenomenologia de la percepcion y usaré, también,
algunos textos complementarios en algunas secciones siempre y cuando correspondan a

la misma época o no se contradigan con aquel texto.'?!

En Fenomenologia de la percepcion, Merleau-Ponty (1994, 2016) presenta a un sujeto
que esta siempre en situacion o situado. Esto se debe a que la subjetividad es un ser-en-
el-mundo o ser-del-mundo (&tre-au-monde)*?2. El cuerpo es la primera coordenada en esta
relacion entre ser y mundo!?3, “Yo soy mi cuerpo” (Merleau-Ponty, 1945: 186) afirma
buscando salir de la distincion cartesiana cuerpo/mente. Pero al mismo tiempo este yo es
un ser-en-el-mundo (étre-au-monde), es decir, un cuerpo gque forma una unidad temporal
y espacial con el mundo que lo rodea. El cuerpo es la primera coordenada. El cuerpo
propio es el conjunto de disposiciones y habitualidades de mi cuerpo. En tanto este sujeto
estd “agarrado” al mundo, es que no hay distancia intencional entre ambos. De esta
manera, esta caracteristica estructural de conexion entre sujeto-cuerpo y mundo permite

destacar que la intencionalidad sera de naturaleza sensorio-motora (y ya no mental).

Emmanuel de Saint-Aubert en su libro Le scénario cartésien (2017) dedica un capitulo
especialmente a este concepto!?*. Al basarse en el concepto de intencionalidad, las

120 Claude Lefort reuni6 para esta obra las paginas manuscritas que Merleau-Ponty habia dejado. El plan
hace suponer que, si no hubiera muerto temprana e impredeciblemente, este texto formaba parte de un
proyecto de publicacién mucho més extenso.

121 | igual que el texto de Schutz, esta obra nombra la estructura desde el mismo titulo. Sin embargo, debe
aclararse que concepto de estructura tanto de Schutz como de Merleau-Ponty no esta relacionado con el
concepto que utilizan los estructuralistas pos-saussirianos franceses, aunque estaban al tanto de esta
corriente. En el caso de Merleau-Ponty, incluso incluye referencias al trabajo de Claude Levi-Strauss a
quien no solo conocia académicamente, sino que ambos ensefiaban en el Collége de France donde el
primero present6 la candidatura del segundo a la catedra de antropologia social en 1959 (Merleau-Ponty,
2008). Para Agustin Ostachuk (2013) Merleau-Ponty usa estructura como concepto que le ayuda a pensar
el todo como mas que la suma de las partes basandose sobre todo en la interpretacion de la Gestalt.

122 F| concepto de étre-au-monde fue traducido de las dos maneras. Aunque usaré “ser-en-el-mundo” que
considero mas cercana al concepto de “a” francés, el genitivo “del-mundo” tiene como ventaja mostrar
entre ser y mundo una relacion de pertenencia, pero su desventaja es que “ser” y “mundo” quedan en una
relacion asimétrica. Aunque los origenes del concepto pueden rastrearse en la obra de Martin Heidegger,
Merleau-Ponty le da una significacion propia a traves de su énfasis corporal.

123 Esta constatacion le permite a Merleau-Ponty indicar que la motricidad es intencionalidad original y
que la conciencia es originariamente un “yo puedo” y no un “yo pienso” (Merleau-Ponty, 2016: 171)

124 Alli afirma que esta concepcion de la intencionalidad aleja a Merleau-Ponty de Husserl, incluso cuando
él no lo reconozca, ya que la intencionalidad, en este aspecto corporal, excede la conciencia. En cuanto a
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habilidades motrices aparecen como una “intencionalidad original” y el movimiento
como vinculado a proyectos motrices*?®. El ejemplo mas utilizado para explicar este
concepto es cuando voy a tomar un vaso, mi mano de un modo automatico, ante-

predicativo toma una forma redondeanda para alojar ese vaso.

Los proyectos motrices estan organizados por el “arco intencional”. Este concepto de

Merleau-Ponty es una proyeccion

...alrededor nuestro, (de) nuestro pasado, nuestro futuro, nuestro medio
contextual humano, nuestra situacion fisica, nuestra situacion ideoldgica,
nuestra situacion moral o, mejor, lo que hace que estemos situados bajo todas
esas relaciones. Es este arco intencional lo que forma la unidad de los sentidos,
la de los sentidos y la inteligencia, la de la sensibilidad y la motricidad.
(Merleau-Ponty, 1994: 53)

El “arco intencional” explica como los proyectos motrices forman una unidad y cémo en
esta se enlaza el pasado, el presente y el futuro. Para Saint-Aubert (2017), la
intencionalidad motriz se sostiene en el arco intencional porque este concepto muestra la
unidad existencial entre el ser y el mundo en tanto que seres encarnados. Es por la relacion
intencional que las cosas existen para nosotros y estamos en medio de ellas. Sin embargo,
la idea de un arco muestra la tension entre el gesto o movimiento en el ahora pero que se
depasse, que se extiende hacia el presente y hacia el futuro. Esta trascendencia'?® me da
existencia, ya que es alli donde lo que somos se une a lo que percibimos. Cuando Saint-
Aubert utiliza el verbo ver se refiere a aquello que puede ser visto por la percepcion, el
deseo o el conocimiento. Es por esto que el concepto de arco intencional y de
intencionalidad en Merleau-Ponty incluye la percepcion, pero también la imaginacion y

la reflexién.

Ser un ser-en-el-mundo indica estar situados por nuestro ser corporal. Nuestro cuerpo

“realiza su ipseidad siendo efectivamente cuerpo” y so6lo es “por este” que se puede entrar

la presencia de este concepto en el pensamiento merleaupontyano, después de Fenomenologia de la
percepcion lo reemplazara por el concepto de intencionalidad operativa.

125 g riesgo de esto Gltimo es que la idea de proyecto y habilidades motoras fagociten la misma
intencionalidad. Para Saint-Aubert, es por esto que el gesto afectivo toma mas importancia después de
Fenomenologia de la percepcion (Saint-Aubert, 2017).

126 so este término en un sentido préximo al uso del término en actitud natural, como un ir més alla de.
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en el mundo (Merleau-Ponty, 1994: 415). Esta situacion no es una posicion 0 mero punto

de vista, sino que es existencial y se determina y determina mi existencia'?’.

Se debe distinguir, en Fenomenologia de la Percepcion, dos usos diferentes que Merleau
Ponty hace del concepto “situacion”. Un primer uso en el que el concepto recibe su
significado del lenguaje natural, y un segundo uso, en el que el concepto asume su
significacion especifica fenomenoldgica. El primer uso no es relevante en esta

investigacion.

Respecto al primer caso, se presentan cuatro maneras en las que Merleau-Ponty lo utiliza,
modulando de este modo su significado especifico, esto es, otorgandole énfasis a partes

distintas de su sentido:

1. “Estar en situacion” (étre en situation) o también “estar situado”: El cuerpo esta en una
situacion en la que actla, se mueve y que le impone unas ciertas tareas. Esta situacion es
abierta y, al mismo tiempo, se determina a cada instante. Este doble juego es lo que opone
estar en situacidn a estar en posicion, ya que la posicion es de un punto fijo, mientras en
la situacion es mi cuerpo el que me abre al mundo. En el texto original en francés “estar”
es étre que significa tanto “estar” como “ser”, es asi que el aspecto existencial de estar en
situacion es mas evidente. “El ser es sinonimo de estar situado” afirma Merleau-Ponty.
Este ser en situacion es donde se apoya nuestra libertad. ... nuestra libertad se apoya en
nuestro ser en situacion, y ella ya es situacion” (Ibid:181). La libertad es decision ya sea

elegida o no. Aungue no hay libertad incondicionada esta es indeterminada.

Asi se da en la existencia humana un principio de indeterminacion, y esta
indeterminacion no lo es s6lo para nosotros, no proviene de una imperfeccion
de nuestro conocimiento, no hay que creer que un dios podria sondar lomos y
corazones y delimitar lo que nos viene de la naturaleza y lo que nos viene de
la libertad. La existencia es indeterminada en si, a causa de su estructura
fundamental, en cuanto que es la operacién por la que aquello que no tenia
sentido toma un sentido, aquello que no tenia mas que un sentido sexual toma
una significacién mas general, la casualidad se hace razdn, en cuanto que es la

prosecucién de una situacion de hecho. Llamaremos trascendencia a este

127 . . . .. .
“...no es el Yo pienso el que contiene de modo eminente el Yo soy, no es mi existencia la que se reduce

a la consciencia que de ella tengo, es, inversamente, el Yo pienso el reintegrado al movimiento de
transcendencia del Yo soy, y la consciencia la reintegrada a la existencia” (I1bid: 393).
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movimiento por el que la existencia toma por su cuenta y transforma una
situacion de hecho. (1bid:186)

La libertad tiene un campo, en el sentido de que no tiene limites, pero no por esto es
absoluta o no condicionada. La libertad esta en el “intercambio entre la situacion y el que
la asume”. ;Cuénto viene de la situacién y cuanto de la libertad? No se puede saber. El
ejemplo que pone Merleau-Ponty es cuando se tortura a un hombre para hacerlo hablar,
donde la situacion cambia las condiciones de su libertad de hablar o no. Por otro lado, la
libertad es posible porque es posible proyectarle en el futuro (1bid: 445). Esta proyeccién

esta contemplada en el concepto de arco intencional.

El momento inaugural de este estar en situacion es el acontecimiento de mi nacimiento.

Dentro de este uso se encuentran dos modalidades diferentes:

a. “Situacion de hecho” (situation de fait): Hay una situacion de hecho, esto es,
que esta presente en el mundo, pero no por ello nos es ajena, sino que la hacemos nuestra.
Merleau-Ponty afirma: “Todo lo que somos, lo somos en base de una situacion de hecho
gue hacemos nuestra y transformamos sin cesar por una especie de escape que nunca es
una libertad incondicionada.” (Ibid: 187) También la llama “motivo” (Ibid: 274)

b. “Situacion como asumida” o “asumir una situacion (assumer une situation):
Asumimos, es decir, la aceptamos, la hacemos propia, una situacion de hecho. En
Merleau-Ponty subyace detras de este “asumir” una idea de tomar una decision. Esto
implica que deja un lugar de libertad entre la situacion de hecho y la situacion como
asumida. En este acto, cuando asumo una situacion “valido el motivo que se propone y
asumo esta situacion” (Ibid) Hay asi una relacion entre una situacién motivante y la
justificacién de aquello que es motivado. Por otro lado, este espacio entre la situacion de
hecho y la situacion asumida, permite pensar la posibilidad del sujeto de separarse de la
situacion “vital” que se le presenta. Esto le ocurre, por ejemplo, a un actor en el momento
que realiza una actuacion (Ibid: 121-122) que toma la decision de no estar solamente en

la situacion de la sala de ensayo sino también en la situacion del personaje que representa.

2. “Tener situaciones” (avoir des situations): La posibilidad de tener situaciones en plural
refuerza la posibilidad de escoger entre ellas. Esto queda en evidencia en las secciones

donde habla de la interpretacion de papeles actorales, elijo entre situaciones verbales o
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ficticias (Ibid:125). ¢(Qué crea situacion? ;Como se crean las situaciones? Son dos

preguntas que intentaré responder en esta investigacion.

3. “El lenguaje hace situacion” (1bid:206): Esta expresion aparece en el capitulo “El
cuerpo como expresion y la palabra”, y se repite en relacion a la adquisicion del lenguaje
en el nifio donde dice que para este el lenguaje toma sentido si “hace situacion” (en
italicas en el original) (Ibid:410). Se presenta aqui una relacién donde no queda claro si
el lenguaje media entre la experiencia y la situacion o si la situacion media entre el

lenguaje y la experiencia.

4. Situacion historica (Ibid:461), social, econémica, biologica (lbid:103), humana
(Ibid:103) (situation historique, social, economique, biologique, humaine). En este caso
usa situacion para fendmenos que me sobrepasan pero que vivo, que “recojo” (Ibid:374).
Este uso se asemaja al de “situacion de hecho”. La diferencia fundamental radica en los

horizontes de cada tipo de situacion.

Merleau-Ponty retoma el concepto de horizonte de Husserl, pero al estar influenciado por
la Gestalt adquiere caracteristicas propias. EIl horizonte se relaciona con las ideas de figura
y fondo. La figura es aquello que se encuentra tematizado en la percepcion mientras que
el fondo u horizonte es en donde esa figura o tema se despliegan. Para la Gestalt la figura
y el fondo estan relacionadas y forman un todo perceptivo. La demostracion de esto es un
ejemplo tipico de un dibujo que puede ser al mismo tiempo un pato 0 un conejo. La
interpretacion cambia en relacion al como se consideran figuras y fondos. Para Merleau-
Ponty, no s6lo nos encontramos inmersos en un horizonte perceptivo, sino que el
concepto de horizonte tiene méas cantidad de capas espacio temporales y puede ser
histérico, economico y bioldgico. Estos horizontes estan mas lejos en nuestro horizonte

inmediato en el sentido de que son construidos por relaciones que exceden ampliamente
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en el tiempo 'y espacio nuestra  existencia en el mundo.

Acontecinfiento
de mi
nacimienfo

Sedimentacion

T A A A T A

Horizonte o fondo

Figura 2 Modelo de Merleau-Ponty

4. Composicion de las conceptualizaciones sobre la “situacion” en

Alfred Schutz y Maurice Merleau - Ponty

Al poner en relacién ambos aportes sobre la situacion para Schutz y para Merleau-Ponty,

encuentro las siguientes cuestiones en comun:

1. Desde que nacemos estamos en situacion. Nacer es el primer acontecimiento que nos
lanza a un flujo de situaciones. Schutz agrega que este acontecimiento a su vez es el punto
que da comienzo al curso de nuestra vida dentro de una situacion que nos antecede y
presedo que es el curso de la historia. Se puede agregar que, como afirma Merleau-Ponty,
en este curso voy inevitablemente hacia un desenlace, es decir, hacia mi muerte. (Ibid:
415) Esto es relevante, ya que estando en un flujo, las diferentes situaciones se encadenan

unas a las otras. Ademas, la situacion en la que estoy en un momento determinado es
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abierta hasta que actuo y la determino. La manera que actlo va a ser en relacion con todas
esas situaciones que acumulé en el curso de la vida, aunque no todas sean igualmente
relevantes para poder actuar en la situacion especifica en la que me encuentro, ya que
como afirma Schutz, esta relavancia va a estar relacionada con mi interés que puede tener
diferentes relevancias (tematicas, interpretativas o motivacionales). En los casos de las
dos compariias que tomo para esta tesis, aquellas situaciones relevantes para las obras no
son sélo situaciones referidas al aprendizaje de danza sino también de las condiciones de
vida en las cudles se realiza la practica de bailar. Esto es sobre todo mas claro en el caso
de Km29, donde el coredgrafo Juan Onofri busca mostrar en escena las situaciones de

exclusion social y violencia que forman parte de la experiencia cotidiana de los bailarines.

2. La situacion no es reflexiva. Estamos en ella, sin pensar en ella. La situacion nos
demanda corporalmente, nos exige que actuemos mas que pensemos. Se elige y luego se
puede reflexionar sobre aquello que se eligié. En Merleau-Ponty esta eleccion es del

cuerpo en relacion a un proyecto motriz. En Schutz, la eleccion sigue los fines practicos.

3. Las situaciones ficticias son posibles. Schutz plantea esta posibilidad a través de la
consideracién de los ambitos del suefio y la imaginacion como ambitos finitos de sentido
que configuran las estructuras del mundo de la vida. Esto es relevante para la danza ya
que la ficcionalizacion escénica no significa un paréntesis en el flujo de situaciones para

|_s bailarin_s que las presentan, asi como para |_s espectador_s.

4. Las situaciones que experimentemos a lo largo de la vida formaran nuestro acervo de
conocimiento. Este estda compuesto de habilidades, conocimientos practicos y
conocimientos técnicos. La definicion de habilidades de Schutz se encuentra en relacion
con el concepto de cuerpo propio merleaupontyano, ya que en este conocimiento queda
en evidencia como el cuerpo bioldgico no aparece sino atravesado por las situaciones que
vivimos a lo largo de nuestras vidas y que condicionan nuestra corporalidad. Por otro
lado, estos tres tipos de conocmientos pueden ser puestos en relacion con el concepto de

habito de Merleau-Ponty, relacion que desarrollaré en la segunda parte de la tesis.
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Capitulo 3: Km29 y el Combinado Argentino de
Danza

1. Introduccion

Hasta ahora he sentado las bases para poder hablar de las dos compafias: Km29 vy el
Combinado Argentino de Danza. Para ello, he explicado la metodologia con la cual me
acerco a ellas y el concepto de “situacion” que resulta clave en mi perspectiva. Para
explicar este concepto realicé una breve explicacion del pensamiento schutziano y
merleaupontyano, donde aparecieron otros conceptos que también seran relevantes para
esta seccion. Estos son, desde el punto de vista de Schutz, “acervo de conocimiento”,
“conocimientos practicos” y ‘“conocimientos técnicos”; desde el punto de vista de
Merleu-Ponty, el de “cuerpo propio”. En esta seccion me interesa ahondar en las dos
compafiias elegidas como objeto de estudio de esta tesis. Mientras que en esta seccion
realizaré un abordaje méas de tipo analitico, en el Anexo 1 de la tesis se encuentra una
descripcién de la historia de ambas compafiias y de las situaciones biograficas de |_s

bailarin_s que las componen.

2. Km29

La situacién de surgimiento de Km29 fue una iniciativa de Juan Onofri Barbato. En el
afio 2010, comenzé a dar unos talleres que en principio llamé de hip hop en la Casa Joven.
Onofri cuando conoci6 a los jovenes que asistian a su taller empieza a pensar en la
posibilidad de realizar una obra con ellos. Es asi que conforma un grupo de trabajo junto
a Matias Sendon, como iluminador y tesorero, Marina Sarmiento, como asistente de
direccién, Ramiro Cairo, como musico y Alfonso Bardn y Kun Castro, como bailarines.
Estas tareas especificas hacian posible el funcionamiento del grupo. Aunque Alfonso
Baron y Kun Castro trabajaban como intérpretes junto a los jovenes de Casa Joven, es
dificil salir de una distincion del tipo |_sun_sy |_s otr_s, entre el equipo de direccion y
los cinco bailarines de Gonzalez Catan: Jonathan Carrasco, Daniel Leguizamon, Jonathan
Da Rosa, Alejandro Alvarenga y Lucas Yair Araujo. Entre los un_sy los otr_s aparecen
diferencias no so6lo en cuanto a las biografias personales, sino también, en cuanto a las

biografias artisticas y de trayectoria con respecto a la danza y la creacion artistica. En los
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comienzos de la compafiia, |_a bailarin_s que provenian de Casa Joven no contaban con
un entrenamiento previo sistematico y constante!?® en ningln tipo de danza, tampoco
tenian un interés artistico concreto o buscaban tener una trayectoria ligada a ese campo.
Por el contrario, el equipo director ya contaba con una larga experiencia en el trabajo

escénico.

2.1. L_sun_s vyl sotr_s: el entrelazamiento de situaciones biograficas

diversas en la composicion escénica

Esta separacion entre |_sun_sy |_sotr_s trae un problema de caracter ético que no podré
abordar en esta tesis, ya que refuerza discursivamente una separacion social. oy a partir
de un relato de Alfonso Bardn acerca de su experiencia en la compafiia que me permitira

ahondar en diferentes aspectos y problemas de Km29

...mi trabajo era hermoso en Km 29 porque era completamente necesario y
era el link para hacer que todo funcionara, pero una vez que todo funcionaba
muchas veces nos dijeron como, “...la obra esta buenisima, pero Ponchi, ;qué
hace ahi?”. Después se empatd un poco la situacion. Y bueno, era evidente.
Yo no tengo esas caras. Yo no tengo esa mirada. Yo... no sé... comi toda mi
vida, yo no tengo una mirada de que no entiendo si te... te estoy mirando con
cara de si desayunaste o no o dame tu desayuno o no... lo que sea, digo, pero...
yo tengo otra mirada. Si quiero lograr esa mirada es un poco un lugar de riesgo
porque es... hacer algo... intentar hacer algo que yo no soy y no tengo, pero
por el otro lado soy actor. Entonces, la dibujé méas o menos como pude para no
salir un tanto de la situacion, pero después el mismo espectador... también estd
hecha que el mismo espectador entendia que no era una especie de coordinador
de viaje de egresados (Risas) en donde... y ademas ellos me querian mucho.
Habia algo como energéticamente que sabia que yo era aceptado por ellos.
Entonces eso, creo yo, que el espectador lo ve y ahi lo agradecia mucho pero
no faltaba alguien que decia que... o que no conocia la historia del proyecto lo
que sea, decia, “;y el cheto ese?”, “;qué hace el careta ese ahi, metido entre
los monos estos del Bronx?”, viste como... pero bueno, si no hubiese sido por
ese cheto de ahi de colegio privado de Mendoza los monos del Bronx seguian
en Catan, viste, como... hay como... es mas complejo que eso... (A. Baron,

comunicacion personal, 11 de octubre de 2019)

128 Algunos bailarines cuentan que habian participado en algunos encuentros en plazas donde se bailaba hip
hop, pero de manera mas bien esporadica y como curiosidad.

190



De estas palabras se desprenden diversas cuestiones:
1. La pieza escénica/ el proceso: ¢donde esté la obra?

Alfonso Baron termina diciendo que habia gente que “no conocia la historia del proyecto”
y entonces hacian juicios sobre su participacion escénica, debido a que su corporalidad y
origen eran diferentes de los de los jovenes de Gonzalez Catan. Esta interpelacion que
hace Bardn a conocer la historia, el proceso de creacion del proyecto, se ve también en
las entrevistas y las notas respecto de las obras, mas fuertemente con respecto a la primera
produccién, Los posibles (2011), y en el film realizado por Santiago Mitre (Los
posibles,2013). Esto lleva a la pregunta acerca de como debemos considerar las obras de
Km29: ;debe ser incluido el proceso? o ¢el anlisis de las producciones debe limitarse a
lo que vemos en la escena? Esto se encuentra ademas en tension y atravesado por los
discursos del equipo de direccion que plantean que no querian hacer “asistencia social”
sino crear una obra artistica. Tomo, por ejemplo, el relato de Marina Sarmiento, quien

cuenta:

... venia en crisis con Casa Rafael (...) en relacion a los niveles artisticos a los
que llegabamos en cuanto al proceso, 0 sea, se generaba material increible pero
nunca terminaba como de condensar en algo para ser mostrado, entonces como
que yo aspiraba a aquello que yo habia visto de Lia Rodriguez. (M. Sarmiento,

comunicacion personal, 13 de marzo de 2017)

Sin embargo, cuando ahondan en la creacién de la obra, los aspectos que rodean el acto
mismo de ensayar la obra estadn influenciados y excedidos por las circunstancias

particulares que se desprendian de trabajar con los bailarines de Casa Joven.

Onofri afirma en una entrevista que le realizé el periddico web Lavaca:

Pero Km29 no es una ONG que sale a entrenar gente de la calle para que se
sienta bien. Nuestro objetivo es hacer obra, no trabajo social. Pero también se
termind dando vuelta y terminamos ocupando un lugar dentro de este espacio
que esté directamente vinculado a lo social. Esto sucedid, casi sin quererlo,
durante este proceso del afio pasado, de llevar a los chicos a Capital y luego,
venir nosotros hasta aca. Nos dimos cuenta que, como personas, no tienen las
mismas facilidades que nosotros para hacer lo que hacemos. O sea, nos
enfrentamos a problemas y situaciones distintas y dispares. No tenian plata

para viajar, para comer. Gente realmente pobre que no tenia recursos para
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moverse. Ahi tuvimos que generar los fondos de produccién y salimos a

conseguirlos para que los pibes puedan moverse. (Poner el cuerpo..., 2012)

Juan Onofri y Matias Sendon cuentan que para ellos el trabajo con Km29 tenia tres
aspectos: formacion, creacion y produccién. Tod_s | s miembr_s del equipo de direccion
coinciden en que el aspecto de produccion era el que llevaba mas tiempo y energia. Este
aspecto de la produccién era diferente al de otras obras de danza en las que habian

trabajado ya que implicaba estas situaciones “distintas y dispares” que nombra Onofri.

Al mismo tiempo, esto se tensiona con el objetivo de “hacer obra” en cuanto a los tiempos
de produccion y las formas que tiene esa obra, por ejemplo, la necesidad de Alfonso
Baron en el escenario. Por otro lado, aunque las condiciones de produccion de la obra
influyan en el producto final, retomando a Erika Fisher Lichte aquello que es fundamental
en los fendmenos escenicos es la copresencia fisica de actores o actrices y espectador_s.
Drew Leder (2007), quien investiga sobre el cuerpo del actor desde un marco tedrico
merleau-ponyano afirma lo mismo y problematiza este momento de union. En el hacer
escénico el o |_ intérprete tiene una conexion con los otr_s intérpretes y con la audiencia.

Hay un momento de coincidencia espacio-temporal entre el actor o la actriz y el publico.
2. Posesidn/ desposesion de conocimientos técnicos

Los bailarines de Casa Joven son presentados como bailarines en formacion que necesitan
de una guia no solo a través de la direccion externa a la escena sino también internamente
a través de Kun Castro y Alfonso Bardn que, desde adentro, como intérpretes, marcan los
tiempos o ayudar en las interpretaciones. Los intérpretes cuentan que durante la obra
habia momentos que se gritaban palabras claves para recordar qué seguia. Esta situacién
da cuenta de una desposesion de conocimientos técnicos por parte de los jovenes de Casa
Joven que el tiempo de formacion no llega a crear. No porque |_s bailarin_s no puedan
olvidarse qué sigue y preguntarlo a sus comparier_s, sino que, en este caso, se necesitaba
especialmente de alguien que recuerde la coreografia. Incluso cuando la coreografia que
no era un conjunto de pasos claros y precisos sino de estados que debian transitar. Esto
da cuenta del tiempo necesario que requiere un saber en convertirse en un conocimiento
técnico corporizado, refieriéndome al término de Schutz desarrollado en el capitulo

anterior. Esto es, un conocimimiento de un ambito de la realidad que ya esta

192



automatizado. Este tiempo no es un tiempo abstracto medible ya que cambia de persona

a persona segun las situaciones biograficas, asi como también del aprendizaje.

Por otro lado, la desposesion de “aquello que viene después” como conocimiento técnico
0, en otras palabras, la posesion de un olvido es la posesion de la novedad. Como marca
Drew Leder en “The actor's body: Symposium reflections” (2007), en la escena conviven
diferentes “cuandos”. Por un lado, para aquel s que asisten a la obra, esta se ve por
primera vez, pero para |_s intérpretes, nunca es la primera vez. Leder realiza entrevistas
a actores y actrices y les consulta como hacen para mantener la frescura de lo que es
nuevo para |_s espectador_s pero ell_s ya conocen. Ell_s contestan que ell_s mism_s es
como si no recordaran que viene luego. En el caso de los bailarines de Gonzalez Catén,

no hay “como si”, ellos no recuerdan qué sigue.

Esto también ocurre porque la formacion en esta compafiia se da t al mismo tiempo que
los ensayos para salir a escena. En el relato de Onofri, aparece una urgencia por salir a
escena. En una entrevista con Deci Mu, afirma que era necesario “salir al escenario lo
antes posible” (Deci Mu con Km 29: danza...:2013) En la entrevista que le realicé¢ dice

ademas que no es que él estuviera apurado...

sino porque esos pibes que yo me encontré no son pibes (sino hablo en general)
estos cinco pibes con los que yo trabajé, no disponian de un tiempo para un
proceso [largo], habia que estar muy en el presente. Yo no podia empezar una
especie de meso ciclo de un afo, de no se qué. Vamos semana a semana. (J.

Onofri, comunicacion personal, 13 de marzo de 2018).

Por consiguiente, se superpusieron los tiempos de formacion y creacion con los de
produccién. La primera obra se cre6 a partir de una invitacion del TACEC, que es un
espacio de experimentacion que funciona en el el Teatro Argentino de La Plata: Le
pidieron a Onofri que realice una obra y el coredgrafo decidié presentar un material con
Km29.

Previo a esto, el grupo habia tenido una sola oportunidad de presentarse. Realizan una
performance en Festival de Danza en el Centro Cultural Recoleta a fines del 2010. La
presentacion del TACEC es en mayo de 2011. Esta presentacion sirvio para que |_s
bailarin_s vivieran un primer momento escénico junt_s. Sin embargo, es interesante la

percepcion de Matias Sendon de lo que pas6d en ese momento. El relata: “habia algo
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descontextualizado [con respecto al festival] de los chicos llegando en micros de Casa
Joven” (M. Senddn, comunicacion personal, 28 de agosto de 2020) También para él fue
una situacién de mucha exposicién para los jovenes, pero que, al mismo tiempo, la
experiencia les sirvid para darse cuenta de lo que no querian. Para los bailarines de
Gonzélez Catan esta era su primera vez arriba de un escenario y la recuerdan como un
momento de gran entusiasmo y jubilo. Esto inyect6 de mucha energia a la compafiia para

seguir trabajando, ya que los jovenes querian revivir esa experiencia.

Al momento de la presentacion de Los posibles en el TACEC, los jovenes de Gonzalez
Catan contaban en su acervo de conocimiento con tan sélo una presentacion. Por otro
lado, no era lo Unico que poseian, sino que tenian también una corporalidad propia
condicionada por sus situaciones biograficas que Onofri habia tomado e intentado

demostrar en la escena las condiciones de supervivencia y precariedad en las que vivian.
Afirma Onofri:

Para mi las potencias de ellos tenian que trascender lo que en sus cuerpos
estaba en potencia. Lo que estaba en ellos era morirse jovenes o morir chorro,
el pibe chorro ¢no? Trascender eso y darle la experiencia de no sé cudles, pero
si que la experiencia sea una plataforma para ver en esos cuerpos otras
potencias. Por eso son Los Posibles. Los posibles cuerpos, los posibles futuros,
los posibles desenlaces (J. Onofri, comunicacion personal, 13 de marzo de
2018).

Cuando responde acerca de las decisiones creativas de la primera obra, su discurso oscila
entre el trabajo con las situaciones presentes corporalizadas de estos bailarines y el intento
de transcenderlas a través de la danza. Segun Onofri, en el comienzo el plan fue ir méas a
lo que los cuerpos tenian inscripto, entrenar la fuerza, el ritmo, la coordinacién y, luego,
introducir su propuesta de la tensegridad®?® que fue la base de trabajo de la segunda obra:

Duramadre.

129E] concepto de “tensegridad” fue acufiado por Richard Buckminster Fuller en los afios 30°s. Tiene sus
origenes en el mundo de la arquitectura y la escultura. La tensegridad explica la estructura de los objetos
en relacion a su estabilidad. Este concepto fue retomado por muchas disciplinas, especialmente las
neurociencias, la kinesiologia y la osteopatia. Onofri llega a este concepto a través de Andrea Manso
Hoffman quien acompafiada de un grupo de investigacion que incluia médicos, Kinesidlogos y
deport6logos, explora la tensegridad en las cadenas musculares y fasciales para luego desarrollar formas de
aplicar estos conocimientos al entrenamiento de danza. Las categorias fundamentales en este sentido son
las del cuerpo como un sistema, donde hay fuerzas tensionales y de comprension a través de las cuales se
genera una estructura a la vez estable y dindmica. Amparo Gonzalez Sola explica este entrenamiento como
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3. ¢Creacién de una situacion comun?

En un tiempo muy acotado, la compafiia debia consolidarse, los jovenes de Gonzalez
Catén debian ser formados en los conocimientos técnicos de la danza y el equipo director
debia, a su vez, comprender como trabajar con este grupo. Para Onofri, todo esto hacia

que el proceso fuera intenso y demesurado. Para él, eso era evidente en la escena:

...era un laburo super profesional. Matias hizo un planteo luminico
maravilloso, muy contemporaneo y estaban ahi, y tenia que ver con esa
coyuntura, con esos materiales, no era cualquier cosa. Habia mucho laburo de
mesa y habiamos maquetado mucho. Yo estuve durante mucho tiempo después
de la obra, una maqueta de escala del TACEC. Pregunt4d quién en un
espectaculo de danza invierte tiempo y dinero en hacer una maqueta a escala,
para un teatro para probar ideas de luz, con las balconadas, e hicimos todos los
objetos a escala y probamos. Bueno esas cosas se ven ¢no? (J. Onoffri,

comunicacion personal, 13 de marzo de 2018)

En las entrevistas, en el equipo de direccidn aparecen descripciones que hablan de un lazo
dado por la admiracion de |_s un_sy | s otr_s. Esto aparece como el primer paso en la
creacion de una situacion comuan, como una fuerza en la bdsqueda de ese comun. Luego,
ese comun lleva un tiempo de conocimiento propio. Este conocimiento no esta solo dado
por conocer la danza del o |_ otr_ sino también las situaciones biogréficas que hacen al o
|_otr_ y que anteceden y se superponen al encuentro. Esto en el caso de Km29 fue
entender situaciones materiales muy precisas. Por ejemplo, los bailarines de Gonzalez
Catéan durante un ensayo le dicen a Onofri que estaban cansados por que tenian hambre.
Esto cambia la organizacion de los ensayos ya que comienzan a incluir un primer
momento de comer algunas bananas y luego un almuerzo. Al mismo tiempo, los
bailarines de Gonzalez Catan “aceptaron”, como dice Alfonso Baron en la cita con la que

comencé el apartado, al equipo de direccion.

Por otro lado, crear un comun requiere de la presencia para crear un encuentro
intersubjetivo. Garantizar esto requeria de una organizacion bastante precisa, en especial

los dias que los ensayos no se realizaban en Casa Joven sino en el Teatro del Perro en

una “perspectiva que se nutr de las contrinuciones de las neurociencias y estd relacionada con la alta
performance”. Esta se base en “la flexibilidad de las cadenas miofasciales (estaticas y dindmicas), la
estabilizacién de la zona media, el entrenamiento intermitente metabdlico y ejercicios pliométricos”
(Amparo Gonzalez Sol3, s/f)
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Capital Federal o en el TACEC en La Plata. Esos dias Onofri se despertaba a las cinco y
media de la mafiana para despertar a uno de los bailarines que luego se encargaba de
comunicarse con el resto. Los jovenes luego tomaban una combil®® a hasta Capital
Federal, para poder llegar cerca del mediodia. En esta situacion comun de una compafiia
despertandose a las cinco y media de la mafiana para llegar a los ensayos, cabe
preguntarse qué hay efectivamente de comun en relacion a como ese despertar es

experienciado por|_sun_sy | sotr_s.
Juan Onofri reflexiona sobre esta situacion de la siguiente manera:

En la obra se ve todo el proceso. Y se veia la desmesura de energia, la nobleza
que teniamos todos en relacion a estar juntos. Habia un estar juntos que era
noble, que era real, amorosa, que era poco especulativa. Todos obtuvimos un
rédito econémico, artistico y efectivo, todos. Con la energia que se le puso,
desproporcionada, no te voy a decir que fue necesariamente asimétrico
digamos. La verdad que lo que vino nos lo mereciamos todos, con la
inmensidad que vino. Porque lo pusimos todo. Los once que éramos Los
Posibles, quemamos bateria a pleno ahi adentro. (J. Onofri, comunicacién

personal, 13 de marzo de 2018)

Por otro lado, hay un “comun” bailado que se busca y que como relata Alfonso Baron en
su relato cuando dice que era evidente para el publico que él era un “cheto”, no se logra,
sobre todo en la primera obra. Este comdn se busca a través del trabajo de Onofri con la
tensegridad. Esta técnica busca generar estados a partir del trabajo con el modelo de la
tengridad y el sistema fascial. El sistema fascial son las estructuras conectivas del cuerpo.
En este sistema el cuerpo se considera una totalidad y es clave en el movimiento. La
tensegridad esta relacionada con cémo se realizan los movimientos y se considera que
esto se debe a la posibilidad de tensionar y relajar las fascias. En cuanto al trabajo que
realiza Onofri a partir de este modelo consiste en un trabajo con las vibraciones y la
provocacion de estados a partir de la estimulacion de una parte del cuerpo que influye en
todo el sistema fascial. Este enfoque se refuerza en la segunda obra cuando, ademas, se
incorpora Amparo Alabarces Sola que ya venia trabajando en esta basqueda con Onofri.
Aqui se puede ver que, asi como los bailarines de Gonzalez Catan no eran solamente

atravesados por la compaiiia, el mismo equipo de direccion también atraviesa situaciones

130 Una “combi” es una camioneta que realiza un trayecto llevando a varios pasajeros como si fuera un bus
o colectivo, pero de forma informal.
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e intensifica su trabajo, sobre todo Onofri desarrolla mas sus ideas sobre la tensegridad
que habia estado trabajando en paralelo con Andrea Manso Hoffman y también habia
trabajado con Amparo Gonzalez Sola a quien conocia del Taller del Teatro San Martin,

formacion en danza que amb_s habian seguido.

Al mismo tiempo, para los bailarines de Gonzalez Catan, la exlusién y la violencia como
situaciones vividas no terminaron con el trabajo en la compafia. Se superpusieron y
también constituyeron causas del abandono de la danza en algunos casos. Dos bailarines
solamente luego continuaron bailando y tienen hoy algun tipo de salida laboral en el
medio, entre la danza y la actuacion sobre todo en papeles donde se requiere un personaje

“villero”.

Estas condiciones colaboraban que para que existiera un comun que sostuviera al grupo,
la danza debia ser un trabajo pago para tod_s |_s que componian el equipo. Hacia el final
de la compafiia, se propusieron trabajar en una nueva obra, pero no habia subsidio para el

nuevo proyecto y |_s bailarin_s no se comprometen con el proyecto.

Resulta interesante como cataloga Marina Sarmiento a este acto de estar junt_s como
compaiiia. Ella usa la palabra “mezcolanza” para dar cuenta de esta situacion. La Real
Academia Espanola define “mezcolanza” como “mezcla extrafia y confusa, y algunas

veces ridicula” (Real Academia Espafiola).

4. Ser/ re-presentar una situacion

Barén dice que “hace lo que puede” para tener la corporalidad de los otros bailarines. Las
situaciones autobiogréaficas se imprimen en los cuerpos y son imposibles de re-presentar.
En este caso la corporizacion se vuelve mas dificil debido a que los bailarines de Gonzalez
Catan realizan sus movimientos mas atravesados por sus siuaciones biograficas e
histdricas que por un conocimiento técnico de la danza. Sus situaciones estaban marcadas
en los cuerpos propios de los bailarines, ya que, como dice Merleau- Ponty, es la situacion
la que es condicionada y condiciona la existencia. Ademas, eran materiales para la
produccidn escénica. Es asi como realidad y ficcion se entremezclan en este quehacer

escénico.
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2.2. Las respuestas en los medios de comunicacion

Las problematicas que se vislumbran en el discurso de Alfonso Bardn con el que comencé
el capitulo quedan también en evidencia en las respuestas que dieron los medios de
comunicacion a las obras. La relacion contradictoria y oscilante entre la posesion y la
falta que marqué en el apartado anterior se hace evidente en las resefia. Tanto aquellas
que valoran el trabajo estético y artistico, por ejemplo, las notas de Alejandro Cruz, como
aquellas que lo critican, considerandolo de poco valor estético, como las de Laura Falcoff,
resaltan la falta de entrenamiento de los bailarines de Gonzalez Catan y la labor de
direccion de Onofri. Solo una de las criticas, la de Matias Gava para Segunda cuadernos
de danza, comienza diciendo: “el origen de los bailarines de Catan acertadamente ya no
esta subrayado” (Gava, 2018:119).

Por un lado, se puede encontrar un tipo de discurso como el de la periodista y bailarina
Laura Falcoff, quien escribi6 dos notas en el Diario Clarin: una entrevista a Juan Onofri
antes del estreno y una critica de la obra. Comienza esta Gltima explicando lo que es el
TACEC y reafirmando el lugar que tiene ese espacio para la experimentacion dentro del

campo de la danza. Luego, afirma:

En relacion al estreno del jueves, hecho a la medida de las posibilidades de
los chicos y con pautas sumamente simples y acotadas, parece cierto lo que
dice el propio Onofti: ‘es una obra inacabada’. Mds aun, a estos muchachos
que sufren tantas cosas terribles en su vida y que, como también decia Onofri,
‘te cruzarias de vereda si los vieras por la calle’, se los ve timidos y con cierta
cortedad en el imponente espacio del TACEC. No hay caso: la vida es la vida

y el escenario es el escenario (Falcoff, 2011b: 16).

Su vision de Los posibles es muy critica en torno a que sea presentada y percibida por el
publico y por el mismo espacio del TACEC como una obra de danza.
Por otro lado, otra serie de criticas toman una direccion diferente. Por ejemplo, la nota de
Alejandro Cruz para el diario La nacion considera la presencia en la escena de los jovenes
del conurbano como un gesto. En el copete de la nota escribe: "Dirigidos por Juan Onofri
Barbato, cinco pibes de Gonzalez Catan copan la escena”. “Copan” significa en lenguaje
corriente portefio “ocupar” Yy el acto de ocupar es un gesto en el sentido de que se ocupa
aquello donde no se estaba, aquello que no se poseia pero se considera con derecho a
poseer. El tono de la nota destaca el esfuerzo de los chicos y sus atributos como
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superlativos frente a los de los bailarines convencionales. Pero, en esta fascinacion
refuerza constantemente la separacion “ellos” y “nosotros”, Gonzalez Catan y Capital

Federal, los que saben lo que hacen y los que intuitivamente, pasionalmente hacen.

“Dice Juan ‘Los conceptos de cOmo crear una coreografia o como se la ordena
en un espacio nunca pudimos ponerlos en practica. Todo desbarrancé, todo
nos desestabilizd. Los chicos toman decisiones en el escenario que no las
tomaria nadie y que van en contra de cualquier planificacion. Por lo cual,
tuvimos que estar permeables a trabajar con un tipo de inteligencia emocional
y fisica distinta. Ahi esta el néctar de este laburo: estar abierto a lo que decide
un adolescente. Eso nos hizo llegar a movimientos muy luminosos vy, otros,

muy oscuros’, sostiene" (Cruz, 2011a: 5).

Luego de esta nota anterior al estreno, dias después escribe otra resefia que comienza

afirmando “brillante trabajo”.

Cinco de los intérpretes son adolescentes sin formacion coreografica. Tienen
cuerpos curtidos, cuerpos formados en medio de situaciones sociales adversas,
cuerpos posibles. Junto a ellos, dos bailarines profesionales como
complemento, como disparadores, como contenedores. Bajo la légica que
entablan, el contact se puede transformar en una formacién de scrumy el break
en un electrizante movimiento del karate cuyo andar no repara en
convenciones. En sus recorridos, desprenden libertad. Tanta libertad contienen
y transmiten que cuando a alguno de ellos le falta técnica (concepto que, en
este caso, habria que cuestionar), pone verdad. Pura verdad escénica. (Cruz,
2011b: 6).

Esto refuerza la primera nota y la intencion de separar ellos, los “chicos” de Gonzalez
Catén, de los artistas “experimentados”. Ademas, el articulo muestra un tono de sorpresa
ante lo que los jovenes son capaces de hacer en el escenario.

Otra critica positiva a Los posibles fue la de Segunda cuadernos de danza. En ella, Matias
Gava, su autor, plantea como implicita la posibilidad de caer en esta distincion entre los
unos y los otros que hace Alejandro Cruz, pero cree que la obra sale de esta situacion. En

este sentido, afirma:

El origen de los bailarines de Catan acertadamente ya no esta subrayado, sus
presencias superan el hecho de ser los otros, frente a los siempre tan repetidos

nosotros. El ojo no percibe la diferencia superficial y puede surgir esa otra
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€0sa, que no sé como se llama, pero sospecho que es condicion para que el arte
suceda. (Gava, 2018:119)

Para ¢€l, deja de haber distincién y aparece un tercer término que nombra como “otra
cosa”. Esta pareciera ser inasible a través del lenguaje debido a que es nombrada como
“cosa” y, al mismo tiempo, referiria a una sintesis superadora entre la tesis: nosotr s, y la

antitesis: ell s.

Es asi que en las criticas se podria ver que en esta obra se dan una serie de condiciones
institucionales que dan legitimidad al trabajo, estas son: un equipo de direccién ya
consolidado en la escena de la danza y la presentacion en el TACEC, un espacio que se
propone como experimental. Empero, como se puede ver en las criticas periodisticas estos
dos aspectos no son suficientes para que la obra sea aceptada dentro del estatuto obra de
arte y no hay acuerdo acerca de la naturaleza artistica de la pieza Los posibles'®!. Se pone
en duda quiénes son sujetos legitimos de ocupar un escenario. Al mismo tiempo, la
aparicion de estos bailarines con sus corporalidades propias de las situaciones vividas en
el conurbano bonaerense enfrentan al publico a un dilema moral. En un momento de la
obra, los jévenes avanzan hacia el proscenio y se quedan inmdviles, no hacen nada, no
muestran virtuosismo en la inmovilidad, s6lo son. En ese acto hacen presente aquello que
la sociedad esconde. Echarlos del escenario, decir que no son dignos de él, refuerza la
primera exclusion. Por el contrario, exaltarlos y engrandecerlos también esconde el
contexto de la desigualdad.

Con respecto a la recepcion de la segunda obra, Duramadre, el grupo ya tenia un lugar
consolidado en la escena portefia debido a Los posibles. Sin embargo, los discursos
mantienen el mismo tono. Por ejemplo, en la critica que escribe Alejandro Cruz, quien
nuevamente resefia para La Nacion, incluye las palabras de Agustin Mendilaharzu,
diciendo: “Proyectos como KM29 ayudan a que el arte recupere sus formas mas legitimas
y poderosas de operar sobre la realidad" (Cruz, 2014). Otro ejemplo es la critica del
suplemento “Radar” de Pagina 12. (Halfon, 2014) Alli, la autora presenta la historia del
de modo emotivo. Ademas, la idea de tensegridad que es usada en la creacion de la obra

usa el concepto de tejido conectivo y la autora lo usa de manera metafdrica en este texto

131 En el articulo “L’artification comme processus chez KM29 : les intentions de production et de

réception” (Cohen, 2021) citado anteriormente reflexiono mas en torno a este asunto en torno al concepto
de artificacion.
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para mostrar la fuerte conexion entre los miembros del grupo.

Vemos por un lado en Km29 una tensién: el grupo que forma parte de la direccién no
quiere hacer asistencia social y que el producto, es decir, las obras, sean valoradas por si
mismas. Sin embargo, las situaciones biogréaficas de los integrantes afectan al proyecto y
complican la produccion. Ademas, estas mismas situaciones biogréaficas y las habilidades
de los bailarines son resaltadas en la escena. Estas contradicciones se ponen en juego a la
hora de considerar cada obra, ya que, aunque lo que se busca es un producto de calidad
escénica, los comentarios de las obras y lo que se dice de ella, cae en la anécdota de donde
viene una parte de la compafiia. Todo esto acrecienta una division |_s un_s, aquellos que
dirigen y que tienen medios, formacién, conocimientos técnicos, y los otros, los, en

principio desposeidos pero que poseen su cuerpo.

3. Combinado Argentino de Danza (CAD)

La propuesta del CAD surge ligada a eventos concretos. EI CAD era un grupo que “vendia
fechas”, como dice su directora Andrea Servera, en diferentes lugares y con diferentes
formatos, desde la estructura mas tradicional de obra, hasta intervenciones en mercados
culturales o desfiles de moda. La creacion de la compafiia estuvo ligada a un pedido que
le hacen a Andrea Servera para MICA. Alli, crea una obra incluyendo bailarin_s de
danza contemporanea®®3, b-boys y b-girls y bailarines de folklore. Luego, la compaiiia
como tal se consolida a través de un trabajo casi diario en Tecndpolis. Alli, armaron una
arena en el “Galpon Joven” donde los bailarin_s del CAD improvisaban y el publico

bailaba con ell_s. Este espectaculo dur6 de 2011 a 2013.

El CAD difiere de Km29 en cuanto a las situaciones autobiogréaficas en la que llegaban
los integrantes, en especial, las relaciones que est_s tenian con la danza. Estos
detentataban conocimientos técnicos especificos de al menos una técnica de danza, ya sea
danza contemporanea, floklore o hip hop. Al mismo tiempo, en la practica comdn,

adquiririeron conocimientos de otros estilos a traves de los otr_s miembro_s de compafiia

132 E| mercado de industrias culturales argentino hace todos los afios un encuentro llamado MICSUR donde
reline a actores culturales de la region y hay diferentes espectaculos durante el evento.

133 Cuando utilizo el término “danza contemporanea” en relacién a 1_s bailarin_s me refiero a un recorrido
y formacién institucionalizada por escuelas de danza con ese nombre, como, por ejemplo, asi es nombrada
en el Taller del Teatro San Martin en C.A.B.A.
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que actdan como profesor_s o a traves de talleres que organizaban con diferentes

profesores expert_s e en diferentes estilos.

Es en este tiempo de experimentacion en Tecnopolis donde el CAD se transforma de un
“espacio compartido” a “un grupo”, como marca Andrea Servera. En esta compafiia no
se busca que todos adquieran un estilo comun o formas similares, sino mas bien cada
bailarin_ hace propio aquello que aprende a partir de la técnica que aprende. Esto genera
una estructura de aprendizaje en capas. Las nuevas situaciones generan nuevos
conocimientos que se agregan como capas a aquello que ya se traia. No hay en ningun
momento un intento de limpieza o de reaprendizaje de lo que tienen corporizado. Esto
genera un estilo grupal donde cada un_ mantiene sus individualidades y la tension entre

los estilos.

En sus inicios, Andrea Servera, coredgrafa e idedloga del proyecto, lo definid
como “un espacio compartido”, pero en los dos afios y medio que han pasado
desde su nacimiento, el CAD ha vivido transformaciones. “Ahora es mas
bien un grupo”, nos cuenta ella, mientras mira con ojos complices a los
integrantes del equipo. “Antes era muy abierto y ahora esta mas consolidado.
Tratamos de ser flexibles, para estar cada vez mas comprometidos pero
mantener los espacios propios que cada uno genera afuera: las clases, las
competencias, los viajes, las obras, las pefias. Se juntan mundos distintos y
eso esta bueno, porque cada uno aporta al grupo desde su lugar. Todos tienen
su rutina para entrenar lo propio, y después tenemos horarios fijos en [Club
Cultural Matienzo] para ensayar”, la artista. (Negritas en el original) (Rubin,
2014)

También Andrea Servera explicaba que cada bailarin tenia algo que sabia hacer muy bien
y les pedia que repitieran eso en cada show (A. Servera comunicacion personal, marzo
2018). Al mismo tiempo, la compafiia mostraba diferentes corporalidades danzantes. L_s
bailarin_s del Cad son flac_s, gordo_s, alt_s, baj_s, rubi_s, moroch_s. mas blanc_s, mas

oscur_s.

Lo que aparece como elemento compartido es lo que en las entrevistas se nombra como:
“darlo todo” en cada funcion. Jorge Salas, cuyo seudonimo artistico es “el Cautivo”,
afirma: “Bailar hasta que quede exhausto, bailarlo hasta darlo todo y no dar mas” (J. Salas
-Cautivo, Comunicacién personal, 14 de noviembre 2018). Otro aspecto que aparece

como situacion comun es “la juventud”. Incluso Servera en la entrevista que realicé se
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pregunta sobre este hecho en relacion al paso del tiempo en la compafiia. Esto es, qué
pasaria con el Cad cuando |_s bailarin_s fueran mas grandes. Esta situacion no lleg6 a
presentarse ya que el Cad se disolvié antes. También, |_s bailarin_s se preguntaban
respecto al tiempo que disponian para poder seguir bailando. Por ejemplo, el Cautivo
también decia en esta misma entrevista que no sabia cuanto tiempo le “dara el cuerpo”

para bailar'®,

El CAD es un grupo accesible a tod_s. Por esto quiero decir que no requiere de
conocimientos especificos de danza o haber adquirido la habitualidad de ver danza para
poder disfrutar del espectaculo. Esto no solamente se da por la cercania fisica de |_s
bailarin_s, sino que también tiene que ver con la temporalidad de las intervenciones,
donde hay estimulos constantes que no permiten el aletargamiento del publico; con la
mausica que utilizan que son ritmos masivos; con cuerpos gque entran en escena como Si
estuvieran fuera de ella, es decir, con movimientos cotidianos; y con las muestras
virtuosas que se presentan, como ser los giros sobre la cabeza que producen la sorpresay
admiracion necesaria para mantener la atencion del puablico. Por otro lado, aunque
mezcladas con danza contemporanea, muchas de los estilos de danza de sus performances
son populares: el folklore, el breakdance, la cumbia. En uno y otro caso, la discusion
sobre la popularidad de la compafiia la ha puesto en el lugar de ser cuestionada acerca de
su valor artistico: ¢producen obras o producen mero entretenimiento? Este problema, sin

embargo, excede los limites de este trabajo.

4. La copresencia de fisica de actores o actrices y espectador_s en

ambas compafiias

Como vya anticipé aquello que es fundamental en los fenédmenos escénicos es pensar la

copresencia fisica de actores o actrices y espectador_s. En este apartado indagaré en qué

134 En las entrevistas a Km29 también aparece esta preocupacion. Jonathan Da Rosa, el Pola (comunicacion
personal, 28 de julio 2018), decia que en ese momento estaba mas cansado para bailar porque estaba mas
viejo. Notese que al momento de la entrevista rondaba los veinte afios. Por otro lado, Alfonso Barén
contaba que hoy en dia, en la obra Un poyo rojo que realiza hace muchos afios, ya no siente que pueda
hacer lo mismo que antes y que por eso han cambiado algunas partes de la coreografia. Sin embargo, él
aclara que aquello que perdié en velocidad y fuerza del movimiento, lo gano en expresividad a lo largo de
los afios. El asunto de la juventud y la danza constituye un tema amplio y que seria importante desarrollar
en préximas investigaciones.
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significa eso para los casos de Km29 y CAD desde los planteos de Erika Fisher Lichte,

Drew Leder y Philip Zarrilli.

Fischer Lichte (2011) considera lo teatral desde la corporalidad y afirma que aquello que
caracteriza los fendmenos escénicos es la copresencia fisica de actores o actrices y
espectador_s. Esto produce lo que ella llama "bucle de retroalimentacion autopoiética”.
Aunque la "caja" del proscenio haya querido disimular durante décadas que existen
espectador_s a traves de la oscuridad de la sala, las butacas y demas artefactos que
conocemos, aquel_ que mira es no s6lo condicion sine qua non del acontecimiento, sino
también una corporalidad (otra). Es asi que se puede decir que bailar como

acontecimiento escénico es siempre bailar para un otro cuerpo que no baila.

Sin embargo, estos dos cuerpos no sélo se diferencian uno del otro por la relacién con el
danzar sino también porque en el o |_ bailarin_ su cuerpo fenoménico es inseparable de
Su cuerpo escenico o, como dira también Fischer-Lichte, semidtico. Ella expresa esto de

la siguiente manera:

En las realizaciones escénicas se da el caso de que el artista “productor” no se
puede separar de su material. Produce su «obra» -para servirnos una vez mas

de la expresién- en un material y con un material extremadamente singular,

13

raro incluso: su propio cuerpo o, como lo expres6 Helmuth Plessner, “el

material de la propia existencia” (Ibid: 157).

Esta dualidad productor/producto, ser lienzo y pintura al mismo tiempo, provoca
tensiones que segln la autora se muestran claramente en dos procesos: la corporizacion
y la presencia, ya que alli se dan "los procesos de generacidén y percepcion de la
corporalidad como factor decisivo y como factor potencial” (Ibid: 162). Estos procesos
estdn imbricados el uno con el otro: la presencia depende y es producto de la
corporizacion. Para fines analiticos, ahondaremos ahora en cada uno de ellos por

separado y en relacion a las dos compaiiias objeto de esta investigacion.
4.1. Procesos de corporizacion

Este proceso es producto de los problemas que trae el concepto de Verkdrperung, que se
puede traducir como encarnacion o corporizacion. Para Fischer-Lichte (Ibid:169) hay
cuatro procedimientos en las realizaciones escénicas contemporaneas por los cuales se

pone esto en evidencia: (1)"la inversion de la relacion entre actor y papel”; (2) "el realce
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y la exhibicion de la singularidad del cuerpo del actor™;(3) "el hincapié en la
vulnerabilidad, la fragilidad y la insuficiencia del cuerpo (del actor)”; y, (4) "cross-
casting"

Con respecto al caso de la “inversion de la relacion entre actor y papel”, segun Fischer-
Lichte, corresponden los casos donde se busca la indistincion mente-cuerpo. El o |_
intérprete es percibido como una "mente corporizada™ (Ibid: 170). "Corporizar significa
en este caso hacer que con el cuerpo, o en el cuerpo, venga algo a presencia que s6lo
existe en virtud de él" (Ibid:172). El ejemplo que trae es el teatro de Grotowski. En Km29

aparecia una intencion de que |_s bailarin_s realicen el papel que ya tenian en su vida.

El segundo caso es el del “el realce y la exhibicion de la singularidad del cuerpo del
actor", la corporizacion se hace evidente por el tempo de los movimientos. Por un cambio
en la dimension temporalidad de un movimiento, el cuerpo fenoménico se separa del
moverse. Un ejemplo de esto, es una escena en Los posibles, donde todos se para en el
borde del escenario en quietud. Los torsos estdn desnudos, los rostros fatigados y como
espectador_s solo debemos contemplar lo que este conjunto de cuerpos nos muestra. Es
la quietud la que le imprime esta caracteristica contemplativa de la singularidad a la

experiencia.

En el caso de la tercera estrategia, "el hincapié en la vulnerabilidad, la fragilidad y la
insuficiencia del cuerpo (del actor)", el o |_ director_ trabaja con el cuerpo fenoménico
del actor o la actriz y el bailarin o la bailarina, pero este cuerpo debe ser perturbador. Lo

gue vemos son cuerpos "andmalos".

La cuarta estrategia que plantea Fischer-Lichte, el “cross-casting”, se encuentra en
relacion a la reposicion de obras, lo cual no es realizado por los dos grupos que abordo
en esta tesis. Pro este motivo solo voy a mencionar que para que exista cross-casting tiene
gue haber una expectativa de un tipo de corporalidad del o |_ intérprete para un personaje

y que esta expectativa no se cumpla.

Se puede agregar otra estrategia a desarrollar en un trabajo posterior que es la cuestion
del cuerpo fenoménico que aparece a partir del trabajo escénico con los objetos. En esta

estrategia podemos ubicar el teatro de Tadeusz Kantor.
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Considero que Km29 y el CAD utilizan la estrategia de "el hincapié en la vulnerabilidad,
la fragilidad y la insuficiencia del cuerpo (del actor)”, pero de maneras diferentes. En
Km29, se usa la perturbacion del cuerpo, sin necesidad de mostrar un cuerpo “andémalo”
o0 con alguna discapacidad, sino que muestra cuerpos atravesados por una situacion que a
|_s espectador_s de clase media les parece andmala. Un ejemplo de esto, es una escena
en Los posibles, donde todos se para en el borde del escenario en quietud. Los torsos estan
desnudos, los rostros fatigados y como espectador_s solo debemos contemplar lo que este

conjunto de cuerpos nos muestra.

En el CAD se muestran también cuerpos diferentes a los que en general se ven en los
espectaculos de danza: més o menos altos, gordos, flacos, mas o menos flexibles, méas o
menos fuertes. Ademas, |_s intérpretes realizan diferentes trucos, proezas que asombran
al publico. Por ejemplo, Wizard siempre realiza una parada de cabeza desde la cual gira,
Jorge Salas (el Cautivo) zapatea al ritmo de musica de cumbia con una rapidez y precision
extrema y Milo Moya, ademas de bailar, realiza b-boxing. En las performances de este
grupo, |_s espectador_s estan siempre cerca, en el sentido de que incluso cuando el
escenario esté mas elevado, siempre en algiin momento |_s bailarin_s bajan a interactuar
con el pablico. Esto genera dos sensaciones, la primera, la variedad de cuerpos permite
pensar, sobre todo al publico infantil y adolescente de que es posible bailar, y, por otro

lado, la vituosidad, generan admiracion y desafio.

En ambos casos queda claro que solo es eficaz porque hay varias capas del cuerpo que se
presentan cuando un_ intérprete se presenta en escena. Cuando Schutz habla de las
habilidades queda claro que son funciones automaticas de nuestro cuerpo bioldgico pero
que nuestro cuerpo bioldgico no es nunca solo un cuerpo biolégico. Drew Leder en 1990
publica un libro que se llama The Absent Body, donde reflexiona acerca del cuerpo del
actor o actriz como un gran ausente en la representacion teatral (1990). Este cuerpo esta

invisibilizado porque nuestra propia experiencia del mundo lo esta, la damos por hecho.

A partir de este punto de partida, Drew Leder realiza la revision del concepto de cuerpo
propio de Merleau-Ponty ya que considera que este tiene que ser ampliado para tener en
cuenta estas ausencias. Para Drew Leder hay dos tipos de corporizaciones diferentes que
son, para él, diferentes regiones, operando en diferentes partes de la relacion con el

mundo. Estos tres tipos de cuerpos son el “cuerpo superficie (surface body)”, “el cuerpo
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recesivo (recessive body)” y la mente interior del cuerpo estético. Cada tipo de cuerpo
tiene también su forma de la ausencia. Refiriéndose al primero, Leder dice que este cuerpo
mas que visibilizado es “visceralizado”, por su aspecto visceral, por ser el cuerpo que

garantiza que estemos viv_s (Leder, 2005:212).

Phillip Zarrilli a agrega el "cuarto cuerpo” que es el cuerpo "externo" estético "ofrecido a
la mirada de la audiencia™ (Zarrilli, 2004: 657). En la danza clasica y moderna, este cuarto
cuerpo tiende a hacer que los demas sean ain mas invisibles, es decir, el cuerpo del o la
bailarin_ se percibe de forma estereotipada, casi como un objeto, sin historia, sin situacién
por fuera de su formacion en danza que lo haga unico. En el caso de las dos compafiias
analizadas, por el contrario, la visibilizacion es utilizada como recurso dentro del “bucle

de retroalimentacion autopoiética”.
4.2. “Fenémeno de la presencia”

Erika Fisher-Lichte plantea un segundo aspecto en relacion a las creaciones escénicas: el
fendmeno de la presencia. ¢Qué viene a la presencia cuando el o |_ bailarin aparece en
escena? Este problema se remonta a los inicios del teatro. Ya en 1747, En el tratado Le
comédien, Rémond de Sainte Albine, diferenciaba al teatro de la pintura por la presencia.
Fischer-Lichte realiza un recorrido por las diferentes formas en las que es considerada en
el teatro y determina tres grupos: (1) Concepto débil de presencia; (2) concepto fuerte de

presencia; y (3) concepto radical de presencia.

El primer sentido de presencia esta ligado con el ocurrir aqui y ahora, con la realizacién
de la obra en tiempo actual, como sinénimo casi de actualidad. Actualidad también del
cuerpo semiotico con el cuerpo fenoménico del o |_ intérprete, el o |_ cual despierta las
pasiones en el publico, el contagio, que se da a través del cuerpo del actor, co-presente
con el cuerpo del espectador. Este contagio con los espectadores trae problemas: el
“cuerpo semiotico ejerce una fuerza de contagio sobre el espectador, el cuerpo
fenomeénico consigue el mismo efecto con la fuerza de la atraccion erotica que le confiere
sus especificas caracteristicas” (Fisher-Lichte, 195). ;Se desea el personaje o el o |_ actor
0 actriz? Para algunos, este deseo del actor o la actriz puede ser indeseable y signo de una

mala actuacion u obra.
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Sin embargo, cuando el o |_ espectador_siente la fuerza del o |_ intérprete, quien acapara
su atencion, cuando nos hipnotiza o como apunta Fischer-Lichte, cuando “los
espectadores sienten la inusualmente intensa actualidad del actor” (Fischer-Lichte, 2011:
198), nos encontramos frente al concepto fuerte de presencia. Este sigue siendo anterior
al giro performativo de los sesentas y es producto de un proceso de corporalizacion. En
este caso, mas que una obra en particular podemos pensar en aquellos momentos en los
que como espectador_s un_ bailarin_ aparece en escena y no podemos sacar los ojos de

éloell .

Por ultimo, el concepto radical de presencia comienza a ser pensado en los sesenta,
cuando el teatro estigmatizé la representacion y fue en bisqueda de la presentacion. Para
Fischer-Lichte esta presencia es sentida por la audiencia. Para ella, hay conciencia o un
aspecto reflexivo pero que se experimenta fisicamente y por eso prefiere pensarlo como
embodied mind (mente encarnada, encarnacién de la mente, mente corporizada)
alejandose de las dicotomias cuerpo/mente, cuerpo/conciencia (Ibid: 203). Fischer-Lichte

destaca que, en la mente corporizada, la mente se disuelve en el cuerpo.

En las presentaciones de las dos compafias podemos encontrar el segundo caso: un
concepto fuerte de presencia. Cada un_ de |_s intérpretes tiene sus particularidades
Unicas, no por el papel o personaje que presentan sino por aquello que excede el escenario.
Nuevamente esto nos lleva a las diferentes capas de cuerpos que se hacen presentes en
ell_s, capas existentes siempres pero que las obras de estas compafiias ponen en

evidencia.
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Capitulo 4: Las danzas urbanas y su percepcion
como estilo por los bailarines de Km29y el CAD

1. Introduccion

En el capitulo anterior analicé las dos compafiias que constituyen el objeto de estudio de
esta tesis. Durante dicha indagacion, aparecian tanto en |_s bailarin_s como en las
producciones referencias constantes al hip hop y otros tipos de danzas urbanas. En este
capitulo me pregunto acerca del origen de estas referencias y en qué sentido influyeron
en las situaciones biograficas en tanto que situacion histérica (Schutz y Luckmann, 2001).
Parto de que la situacion histdrica de |_s bailarin_s es definida en este caso en relacion a
algunos elementos de la historia de la danza como ambito de la realidad (Ibid). No es toda
la historia de la danza la que es relevante para este grupo de bailarin_s sino algunos
momentos. Desde este punto de vista, encuentro que para est_s bailarin_s fueron
importantes las danzas urbanas en tanto que estilo (Merleau-Ponty, 1994) e influyeron en
sus practicas corporales ya sea antes de formar parte de las compafiias o al momento de

entrar en ellas.

2. L_scoreografos y bailarin_s de CAD y Km29 y las danzas urbanas

En el caso de |_s coredgraf s de las compafiias Km29 y CAD, el contacto con las danzas
urbanas surgié de viajes. Andrea Servera, en los afios 90°s realiz6 un viaje de un mes y
medio a Nueva York con objetivo continuar formandose como bailarina luego de finalizar
sus estudios en el taller del Teatro San Martin. Alli, descubri6 a los bboys de los suburbios
de Nueva York que en ese momento comenzaban a “bajar del Bronx” (Comunicacion
personal, Andrea Servera, marzo 2017). En lo que relata como una fascinacion inmediata
por los movimientos y la energia de estos bailarines, cambid sus planes originales de
tomar clases de danza académica y se dedicO a tomar clases con ellos. A partir de
entonces, incluyé momentos o bailarin_s de danzas urbanas en sus obras. Much_sdeell_s

| _s conocid en Fundacion Crear Vale la Pena.

En el caso de Juan Onoftri, alrededor del afio 2000, viajo a Brasil donde conoci6 el trabajo
de Bruno Beltrdo quien habia formado en 1996 el Grupo de Rua, una compariia formada

con bailarines de las favelas de Brasil que incluye elementos de hip hop. También se
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queda alli poco mas de un mes. Marina Sarmiento, asistente de Km29, también se vio

influenciada por una coredgrafa brasilefia: Lia Rodriguez.

Aquello que encontrd Servera en el hip hop fue algo que ella nombra como una primacia

del movimiento y el cuerpo.

“LUEGO ESTARA LA REFLEXION, LAS IDEAS, LOS CONCEPTOS
PERO PRIMERO ESTA EL CUERPO

POR ESO ME GUSTAN LOS LENGUAJES TAN VISCERALES DEL HIP
HOP QUE EN SU ORIGEN SON UNA NECESIDAD

ME EMOCIONA EL PIBE QUE ENTRENA SIN SABER POR QUE SOBRE
UNOS CARTONES CON AMIGOS EN LA PLAZA” (Servera, 2018: 163)

En esa primacia del cuerpo que nombra Servera, coincide Juan Onofri, quien ademas

agrega que, para él, esto es algo que la danza “formal” o “académica” perdio®.

L _s bailarines de los grupos mencionados conocieron las danzas urbanas de diversos
modos. Por un lado, los bailarines de Km29 que asistian a Casa Joven relatan formas de
acercamiento bastante similares entre si: veian a jovenes bailar en las plazas de los barrios
en los que vivian, cercanos a Gonzalez Catan. Conocian también el rap, pero en sus vidas
cotidianas escuchaban y bailaban cumbia®’. Luego del paso por la compafiia, algin_s se

volvieron parte de la cultura hip hop, por ejemplo, Alejandro Alvarenga cuenta que a

135 g mayusculas en el original.

136 Al retomar estas palabras recupero la vision que |_s coredgraf_s tienen y no me estoy comprometiendo
Y0 con esa postura acerca de la danza que requiere de complejizacion y reflexion.

137 Los jovenes cuentan en las entrevistas que antes de Km29 escuchan solo cumbia. Esta es género musical
“tropical” que surge en Colombia pero que en cada regién de América Latina. En Argentina, se popularizé
en los afios 60 y 70 y “estalla comercialmente” en los noventa con “el fenomeno de la ‘movida tropical’”.
A fines de esta década, aparece el sub-género cumbia villera. Pablo Alabarces y Malvina Silba lo
caracterizan de la siguiente manera: “Este subgénero de la cumbia produjo una especie de alteracion de las
reglas con las que se habia manejado, hasta ese momento, el campo de la muasica tropical en la Argentina,
ya que por un lado introdujo influencias del rap y el hip hop, ambos muy marcados por lo afroamericano;
por el otro, las letras del sub-género villero produjeron un quiebre en las tematicas conocidas hasta ese
momento, ya que narraban historias de delitos menores, consumo y trafico de drogas y relaciones
conflictivas con la institucién policial. Este viraje "social" de las letras estaba acompafiado con vestimentas
similares a las de los jovenes cultores del hip hop norteamericano, asi como con un fraseo rapeado pero a
la vez contaminado con gestos e inflexiones de formas del lenguaje popular cotidiano y, en algunos casos,
también del fatbol.” (Alabarces y Silba, 2014, s/n) La cumbia, aunque catalagoda como popular, no era
solo escuchada por los sectores bajos, sino que las clases medias y altas hicieron un uso “festivo” de la
misma. En los ultimos afios a este uso se sumo un proceso de “ablancamiento” de la cumbia a través de
grupos como Agapornis y de la aparicion de una “cumbia politicamente correcta” como ser Sonora Marta
la Reina o La Delio Valdez.
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veces “la flashea'®” en la plaza y Lucas Yair Araujo frecuenta en el Km30, a una crew,
que ¢l llama “la tribu”, donde “cuelga’®®” bailando con otros. En el caso de Lucas, él
ahora dirige las clases en Casa Joven y propone en ellas un entrenamiento de preparacion
fisica para el hip hop. Por otro lado, dentro de |_s bailarin_s de Km29 que formaban parte
del equipo de direccion, Kun Castro realizaba tricking y es contactado por su experticia
en esa técnica y conocimiento de las danzas urbanas y Alfonso Bardn empieza a
adentrarse en el mundo de los bboys en un paso por el CAD en sus presentaciones en

Tecndpolis.

Por otro lado, la situacion de |_s bailarin_s del CAD es diferente ya que tod_s tienen una
trayectoria anterior a la compafiia y son contactados por Andre Servera en base a como
bailan. Es decir, de una experiencia de la danza previa al CAD. Sin embargo, en relacién
a las danzas urbanas existian diferencias en los acercamientos. En el caso de |_s bailarin_s
de hip hop, cuando entran a la compafiia ya formaban parte de la comunidad de danzas
urbanas. Sin embargo, no todos eran parte de la misma manera. Por un lado, en aquell_s
bailarin_s del CAD, que habitaban cerca de Fundacién Crear Vale la Pena, la préctica se
daba tanto en las plazas como en ese espacio. Y muchas veces en ese espacio, las clases
reproducian la légica de las plazas. Esto es, no habia una figura de profesor fuerte, sino
que constituia un momento de intercambio de trucos y movimiento. También otros
bailarin_s como Wizard y Chiza, viven en CABA y llegan a las danzas urbanas a través
de conocidos y videos y se forman con videos de YouTube o incluso con viajes, como en
el caso de Chiza que viajé a Brasil a tomar clases en el Festival Internacional de Hip Hop
de Curitibal. Por otro lado, tanto en el CAD como en Km29 se encuentran bailarinas
mujeres con trayectorias mas académicas de danza contemporanea'** y que empiezan a

experimentar con lo urbano como estilo una vez que estan en el CAD 0 Km29.

138 «Flashear” significa alucinar en el sentido de estar en una situacion agradable y un poco increible.
139 “Colgar” significa permanecer realizando algo, olvidandose del paso del tiempo.
140 E| festival de break de Curitiba se realiza desde 2002 todos los afios en esa ciudad de Brasil y cuenta

con presentaciones, cursos y otras actividades. Actualmente se realiza en la Universidad Positivo.
(http://fih2.com.br/o-festival/ FIH2)

141 Aunque el término “danza contemporanea” debe ser revisado y considerado en su complejidad, en este
caso lo utilizo ya que es como ellas mismas se refieren a sus practicas.
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3. Vinculo directo corporalizado con las danzas urbanas

“Me reconoci como parte de esa cultura cuando empecé a ver las tapas de discos y fotos de
Nueva York de los 80°s media destruida y las canchas de basquet con grafitis. Eso me llamé la atencién,

se parecia un poco a mi barrio”

El guapo, MC#2

En el Anexo 2 se puede encontrar un desarrollo del contexto historico de surgimiento y
desarrollo de las danzas urbanas. Sin embargo, cuando percibimos un fenémeno no
Ilevamos a cabo una operacion de reflexion acerca estos acontecimientos que le dieron
origen, sino que percibimos de un solo golpe y percibimos una unidad que al momento
de la percepcion se presenta como una constante. Vemos un_ bailarin_en la calle o en un
escenario y reconocemos lo que hace como una danza urbana, asi como también los
bailarines de las compafiias se sentian cercanos a estas danzas antes de saber qué son

exactamente o cudl era su historia.

Tomo como ejemplo para esto el caso de la mayor parte de los bailarines de Km29. En
Casa Joven anunciaron un taller de hip hop. La mayor parte no escuchaba rap o musica
break, sino cumbia. Incluso, Jonathan Da Rosa cuenta que uno de los comentarios que le
hacian a Juan Onofri cuando comenzaron el taller era: “;Qué ponés esa musica?, sacala
y poné cumbia”. (Deci Mu con Km 29: danza...:2013) Tampoco bailaban
frecuentemente, sino que veian a chicos bailando en las plazas y querian hacerlo. Pero al
mismo tiempo, se percibian como parte de es_s bailarin_s de hip hop, sin importar si
sabian o no bailar. Otra interpretacién posible para esta explicar esta autopercepcion
podria ser que estos conocimientos funcionaban como imaginarios, pero prefiero no usar
la palabra imaginarios debido a que la etimologia imagen puede llevarnos a pensar que
las danzas urbanas influyeron en los bailarines como representacion, cuando la hipétesis
de la que parto es que hay vinculo directo corporalizado. En el caso del CAD, Andrea
Servera toma algun_s bailarin_s que ya estaban inmersos en la cultura hip hop que
trabajan junto a bailarin_s de otros estilos (danza contemporanea, folklore). En todos los

casos, |_s bailarin_s del CAD como dije en el apartado anterior, ya tenian una trayectoria

142 Faka, 2018.
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en la danza antes de formar parte de la compafiia. La hipotesis detras de esto es que los
bailarines de las dos compafiias no tienen una idea clara sobre lo que estan haciendo o en
qué se inscriben, pero asi y todo siguen un “estilo” de un_s predecesor_sy coetane_s que

consideran como propios, con los que se sienten conectados.

Una situacion similar describe Belvedere en su articulo “Why I cannot dance the Tango:
Reflections of an incompetent member of the ‘milongas portenas’ (2016) donde se
pregunta a partir de su propia experiencia como mal bailarin qué significa ser miembro
de la “milongas portefas”. Aunque no sepa bailar, tiene un conocimiento que lo hace ser
parte de las milongas. No podia bailar, pero podia “reconocer en las acciones de los otros”
(180) qué era saber bailar. También, se pregunta si ser bailarin implica ser un buen
bailarin Esto lo lleva a afirmar que hay diferentes tipos de participantes en base a sus
competencias. Una cosa son las competencias sociales y otras diferentes las competencias
técnicas de la danza (197). En ambos casos, tenga éxito o no el practicante en cuanto a
dominar la técnica, a partir de una préctica corporal propia se llega a un conocimiento

que permite reconocer las practicas de |_s otr_s y emitir un juicio de valor sobre ellas.

El articulo de Belvedere, mediante la reflexion de su propia historia en la milonga, detalla
coémo él mismo adquiere este conocimiento. En su relato, ¢l habla de “inmersion” en la
milonga. Sin embargo, creo que este concepto debe ser completado con el de estilo. Estar

inmerso es estar entrenado en reconocer un estilo perceptivamente. ;Qué significa esto?

En primer lugar, el concepto de estilo incluye la percepcion de estilo tanto en una persona,
como en un objeto, un movimiento artistico o una obra de arte, es decir, puede ser de un
objeto singular o de una serie de objetos. Lo que resulta interesante en Merleau-Ponty es
que el estilo no es considerado como una propiedad de la cosa sino en la relacion entre el
sujeto percibiente y lo percibido, relacion que se da por medio de la intencionalidad
motora. El estilo es una unidad que tiene la cosa, pero no como concepto, es decir, no
como objeto ideal. Es una sintesis que se realiza. Esta sintesis es corporal y esta en
relacién con nuestra intencionalidad motora, esto quiere decir, que no se realiza por la

reflexion y es por eso que no hay representacion de la cosa. Al definir el estilo en esta
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relacion entre la cosa y el sujeto percibiente, este deja de ser solo la manera de una cosa®.

Sino que estilo es a la vez ontoldgico y estético (Singer, 1981 y Matherne, 2017).

En un sentido estético, el estilo es un concepto que unifica la manera en la que se dan una
serie de objetos. Es en este sentido dice Merleau-Ponty en Signes en relacion al estilo de

un pintor:

El estilo es en cada pintor el sistema de equivalencias universales de la
“deformacion coherente” por la cual él concentra el sentido esparcido atin en
su percepcion y lo hacer existir explicitamente (Le style est chez chaque
peintre le systéme d equivalences universal de la ‘déformation coherente” par
laquelle il concentre le sens encore épars dans sa perception et le fait exister

expressément. (Signes, 1960: 68).

En un sentido ontoldgico, el estilo no s6lo da cuenta de la unidad de la cosa sino que,
como resalta Matherne, es algo que “habita y es corporalizado en la cosa misma”
(Matherne, 2017: 711) Pero el objeto esta siempre abierto y es misterioso y el estilo abre

el horizonte del objeto que es indeterminado pero determinable.

Por otro lado, para que pueda haber estilo tiene que darse una constancia**, una repeticion
al mismo tiempo que en cada situacion en la que estamos inmersos hay una “deformacion
coherente™#°, Esto es, el objeto nunca es exactamente igual, pero es coherentemente

desigual. Esta constancia permite al sujeto, como afirma Maryvonne Saison (1996), pasar

143 Este es el sentido de estilo del que parte Marielle Macé (2016) en un libro dedicado a la historia de este
concepto.

144 con respecto a la constancia perceptiva, en una conferencia dada en 1933, Le primat de la perception
(1989), Merleau-Ponty desarrolla que debido a que realizamos una sintesis perceptiva, la cosa es percibida
como una totalidad. Al mismo tiempo, solo esto es posible porque la cosa esta abierta a un horizonte. Acerca
de cémo se logra la constancia perceptiva en Merleau-Ponty, hay desacuerdo entre los lectores. y diferentes
puntos de vista. Segun Kelly esta estd garantizada por la indeterminacion y la normalidad en nuestras
percepciones ya gque somos conscientes que las percepciones se desvian de la norma que es constituida
como una visién desde todas partes. Esta consideracién presenta la constancia como una “media” en
términos estadisticos que pareceria contradecir la critica que hace Merleau-Ponty al empirismo e
intelectualismo. Matherné critica la interpretacion de Kelly, ya que enfantiza que para Merleau-Ponty
siempre ver algo es verlo desde algin lugar (Matherné, 2017).

145 Este concepto lo toma Merleau-Ponty de André Malraux. Sin embargo, el concepto de estilo de
Merleau-Ponty difiere del de Malraux. Como marca Lovisa Andén: “Aunque los dos describen el estilo en
el contexto de los museos, Malraux hace énfasis en el museo como la condicidn para que diferentes estilos
aparezcas, mientras que para Merleau-Ponty, por el contrario, el museo significa la cosificacion del estilo
del pintor, ya que lo aliena de su sentido-contenido primaria, es decir la experiencia concreta del pintor”
(Andén, 2019: 210)
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de lo individual a lo general “haciendo una economia”. Es decir, le permite actuar por

medio de un reconocimiento pre-reflexivo, sin necesidad de una reflexion previa.

En cuanto a los usos de “estilo” que aparece en Fenomenologia de la percepcion
(Merleau-Ponty 2016, 1994), encuentro los siguientes con respecto al estilo perceptivo®4®:

- El estilo perceptivo de un objeto no son sus “cualidades multiples”, estas son
solo su “envoltura”. Como afirma varias veces en este libro, la forma que se percibe nunca
es la suma de las partes que la componen, ya que Merleau-Ponty se basa en los
descubrimientos de la Gestalt con respecto a la percepcion y, ademas, realiza una extensa
critica tanto al intelectualismo como al empirismo, debido a esta concepcidn sumatoria
de aspectos por la que ambos explican la percepcion. Afirma que son una envoltura
debido a que forman parte de la “consciencia del objeto que poseeria su ley o secreto” y

no “de la contingencia al desarrollo de la experiencia y al estilo perceptivo de su objeto”

(60).

- El estilo esta presente “atin en sus reflejos” (103). Esto nos habla de una
omniprescencia del estilo en el objeto, este se hace presente siempre, y se puede incluso

afirmar que todo objeto tiene forzosamente un estilo.

- El estilo de mi cuerpo como un tipo particular de estilo pero que al mismo tiempo
es reconocible como una obra de arte. Merlau-Ponty presenta como ejemplo el estilo de
mi mano y afirma que el estilo retine “...1as ‘sensaciones tactiles’ de mi mano y los vincula
a las percepciones visuales de la misma mano como a las percepciones de los demas
segmentos del cuerpo, es un cierto estilo de los gestos de mi mano, que implica cierto
estilo de los movimientos de mis dedos y contribuye, por otro lado, a una cierta
‘andadura’ de mi cuerpo” (167) El estilo no es s6lo compuesto del color de mi mano, del
largo de mis dedos, de las arrugas que se forman en los pliegues, sino que esta compuesto

también de su “andadura”. Esta andadura es aquello mas facilmente reconocible:

“Se ha podido probar que no reconocemos nuestra mano en foto grafia, que

incluso muchos individuos vacilan en reconocer su escritura entre las de otros

148 A los aqui esbozados se puede agregar un sentido mas que no es relevante para esta investigacion: toda
filosofia, en general, y la fenomenologia, en particular, como estilo. La fenomenologia como estilo y cada
filosofia como un estilo que es un “bosquejo de su sentido” (Ibid: 196) que empiezo a comprender como
cuando arribo a una tierra extranjera. Esto es, lo primero que se me presenta perspectivamente es ese estilo
con el cual las ideas se presentan, antes de poder asir completamente el sentido de aquello que se dice. Este
sentido de estilo esta anclado en lo perceptivo, pero en relacion con el lenguaje y la expresién de ideas.
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y que, por el contrario, cada uno re conoce su silueta o su modo de andar
filmado. Asi, pues, no re conocemos por la vista lo que, no obstante, si hemos
visto fre cuentemente, y, en cambio, reconocemos al instante la represen tacion

visual de lo que nos es invisible en nuestro cuerpo.” (166)

Es decir, no es solo por la vista que se reconoce el estilo, hay un reconocimiento

Kinético que es aln méas importante.

- El estilo es lo primero que “comunica”. “Primero” aqui quiere decir que aparece

antes, de las representaciones y del concepto y del pensamiento. (200)

-El estilo es una “configuracion de la experiencia” (208). Esto podria entenderse
de dos maneras: por un lado, nuestro estilo propio es una manera de estar-en-el-mundo
que hace que nuestra experiencia sea de una manera y no de otra. Al mismo tiempo, el

estilo de aquello percibido configura su percepcion.

- ElI mundo como estilo (341). Esto pareceria ser una consecuencia de la

omnipresencia del estilo que enuncié anteriormente.

En esta investigacion, entonces, me interesa tomar el concepto merleau-pontyano de
estilo para entender como el “estilo danza urbana” es percibida como tal antes de ser
constituida como un concepto “danza urbana” con su historia, cultura, géneros y
subgéneros. Esto es, que todos estos aspectos se condensan y al mismo tiempo son
excedidos por el estilo “danza urbana”. El estilo es percibido como una identidad y para
ello exige una constancia perceptival®’ en el sentido que reconozco algo que veo como
danza urbana, pero al mismo tiempo es una serie de reconocimientos compuestos por la
repeticion de percepciones que producen la sensacion de lo “familiar”. Lo que percibo,
sin embargo, es “similitud (sameness)” y no “identidad (identity)”, utilizando la
aclaracion que hace Schutz. Ademas, este reconocimiento es pre-predicativo. Segun
Schutz, la estructura por la que reconocemos lo similar y lo idéntico, a través de “sintesis

pasivas”*, que indica que el acto de reconocer se da de manera pasiva, es decir, no

147 para mas informacion sobre los debates en torno a la constancia perceptiva véase el tercer capitulo de
Fenomenologia de la percepcion de Merleau-Ponty, titulado “La cosa y el mundo natural” (1994).

148 Este concepto lo toma de Edmund Husserl. Sin embargo, no coincide completamente con este autor.
Como explica Carmen Ldpez Séenz (1995), para ambos la tipificacion es pre-predicativa, y esto significa
que se encuentra en un nivel de pasividad. No obstante, Husserl plantea que existen diferentes niveles de
pasividad, mientras que para Schutz algunos de estos niveles, como ser las sintesis de asociacion mediante
la cual aparece la identidad del noema, no van a ser pasivas ya que “no podemos asumir un cumplimiento
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requiere una actividad de nuestra parte y es involuntario. Segun él, hay dos tipos de
sintesis, primera vez que el objeto se me presenta y cuando este se vuelve familiar. En
este Ultimo caso, se produce por la experiencia también una prevision del comportamiento

ulterior de aquello que se percibe.

En el enfoque merleau-pontyano y en sus ejemplos no queda claro como realizar una
descripcion de un estilo determinado. Es decir, por ejemplo, en un momento de
Fenomenologia de la percepcion nombra el caso del “estilo de Paris”. Sin embargo, no

da informacion sobre cOmo es este 0 en qué consiste precisamente.

Otro aspecto a tener en cuenta es que el estilo es percibido por cada individuo, pero, al
mismo tiempo, tiene una dimension social. Es a través del cruce entre las perspectivas
merleau-pontyanas y schutzianas que intento dar cuenta de ambos aspectos para este

fenémeno de las danzas urbanas.

4. El estilo danza urbana y como se hace presente en Km29 y el CAD

En el caso de las danzas urbanas reconozco los siguientes rasgos que las componen como

estilo:
4.1. Danza:

a. El cuerpo que danza se muestra como un cuerpo musculoso, fibroso, activo,
listo a actuar. Es un cuerpo que se define por su tonalidad mas que por medidas ideales
de altura, peso, etc. Esto se ve en las dos compafiias: |_s bailarin_s son muy diferentes en
cuanto a sus corporalidades, pero tod_s se muestran fuertes en el escenario. Por otro lado,
son cuerpos que no estan en su verticalidad en alineacion perpendicular al piso, sino que

en ellos hay asimetrias, piernas, brazos y columnas que se arquean.

Marie-Christine Vernay en su investigacion y practica como bgirls habla de un
cuerpo “roto”: “Me interesa el cuerpo quebrado, el cuerpo roto, el cuerpo fracturado y es,

sin lugar a dudas, por ahi que entré en el hip hop, mas por una fractura que por una imagen

de conciencia de modo pasivo” (58) Otra diferencia que aparece entre Schutz y Husserl, como marca Alexis
Gros (2017), es que, aunque Husserl se refiere a la tipificacion, para Schutz es importante sefialar que esta
se efectiia “seglin estructuras particulares de relevancia” (Schutz en Gros, 2017:29). Esto significa, que se
da una seleccién en la misma percepcion que para Schutz siempre va a darse en relacién a los fines practicos
del sujeto en relacion a su accionar en el mundo.
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monolitica de un cuerpo sano” (Vernay, 2011: 99). Sin embargo, roto aqui no significa

frégil.

b. En cuanto a las dinamicas de los movimientos, el tono muscular que utilizan
los bailarines es en general alto. Se busca la espectacularidad*® del movimiento a través
de paradas de cabeza acrobaticas con detenciones (freezing), giros veloces en el suelo
usando manos o piernas para impulsarse. Puede haber momentos que tienen un tono
burlén o de parodia a otros bailarines. No hay solemnidad a la hora de bailar, no hay

preparacion, sino que la danza aparece en medio de otras dinamicas sociales.

En el breaking es caracteristica la siguiente secuencia: en primer lugar, el o la
bailarin_ se presenta por medio de un top rock o footwork que son juegos con los pies
realizados de pie. Acompafia el desplazamiento del pie, el groove (un movimiento de
vaivén acompasado hacia delante y hacia atras) del torso. Luego, el bailarin baja al piso
y realiza giros basandose en uno o dos apoyos del cuerpo, que pueden ser una mano, un
pie o incluso la cadera y que puede incluir inversiones del cuerpo. La demonstracion
termina con una suspension en el giro en la que el cuerpo se mantiene en un equilibrio

inestable y cuyo objetivo es generar una sorpresa.

También es una caracteristica de las danzas urbanas la realizacion de acrobacias,

como pueden ser paradas de cabeza con o sin giros, saltos hacia delante y hacia atrés.

En el CAD y Km29 a veces se repiten estructuras especificas del breaking, asi
como se toman sus trucos y acrobacias. Sin embargo, en el caso de Km29 a veces los
procedimientos para llegar a estas formas difieren de la practica urbana. Por ejemplo, en

Duramadre, muchas de las acrobacias son realizadas a partir de un movimiento previo de

149 Eota espectacularidad es incluso medida en las competencias. Mingardi y Roman describen esto de la
siguiente manera: “Existen dos formas de elegir a los ganadores, una de ellas es poner puntaje en una
planilla donde cada jurado centraliza su atencién sobre un movimiento particular segin cual sea su
especialidad, como los molinos —giros en el piso desplegando las piernas—, power mouve —giros sobre la
espalda o cabeza- o free style y la otra forma, denominada por los b-boys “a 0jo”, donde el jurado realiza
una apreciacion general luego de la presentacion de cada grupo y decide quién es el ganador. Los aspectos
que tienen en cuenta los jurados a la hora de evaluar son la creacién y el free style, es decir estilo libre.
También se valoran los pasos que necesitan mucha elongacion, porque presentan una mayor dificultad.
Asimismo, los b-boys que mantienen por més tiempo una figura o realizan la continua repeticion de un
paso, son mas valorados, ya que para efectuar ciertos movimientos se necesita fuerza y destreza.” (Mingardi
Minetti y Roman, 2009:5)
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vibracion corporal a partir del trabajo con la tensegridad y a veces, a traves de la relacién

entre los cuerpos de |_s bailarin_s.

c. En cuanto a la composicion coreogréfica, en el caso del breaking, aparece
también una estructura clara que se repite y que se transmite mediante la oralidad, la copia
y la repeticion. Es decir, no hay una forma de notacion escrita de la danza, pero si hay
una transferencia oral. Lo mismo ocurre con los pasos que, aunque muchas veces son
encontrados azarosamente, como, por ejemplo, mediante algin error al copiar alguna
secuencia, luego se repiten y se sistematizan, volviéndose reproducibles y compartibles a
los otros bboys y bgirls. Como ejemplo, Crazy Legs, bailarin del Bronx de la primera
generacion, recuerda la primera vez que hizo un movimiento propio de la siguiente

manera:

No voy a decir que lo cree[al movimiento] porque fue por accidente, pero
sucedio gracias a la practica y a todo el entrenamiento y cuando no dejas de
hacer y los accidentes ocurren, ahi es cuestion de reconocerlo “oh, si, ese
accidente era bastante bueno, voy a seguir trabajando en él (Briicker, 2014
5°50°7)1%0,

En cuanto al encadenamiento de pasos, es corriente la improvisacion. En las dos
compafiias hay lugar para la improvisacion, pero de diferentes maneras. Mientras que en
el CAD se definian bloques con diferentes bailarin_s y una determinada musica. Cada una
de estas partes tenian partes definidas, pero también lugar para improvisar. Al mismo
tiempo, el orden de los blogues o cuéles era utilizados en una determinada performance
podian cambiar. En cambio, en Km29, habia un recorrido coreografico definido y la
improvisacion era posible dentro de este recorrido en relacion a la forma precisa, ya que
mas que formas a las que llegar, la coreografia proponia estados por los cuales se debia

transitar.

d. En cuanto al espacio, las danzas urbanas, incluso la mayoria de sus batallas, se
realizan sobre todo en espacios publicos. El espacio publico se ocupa para danzar. No se

necesita del alquiler de una sala, sino que las plazas, las plazoletas, las escaleras de una

150 Ademas, para él la creacion de este movimiento implico su propio reconocimiento como individuo (“It
was the first time | was recognize as an individual” -5’40"")
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escuela son lugares propicios para la danza. Estos espacios son mayormente ocupados de

noche cuando estan vacios.

Ademas, en las calles, el uso del espacio es circular. Este es el aspecto donde las
compafiias se diferencian mas de este estilo, ya que las compafiias son influenciadas por

las danzas urbanas como estilo, pero lo usan para realizar presentaciones escénicas.

e. En las danzas urbanas, la musica cumple la funcion de dar el beat al
movimiento. El “beat”, que podria traducirse como “latido” y se percibe como los acentos
dados por la bateria, tambor, bombo o cualquier otro instrumento de percusion y/o bajo.
El mismo nombre “break” que refiere a los cortes que se hacian en la musica ya da cuenta

de la relacion con la musica y lo fundamental que es para esta danza.

Esta relacion con la musica es sobre todo seguida por el CAD y no asi por el Km29,

donde incluso en el ambiente sonoro el beat no es tan claro todo el tiempo.
4.2. Rodeando la danza

Por fuera de los momentos donde |_s bailarin_s danzan en sentido estricto'®! las danzas
urbanas tienen muchas caracteristicas que las definen como estilo a aquellos aspectos mas

alld de los momentos donde los bailarines danzan en sentido estricto.

a. Los bailarines se visten de una determinada manera, con pantalones de jogging,

gorras. En una entrevista a Wizard, uno de los bailarines del CAD, cuenta:

...en el verano del 98, habian venido mis primos de Ituzaingé. Vinieron a
veranear a la casa que teniamos en la costa, en Costa del Este. Yo hacia como
un afio que no los veia. Cuando aparecieron, parecia que habian venido del
Bronx porque estaban vestidos como con ropa ancha, re hip hop y yo no
entendia nada. Nunca en la vida habia visto eso, y dijeron “no, porque ahora
estamos en la cultura hip hop” y ellos me mostraron qué era, qué eran los
cuatro elementos: el MC, después el rap, el grafiti, y el breaking que es la

danza. Y cuando vi como bailaban dije: “ah, yo quiero aprender a hacer eso”.

151 Realizo esta aclaracion ya que en los ultimos afios se habla también de un concepto de danza expandido
que no incluye solamente el acto de danzar. Sin embargo, en esta investigacion tal abordaje no sera tenido
en cuenta.
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Otra caracteristica de la vestimenta es el “bling-bling”, este se refiere al uso de collares o
anillos llamativos. El perro, un MC, en el documental Rap Argentino (2018) explica esta
préctica de la siguiente manera: “vos no tenés nada, de repente tenés todo, lo tenés que

mostrar” (Bello:2018,13:06)

En ambos grupos, el CAD y Km29, |_s bailarin_s se presentan con sus ropas propias que
son jogging, remera y unas buenas zapatillas. Algun_s usan gorras. Llegan con esa ropa
y, a lo sumo, se cambian la remera cuando terminan. En el caso de Km29, esto fue una
decision que tomé Onofri e, incluso, les compraron zapatillas a algin_s de los jovenes.
Estas zapatillas no eran usadas solo en la funcion, sino que eran su calzado de uso diario.
En relacién a esto, Alfonso Bar6n cuenta que tuvieron muchos problemas respecto a esto
con uno de los intérpretes a quien de manera regular le robaban las zapatillas. Entonces,
debieron reservar un par para las funciones y, otro, para su vida cotidiana. (A. Bardn,

comunicacion personal, 11 de octubre de 2019).

b. Los bailarines comparten un conjunto de valores. Segin Hugues Bazin, estos
son: “le défi (el desafio)”, le réspect (el respeto) y la “authenticité (autenticidad)” (Bazin,
1995: 30-35). Estos se basan en una historia en comin marcada por la vida en los barrios
pobres, atravesadas por la violencia, la exclusién. A través de lo comun se busca generar
comunidad, o como dice Afrika Bamba, “jPaz, amor, unidad y divertirse! (Peace, love,
unity and havin’ fun!)” (Gamboa, 2008: 166). Es por eso que, aunque las batallas sean

lugares de competencia, siempre terminan con un abrazo con el contrincante.

En el ambiente local, en los discursos de los bboys/bgirlsbboys/bgirls y los
raperos aparecen referencias a estos valores nacidos en el Bronx pero que los sienten
cercanos en cuanto sienten que comparten las mismas condiciones de vida. Por ejemplo,
cuando uno de los MC del Conurbano bonaerense considera que su barrio es parecido a

las fotografias que ve del Bronx en Nueva York. (El guapo, MC, en Bello, 2018)

c. La cuestion de los géneros masculino y femenino en las danzas urbanas fue

cambiando®®?. En los comienzos, los que bailaban o rapeaban eran principalmente

152 para un analisis mas profundo desde la fenomenologia, Iris Young (1980) ha investigado acerca de
coémo en esta disciplina filosdfica no se tiene en cuenta la cuestion de género. EI més conocido de sus textos
es “Throwing as a girl” donde indaga en esta expresion y en las diferencias en como tiran una pelota mujeres
y hombres. Alli, afirma que estas son producto de un horizonte social determinado de maneras diferentes
para unos que para las otras.
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hombres y las mujeres asistian a las batallas en un rol de espectadoras. Cuando bailaban
0 rapeaban trataban de imitar a los hombres. Sin embargo, esto fue cambiando con los
afios. Nathy Peluso, rapera argentina, afirma con respecto a ser mujer dentro de la cultura

hip hop: “tenés que patear la puerta” (Bello, 2018).

Por ejemplo, Milo Moya cuenta que en Fundacion Crear Vale la Pena se habia
formado un grupo que entrenaba una vez por semana en el cual el tenia un rol de profesor,
muchas de las chicas iban a pasar el tiempo, a juntarse, “a hinchar las pelotas” y las que
bailaban hacian sobre todo un “hip hop de escenario, estilizado, no tan villero”. Por
“villero” aclara que se refiere a “esta cosa mas de uno de golpearte de estar buscando
alguna cosa mas propia”, esto es, una cierta brutalidad, una violencia con el propio
cuerpo, para encontrar el movimiento. También agrega que eso fue cambiando y que ellas

comenzaron a entrenar y bailar mas y a buscar su propio lenguaje.

En las compaiiias, las problematicas con respecto al género se ponen en evidencia
sobre todo en los preconceptos que tenian los bailarines hombres con respecto a la danza.

Para ellos, esta era “cosa de putos” (M. Moya, J. Da Rosa, A. Alvarenga).

Milo Moya relata su evolucidn respecto a estos prejuicios y como fue a travées de la misma

practica de danza contemporanea que

...la evolucion de mi propia danza fue cuando conoci danza contemporanea.
Ahi evolucioné un montonazo. Y mismo mentalmente. Porque cuando
empezas a entender que se pueden romper algunas estructuras (...). Y, digo
una boludez, digo cuando era méas chico (nunca fui machista, jamas) pero si
tenia un repudio grande a los gays y hoy me parece totalmente normal, me
parece totalmente copadisimo que cada uno elige lo que quiere ser. Y lo
vinculo porque empez6 a cambiar mi cabeza ahi también. Empecé a entender
un monton de cosas. También empecé a crecer, empecé a entender un poco
méas de todo, pero creo que la danza contemporanea me ayudo tanto
corporalmente como mentalmente. Creo que todos deberian probar alguna vez
en su vida aunque sea una o dos clases. (M. Moya, comunicacién personal, 30
de julio de 2018)

En la forma en la que presenta su encuentro con la danza contemporanea, pareciera no
tener en claro en qué lo cambid, pero queda claro que la danza produjo una transformacion

en él, sobre todo en lo que respecta a su perspectiva de género.
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Uno de los bailarines de Km29, Jonathan Da Rosa, afirma: “Y bueno, me costo mucho
también integrarme en el grupo porque... en ese sentido era re machista. “No, los hombres
no se tienen que tocar”. Me cost6 mucho”. (J. Da Rosa, comunicacion personal, 28 de
julio de 2018). La practica de la danza lo enfrenta al contacto fisico con otros hombres y
eso le hace cuestionarse las ideas previas acerca de lo que los hombres deben o no hacer.
Sin embargo, esa situacion cambia. “Era re machista” signica que ahora ya no piensa

serlo, ahora tiene una perspectiva diferente.

Se puede afirmar entonces que el paso por las compafiias, en la mayor parte de los casos,
les cambio la manera de pensar en torno a la masculinidad, asi como también a las mujeres

y la homosexualidad.

Ademaés, la composicion de los grupos, compuestos en su mayoria por hombres, ponen
en evidencia los problemas relativos al machismo y feminismo que son parte del mundo

social. Tomo primero como caso lo sucedido en Casa Joven.

Alfonso Bardn relata lo ocurrido al comienzo del proyecto en relacion a la cuestion de

género:

... el grupo Km29, antes de que llegue Amparo afios después, fue un grupo
cerrado de hombres, pero porque los hombres eran los Unicos que podian, que
se acercaron y que se bancaron también ese entrenamiento tan fuerte. En ese
contexto en el que tanto los hombres como las mujeres tienen vidas tan duras,
entrenar con lo duro que entrenabamos nosotros, ya era tipo: “mi vida es re

153 Pero habia

dura” y seguir entrenando duro era tipo: “chicos, no me jodan
un par de chicos manijas'® que si querian y fue el grupo que se conformo.
Porque muchos nos preguntaron: “;y por qué no hay mujeres en Km. 29?”.
Podian haber estado, o sea, asomaron el hocico un par en el momento pero,
bueno nosotros también entrendbamos de una manera muy intensa y ademas
hay un montén de actividades que las chicas eran muy jovencitas y muchas
tenfan hijos. Entonces no da'®® ir a tomar un taller de danza si tenés cuatro
hijos. Tenés que darle de comer, es bastante mas complejo de...Entonces Juan
[Onoftri] los engafio un poco a los chicos con esta cosa de media hip hop, que
nunca hicimos hip hop, pero Juan empez6 con top rocking. Empezamos con

unos pasitos de hip hop y empezamos medio a dibujar como... y terminamos

153 «joder” significa molestar.
154 «Estar manija” en el uso portefio significa estar muy entusiasmado con algo.

155 Que algo “no de” significa que no es posible, que no esta bien visto, que no es bien considerado.
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haciendo cosas mucho mas sensibles. Tuvimos un tiempo hasta que
empezamos a tocar un cuerpo porque habia que ir con cuidado, ¢Vviste? No le
Ilamaban danza los chicos, porque danza era de puto, como “sos puto”. Y ser
puto en laisla villa no esta bueno. (Risas'*®) Entonces era todo el tiempo buscar
no sé qué, nosotros ibamos con una actitud super humana, pero estuvo stper

bien del principio.” (A. Baron, comunicacion personal, 11 de octubre de 2019)

En principio, las mujeres no se acercaron al taller cuando este comenzd. No son
interpeladas por el titulo de hip hop que se le dio. Entre las razones se repiten algunas
cuestiones que ya habia nombrado Milo Moya, sobre todo en lo referido a la exigencia
del entrenamiento. Moya lo nombra como mas “brutal”, Baron como “intenso”. Sin
embargo, hoy hay algunas chicas que toman las clases. ;Qué cambi6? Por un lado, no se
puede desconocer que en los Gltimos afios las cuestiones de género han tenido mucha
importancia en nuestro pais a través de la difusion del movimiento “Ni una menos”. Sin
embargo, una investigacion mas profunda excede los alcances de esta tesis. Por otro lado,

en Casa Joven, se llevaron dos acciones concretas para que participen mujeres.

En primer lugar, Marina Sarmiento organizo6 un taller de mujeres:

...sobre todo, yo coordinaba el grupo de mujeres porque pensaba “no puede
ser que siga replicandose lo de la historia que es... siempre los pibes si, las
pibas quedan embarazadas y no, tienen la posibilidad de ser madres y laburar
y ya”. Entonces, yo intenté como estimular la presencia femenina. Tuve un
grupo muy bonito, muy bonito de chicas muy comprometidas con el laburo,
pero yo no queria hacer obra de eso, tenia ganas como mas trabajar el proceso
y como ir a un lugar como mas del orden de lo primario, volver a ese lugar en
el cual la piba deje de tener miedo de moverse, ¢no? Un lugar como mas
primario, un lugar como mas pedagdgico, no tanto de pretensién de proceso
de obra y desarrollo para mostrar frente a la mirada del otro. Me parecia muy
bonito lo que sucedia adentro del taller mirandose entre ellas, ;no?, como ese
espacio de confianza desde ese lugar del afecto. (M. Sarmiento, comunicacion

personal, marzo 2017)

156 Es interesante aqui como se usa la palabra “putos” ya que es una palabra que seria denigrante y

discriminatoria con la comunidad homosexual y que la usa precisamente para mostrar eso. A
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Luego, cuando Marina Sarmiento dejé la compariia, Amparo Sola continud con esa idea
de un grupo de mujeres, pero le dio otra forma: una vez por semana todas las mujeres de

Casa Joven dejaban sus actividades y se encontraban para bailar juntas.

... era muy dificil que vinieran las chicas. Por cuestiones muy concretas, a
veces llegaba la hora y una que tenia que ir a cuidar a su hijo o su hermanito.
[...] Y después también, pienso como una relacion con el cuerpo mas...
pudorosa. [...] En los Gltimos dos afios yo propuse generar un espacio de

mujeres adentro de Casa Joven.

Primero partié de la idea de un espacio para adolescentes, pero luego, propuso a la
directora de la casa un espacio que abarcara a todas las mujeres de la casa:

Entonces el proyecto se llamo “Los cuerpos y las palabras” y lo coordinaba
yo, pero en didlogo con ella, con Miriam [directora de la casa]. Y lo que
propusimos es que hubiera un dia a la semana en el cual durante la tarde... eran
varias horas... las mujeres dejabamos todas las otras tareas que habia. Los
hombres se encargaban del resto de las cosas y nosotras nos juntdbamos en un
espacio, en el salon de Km, y ahi para mi fue inventar una practica...
Basicamente lo que haciamos era que yo les proponia algunos ejercicios o
practicas propioceptivas, practicas de movimiento, de llevar y acompafiar a la
otra, de movernos entre nosotras, mover y ser movida. Siempre estando un
poco ahi a la escucha de qué era lo posible y del cuerpo y las palabras. Después,
habia toda una parte era mas bien ligada a la palabra, a poder empezar a hablar.
Que también fue entender “;como hablamos?”. Para mi el trabajo, que ahora
que lo pienso y fue re coreografico en ese sentido, era como proponer una
estrategia de circulacién de la palabra, en la cual pudiéramos estar
escuchandonos, preguntando. No solamente hablando afirmativamente. [...]
empezaron a pasar cosas. [Empezaron a hablar] de los roles que habian en las
casas, la relacion entre las grandes y las chicas. Esto fue hasta el afio pasado.

(A. Sola, comunicacién personal, 10 de enero 2019)

La experiencia termino porque Amparo Sola se mudé a Europa para continuar su carrera

como bailarina y coréografa.
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5. Conclusiones

En este capitulo desarrollé como las danzas urbanas constituyen la influencia mas fuerte
para |_s bailarin_s de las compafiias en lo que refiere a qué es la danza y como se debe
danzar. Ademas de realizar una breve historizacion de las danzas urbanas, realicé una
caracterizacion de las mismas como estilo. El concepto de estilo, que retomé de Merleau-
Ponty, en relacion con el de “tipificacion” de Schutz, permite entender como puede darse
la relacion entre |_s bailarin_s de las comparfiias nacidos en Argentina y las danzas

urbanas que tienen su origen en Estados Unidos.

El concepto de estilo refiere a un reconocimiento perceptivo de un fendmeno como
constante que se da en una relacién intencional entre este y el sujeto percipiente. Es asi
que el estilo danza urbana en tanto que reconocido por |_s bailarin_s funciona como
“tipificaciones” que operan de alguna forma como punto de partida al comenzar en ambas
compafiias. Al decir “punto de partida”, esto puede ser comprendido en dos sentidos. Por
un lado, las danzas urbanas aportaron a los bailarines pasos de danza, secuencias y ritmos.
Pero, por otro, también les dieron sino un estilo de corporalidad, formas de estar en el
mundo y conocimientos a la mano para los bailarines de las dos compafias. Por
“conocimientos a la mano”, retomo nuevamente a Schutz (2001) y me refiero a
conocimientos sedimentados de manera pasiva que que toman la forma de habilidades
practicas cuando una situacion requiere una accion, es decir, en la resolucion pragmatica
que es corporal y no reflexiva. Esto fue asi tanto en los casos de |_s baialarin_s que sabian
bailar antes de entrar a las compafiias como aquell_s cuya formacién como bailarin_s
comienza con la entrada a ellas. Los aspectos que incluyo dentro de la descripcion como
estilo de las danzas urbanas intentan mostrar ambos aspectos y los divido entre aquellos

que refieren a la danza en si y los que la rodean.

Lo que resta especificar es como se da el proceso de incorporacion de un estilo que se
percibe. Es en este punto donde el concepto de estilo se enrelaza con el de situacion. El
estilo danza urbana es al mismo tiempo parte de la situacion autobiografica de |_s
bailarin_s como a su situacion histérica. En cuanto a esta Gltima, Schutz, en
Phenomenology and the social world (1967), afirma que la interpretacion historica tiene
que partir de los sentidos que los hechos tienen para sus actores en relacion a sus fines

practicos. La historia es, en ese sentido, siempre historia de la “conducta humana (human
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behavior)” (214). La situacion historica asume que no somos solamente influenciados por
nuestros coetaneos con los cuales generamos “relaciones Nosotros (we relations)”, sino

también por el mundo de los predecesores (world of predecessors/ Vorwelt).

Para comprender la forma en la que se da esta influencia, me parece interesante en este
punto retomar el concepto de Schutz de “sintonizacion”. Para comprender mejor esto, me
basaré en los textos que Schutz escribe en relacion a la experiencia de la musica, “Making
music together” (1951), “Mozart and the Philosophers” (1976b) y “Fragments of the
Phenomenology of Music” (1976%). Un concepto clave que Schutz presenta al referirse a
la relacion con los otros es “sintonizar (tuning-in)”. Hacer algo con otros es una
sintonizacion entre yo y el otro como accion formadora de un “nosotros (We)” (79). En
esta sintonizacion conviven dos tiempos. Por un lado, un tiempo interno (inner time) y un
tiempo externo o césmico (outer time). EI primero refiere a nuestro flujo temporal, es
nuestro tiempo en cuanto vivido. El tiempo externo es cuantitativo y objetivable. Con
nuestros coetdneos compartimos este tiempo externo y cuando realizamos una accion
conjunta, como cuando un musico interpreta una composicion y nosotros la escuchamos,
nos unimos en el tiempo interno. La novedad del enfoque de Schutz esta en su forma de
considerar que también existe la posibilidad de una unién de tiempo interno con nuestros

predecesores:

De este modo el que escucha o ejecuta una musica esta unido con el compositor por
una dimension comln a ambos, que no es mas que una forma derivada del presente
vivido compartido por los coparticipantes en una relacion cara a cara genuina como

la que predomina entre quien habla y quien escucha. (90)

Los bailarines al repetir los movimientos de estos Otros se unen a ellos. Repetir en este
caso es copiar, intentar reproducir una semejanza que, al mismo tiempo, nunca sera
lograda completamente, ya que la situacion del bailarin esta compuesta no sélo por la
situacion historica sino también por su situacion biogréfica. Sin embargo, lo que si se

produce es una sintonizacion:

...esta accion de compartir el flujo de las experiencias de otro en el tiempo interno,
esta accion de vivir a través de un presente vivido en comun, constituye lo que
Ilamamos en nuestros parrafos introductorios la relacion de sintonizacion mutua, la
experiencia de un “Nosotros” que es la base de toda comunicacion posible. La

particularidad del proceso musical de comunicacién consiste en que su contenido es
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esencialmente politéetico, es decir, en el hecho que tanto el flujo de los eventos
musicales como las acciones mediantes las cuales son comunicadas, pertenecen a la

dimensién del tiempo interno. (Schutz, 1951: 92)

Es asi que |_s bailarin_s de las compafiias se sienten sintonizados con |_s bailarin_s de
danzas urbanas, tanto con aquell_s que son sus predecesor_s como sus coetane_s que
habitan en otros paises y esto forma parte de sus ideas sobre la danza y su practica misma

de danzar.
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PARTE II: EXPERIENCIA
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Capitulo 5: La experiencia de la danza y del bailar

1. Introduccion

En la primera parte de este trabajo, parti del concepto de situacion situacion de Alfred
Schutz y Maurice Merleau-Ponty para presentar las compariias Km29 y el CAD en general
y |_s bailarin_s que formaron parte de estas, objetos de estudio de esta tesis. Es asi que
aparecieron dos situaciones: la biografica y la historica. Consideré cada una de las
compafiias en particular y, luego, las danzas urbanas como fenémeno que influencio las

practicas de |_s bailarin_s de ambos grupos.

En esta segunda parte, indagaré sobre los conocimientos practicos de los bailarines, a
partir del concepto de “experiencia”. Partiré como considera la “experiencia” Merlau-
Ponty y luego consideraré la experiencia del bailar y de la danza, retomando nuevamente
la distincion que realicé en la introduccion donde “bailar” sera la experiencia de estar

lanzado a la préctica y “danzar” va a incluir un aspecto reflexivo de la misma.

2. La experiencia de la danza y de bailar como tipos particulares de

la experiencia
2.1. La experiencia de bailar y danzar

La pregunta que me motiva a indagar por la experiencia podria formularse, en lenguaje
coloquial, de la siguiente manera: ¢que le pasa a un cuerpo que danza? Quien baila tiene
una vivencia de la danza que es propia, produzca o no una teoria'®’ sobre aquello que
hace. Su experiencia estd compuesta de muchas capas, de muchas “cosas” que le suceden
al mismo tiempo en diferentes niveles, por ejemplo: escuchar la voz del coredgrafo que

dice que hacer, atender al movimiento de una parte del cuerpo, seguir la musica, recordar

157 Uso teoria en el sentido que se le da en el lenguaje natural.
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la secuencia de los movimientos. Cada una de ellas forman parte de esa experiencia Unica

que es bailar y, a su vez, esta experiencia excede cada una de sus partes.

En la introduccion de esta tesis propuse la diferencia entre bailar y danzar. Mientras que
en la primera habia una relacién ekstatica, de union, entre el o |_ bailarin_ y su danza, en
la segunda, en cambio, tiene una relacion reflexiva con aquello que realiza en la cual se
produce una especia de distanciamiento de la practica. Entre la experiencia del bailar y la
vivencia de danzar lo que se produce es un cambio de atencion. Agustin Serrano de Haro,
en el libro de La precision del cuerpo (2007) en el que indaga en el deporte del tiro al
blanco, afirma: “la atencion esta requerida, toda ella, por su ‘tema’, sobre el cual se vuelca
en integidad, como si el asunto en cuestion careciera de vasos comunicantes con nada
distinto” (25). Entre el bailar y el danzar habria entonces un cambio de “tema”. En el
primer caso, se puede decir que el tema forma parte de la misma situacion en la que el o
|_bailarin_ se encuentra. En el segundo caso, el tema es aquello que la situacién produce.
Esto es, el tema es un meta-tema. Ademas, en este segundo caso, “danzar” es “danzar

para” alguien. Esto es, hay una relacion intersubjetiva particular y propia al danzar.

¢A qué me refiero con experiencia de bailar y de danzar? El vocablo “de” indica una
pertenencia de esta experiencia a un tipo general, “la experiencia”. Siguiendo a Merleau-
Ponty, la experiencia solo puede ser considerada como encarnada, esto es, la experiencia
es siempre corporal, es en el “cuerpo propio”, un cuerpo que se encuentra entretejido con

el mundo®®8.

158 Mucho se ha discutido acerca de si el concepto de cuerpo propio es 0 no dualista. El dualismo refiere a
la division cuerpo-alma. En su forma mas expandida se encuentra el dualismo cartesiano. La formula
“pienso, luego existo” (Descartes, 2007:178) a la que Renée Descartes llega en sus Meditaciones
Metafisicas, publicadas en 1641, resume la division. En Fenomenologia de la percepcién, Merleau-Ponty
critica la perspectiva cartesiana en numerosas ocasiones y la desarrolla mas extensamente en el capitulo
Cogito donde afirma que, en esta formula cartesiana, Descartes olvido que su término implicito es el “yo”.
Descartes cuando dice “pienso, soy” invisibiliza el lenguaje que expresa la frase como el Coran hace lo
propio con los camellos (Jorge Luis Borges afirma: "Gibbon observa que en el libro arabe por excelencia,
en el Alcoran, no hay camellos; yo creo que si hubiera alguna duda sobre la autenticidad del Alcoran,
bastaria esta ausencia de camellos para probar que es arabe.” (Borges, 1996: 1270). Para que el cogito
hablado, el “yo soy”, tenga sentido, tiene que encontrar en mi un “cogito tacito” para que el vocablo tenga
sentido. Este refiere a la vivencia de mi por mi. La presencia de si a si es anterior a toda filosofia pero se
conoce en las situaciones limites cuando estd amenazada. Y el cogito tacito no pasa a ser cogito hasta no
haberse expresado a si mismo, pero siempre el yo primordial es imposible de ser pensado. Queda claro que
Merleau-Ponty critica a Descartes. Sin embargo, que lo critique no significa inmediatamente que salga del
dualismo. Para Renaud Barbaras la concepcion merleau-pontyana es ambigua en este punto (esta
caracterizacion de la filosofia merleau-pontyana es recurrente y cuando en la exposicion “Le primat de la
perception et ses conséquences philosophiques” uno de los comentadores le reprocha este punto, él
responde: “Siempre se es ambiguo cuando se intenta de comprender a los otros. Lo que es ambiguo, es la
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2.2. La experiencia en Fenomenologia de la percepcion de Maurice

Merlau-Ponty

En relacion al término experiencia, en Fenomenologia de la percepcion (1994, 2016),
Merleau-Ponty lo presenta en tres usos diferentes: en su forma singular, “la experiencia”,

en plural, “experiencias” y “tener una experiencia”*°.

Con respecto al plural “experiencias”, Merleau-Ponty los usa para indicar dos sentidos

diferentes:

condicién de hombres -On est toujours ambigu qua non essaie de comprendre les autres. Ce qui est ambigu,
c’est la condition des hommes”, Merleau-Ponty, 1996:101). Sin embargo, al presentar al cuerpo como
mediador, este es mediador de una oposicion: el ser y la cosa (Barbaras, 2001: 25) Barbaras afirma:
“Merleau-Ponty oscila entre una concepcion unitaria y una vision dualista del cuerpo, que hace de este el
‘medio’ de la conciencia ; él no logra pensar la totalidad de y la diferencia de la concienciay de su cuerpo,
es decir, de describir positivamente la no-pertenencia del cuerpo tanto a la esfera del objeto como del sujeto.
El anélisis de Merleau-Ponty vuelve a asumir asi esa ambigiiedad cartesiana sobre la que regresa una y otra
vez. Al igual que Descartes hacia valer, mas alla de la distincion real de las substancias, un orden de la
unién que solo podia ser conocido por la unién, es decir, por el uso de la vida, Merleau-Ponty pone, del
lado de la dualidad real del cuerpo y del espiritu, una unién sustancial que sélo se revela en el seno de la
experiencia perceptiva” (Ibid).

Avriela Battan Horenstein en un texto titulado “El dilema del bailarin famoso, el danzar como estructura de
sentido” (2019) revisa la idea del dualismo en Merleau-Ponty en el caso de la danza. Coincide en gque hay
una forma de dualismo en Merleau-Ponty y en la experiencia de la danza. Battan lo presenta de la siguiente
manera: “Aparece asi una nueva forma de dualismo, la cual depende del dualismo de la conciencia y cuerpo
y es subsidiaria de él, pero implica dos dimensiones de la corporeidad que en la experiencia del danzar
aparecen con mayor claridad que en la experiencia ordinaria. Se trata concretamente, del dualismo que
separa la dimensién de lo vivido y lo pensado (Merleau_ponty) o, en otros términos, de lo operativo y lo
reflexivo (Alloa). La primera formulacion de este dualismo alude, en el contexto de la danza, a lo que se
caracterizara como ‘actitud técnica’, mientras que la segunda refiere a la relacion posible entre pensamiento
o reflexion y accion o movimiento en el danzar.” (Battan, 2019: 314)

159 Rastreando el concepto de “experiencia” (expérience) en Fenomenologia de la percepcién de Merleau-
Ponty encuentro, también, tres usos que no son pertinentes para esta investigacién. Uno de ellos, como
“experimento” cada vez que se refiere a los realizados sobre todo por diferentes investigadores
pertenecientes a la Gestalt como por ejemplo, en el caso de la experiencia realizada por Wertheimer donde
indaga en lo que sucede corporalmente al mirar una habitacién cuyo suelo esta inclinado a 45° (Merleau-
Ponty, 1994:266). El otro uso que no tomaré en consideracion es el de “experiencia normal” y su anténimo:
“experiencia del enfermo”, ya que mi investigacion adopta un camino diferente al elegido por Merleau-
Ponty. En esta obra, este autor busca las estructuras de la experiencia a partir de aquellas experiencias del
cuerpo propio que se alejan de lo que podria ser considerado o més bien lo que en aquel momento en el
terreno de la psicologia y medicina era catalogado como normal. En el caso de esta investigacion, el camino
es hacia cuerpos que realizan una actividad especifica que les permite un conocimiento corporal particular.
Podria decirse que son corporalidades que prestan una atencion a su cuerpo por sobre la media. Lo mismo
sucede en el caso de los cuerpos “enfermos” (utilizo el término entre comillas porque es un categorizacion
gue merece ser revisada, tarea que realiza todos los discursos de critica a la patologizacion) que utiliza
Merleau-Ponty. En estos Ultimo, por la relacion problematica con su cuerpo propio, como ser el caso de
Schneider o de la experiencia del miembro fantasmam el cuerpo sale de su invisibilizacion y se pone como
tema. La diferencia fundamental entre uno y otro caso es que en el caso de la danza hay un interés voluntario
de atender al cuerpo a través de la practica regular. Considero que ambas situaciones son ricas para abordar
la complejidad de la experiencia de ser y tener un cuerpo.
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1) Encadenamiento de experiencias: Desde que nacemos nos encontramos
siempre en una secuencia de experiencias que se encadenan (Merleau-Ponty, 1994: 269).
Estas ““...se motivan, se implican unas a otras...” (Ibid:318). El encadenamiento se
produce por la misma estructura temporal que tiene nuestra condicion de estar al mismo
tiempo anclados y abiertos al mundo como experiencia corporizada. Merleau-Ponty
describe esto mediante la estructura de arco intencional: a partir de la intencionalidad
motriz un arco se proyecta al mismo tiempo hacia el pasado y hacia el futuro!®. A lo
largo del flujo de la vida, tenemos experiencias y estar en situacion es tener experiencias.
Sin embargo, el verbo “tener” aqui no funciona como posesion ya que la experiencia es
inasible y est4 siempre dejando de ser y empezando a ser por la misma estructura del
tiempo. Entonces, en esta secuencia de experiencias que se encadenan solapandose, no

hay limite claro entre una y otra experiencia.

Gracias al tiempo poseo, si, una encapsulacion y una continuacién de las
experiencias anteriores en experiencias ulteriores, pero en ninguna parte una
posesion absoluta de mi o por mi, porque el hueco del futuro se colma

constantemente con un nuevo presente (Ibid: 255).

Sin embargo, esta apertura no puede ser total, ya que llevada al extremo nos llevaria a
afirmar que no hay experiencias en plural sino tan sélo una experiencia general que
comenzaria en la situacion de nuestro nacimiento y terminaria con nuestra muerte. Si esto
fuera asi, perderia el sentido de abordar la experiencia de la danza como un tipo particular

de experiencia®l.

Esta estructura abierta del tiempo permite la multiplicidad de experiencias, esta misma
estructura encadenada de la experiencia, las mismas experiencias vividas no desaparecen,

sino que permanecen como “horizonte de experiencias”.

Por otro lado, la estructura del tiempo tambien permite volver sobre el flujo de
experiencias y limitar una experiencia. En la rememoracion hay un cambio de atencion
donde me salgo de lo que estoy haciendo y me dirijo hacia aquello que hice. Al hacer este

cambio de atencién, encontramos que entre el momento en el que atravese la puerta del

160 A cada momento hay algo del pasado que se retiene y algo del futuro que se protensiona. Esto se
relaciona con la estructura del tiempo para la fenomenologia que desarrollaré mas adelante.

161 Merleau-Ponty se basa en la estructura del tiempo presentada por Edmund Husserl en Lecciones de
fenomenologia de la conciencia interna del tiempo (2002), texto publicado en 1928.
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estudio de danza y el momento en el que repito una secuencia de pasos hay una distancia
experiencial que no estd en relacion al tiempo objetivo que pasd entre una y otra
experiencia. Esto es, no tiene que ver con los 10, 15 0 20 minutos que pasaron entre una
u otra accion, sino que entre mi entrada en el estudio y mi estar bailando se produjo un
cambio incuantificable por un recuento de minutos. Hay una diferencia de estado entre
uno y otro momento. Sin embargo, el paso de un estado al otro a veces es claro y otras
no. Para Schutz, el cambio entre una y otra experiencia es un cambio de ambito de la
realidad, por ejemplo, estoy escribiendo y suena el timbre. Sin embargo, al reflexionar
sobre el cuerpo bailando, no es posible decir: “a las 15:02 cuando el profesor dijo ‘hola’
o cuando di un primer paso de una coreografia, la experiencia de la danza comenzo6”. Al
primer paso de danza que di, mi cuerpo no dejé completamente de ser el cuerpo de la
calle. ¢Cual es limite entre una y otra experiencia? ;Como se percibe este limite? ;Como

se percibe como limite al mismo tiempo que se atraviesa?

2) Multiplicidad de experiencias: En segundo lugar, las experiencias no solo se
encadenan, sino que cada una esta compuesta por una multiplicidad de experiencias
diferentes, por ejemplo, las capas que se superponen al bailar que nombraba mas arriba.
Al mismo tiempo, una experiencia no es la sumatoria de todas estas, sino que esta

multiplicidad es posible mediante la sintesis. ¢Cudl es, entonces, el modo de esta unidad?

En primer lugar, en Merleau-Ponty la experiencia es considerada como corporal, en el
sentido de que es en el cuerpo propio. Es alli donde se produce esta sintesis de
experiencias. En Fenomenologia de la percepcion, Merleau-Ponty dedica un capitulo a
desarrollar cémo se da el modo en el que se da la sintesis del cuerpo propio (Ibid:165-

170). Alli, el concepto de ““sintesis” comprende las siguientes caracteristicas:

1. Es una unidad que no se subsume a una ley (1bid:167). La “ley” es una
generalizacion a partir de casos individuales realizada por el entendimiento. En
este caso, la sintesis es perceptiva y, como perceptiva, es realizada por el “yo
impersonal”, esto es, un yo previo a la identidad y pre-reflexivo. Todos los
elementos que la sintesis son “vivientes”, mientras que en la ley hay “un cierto
numero de términos covariantes.” (Ibid: 168) Es decir, en la sintesis todo esta
sujeto entre si y en posibilidad de cambio. A su vez, cada caso vale por si mismo,

no es generalizable, no hay promedio de casos.
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2. Las distintas experiencias que conforman la sintesis se relacionan entre
si. Para demostrar el modo en el que esto se da, Merleau-Ponty presenta el ejemplo
de la percepcidn del color. Alli, afirma que cuando el nifio puede distinguir el azul
del rojo, esto “beneficia” la posibilidad de distincion y adquisicion del “habito'®?”
de otros colores. Es decir, que la distincion de un par de colores brinda

informacion que facilita la comprension de otros colores (1bid: 169).

3. Aunque se comunican entre si, las diferentes experiencias perceptivas
no son traducibles entre si y no son igualmente importantes. En cuanto a lo

primero, Merleau-Ponty afirma:

“No traduzco ‘en el lenguaje de la vista’ los datos del tacto, o inversamente,
no retno las partes de mi cuerpo una por una, esta traduccion y esta
acumulacion se hacen de una vez por todas en mi: son mi propio cuerpo”

(Ibid:166).

Hay una co-presencia de las diferentes perceptivas que produce una acumulacion. Al
mismo tiempo, Merleau-Ponty afirma que no todos los sentidos se nos dan de manera

“equivalente”, por ejemplo, la experiencia visual nos parece mas verdadera que la tactil

(Ibid: 248).

Para clarificar aun mas este concepto, tomo las palabras que enuncia Merleau-Ponty en
una exposicion ante la Société francaise de Philosophie en 1946, titulada “Le primat de

la perception et ses conséquences philosophiques”. Alli afirma:

...la sintesis que compone el conjunto de los objetos percibidos y que le da un
sentido a los datos perceptivos, no es una sintesis intelectual: diremos con
Husserl que es una ‘sintesis de transicion’ —anticipo el lado no visible de la

lampara porque yo puedo portarla con la mano — o una ‘sintesis de horizonte’:

162 Merleau-Ponty no dice “aprender los colores”, sino, adquirir un “habito” del color. Ver en colores,
distinguir colores en nuestras experiencias perceptivas es adquirir cierto estilo de vision, un nuevo uso del
propio cuerpo, es enriquecer y reorganizar el esquema corpédreo (Ibid: 170) Mas adelante profundizaré
sobre el concepto de habito. Por otro lado, “aprender los colores” indicaria una accion, aprender, que se
produce sobre un objeto, el color. Sin embargo, el color es una propiedad secundaria inseparable de los
objetos que siempre lo poseen. Y no sélo eso, sino que también la percepcion del color es intencional
entonces esta en la relacidn entre yo y el objeto coloreado. Para profundizar mas al respecto resulta
interesante la obra de Oliver Sacks La isla de los ciegos al color (2006) donde el autor realiza una crénica
de un viaje por dos islas Pingelap y Pohnpei, ubicadas en Micronesia donde un gran porcentaje de su
poblacion sufre de acromatopsia.
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el lado no visible se me muestra como ‘visible de lejos’ a la vez presente y

solamente inminente. (Merleau-Ponty, 1989: 48).

Siguiendo a Husserl, para Merleau-Ponty la sintesis es pasiva, es decir, realizada por
nuestra dimension impersonal. Concordando con la categorizacion de las sintesis pasivas
de Edmund Husserl, para Merleau-Ponty en esta sintesis general se dan dos sintesis
diferentes: la sintesis de transicion y la sintesis de horizonte. La sintesis de transicion esta
ligada a la experiencia del espacio y refiere a la posibilidad de percibir a un objeto desde
diferentes angulos. Esto me permite percibir a los objetos como independientes de mi
persona. Esta independencia, esta separacion entre los objetos y el sujeto es también
aquello que los vuelve manejables en si. Merleau-Ponty se pregunta:

¢Cémo puedo percibir unos objetos como manejables, cuando no puedo ya
manejarlos? Es preciso que lo manejable haya dejado de ser lo que actualmente
manejo, para devenir lo que puede manejarse, haya dejado de ser un manejable
para mi 'y haya devenido como un manejable en si. Correlativamente, es
preciso que mi cuerpo sea captado no solamente en una experiencia
instantanea, singular, plena, sino también bajo un aspecto de generalidad y

como un ser impersonal.*%® (Merleau-Ponty, 1994: 101)

Los objetos tienen que tener para mi una permanencia que me permita verlos desde
diferentes puntos de vista y asi manejarlos. Ademas, mi cuerpo propio debe ser
una unidad que percibe y este es su aspecto impersonal, ya que es un “I’on”, es

decir, un “se percibe” sin una accidn volitiva de hacerlo por parte del sujeto.

Por otra parte, la sintesis de horizonte esta ligada al aspecto temporal. Merleau-Ponty
afirma que “se confunde con el mismo movimiento por el que pasa el tiempo.” (Ibid:
344). Mientras que la sintesis de transicion garantizaba la unidad de los objetos y del

cuerpo propio, la sintesis de horizonte garantiza la unidad de la realidad y el mundo como

163 Merleau-Ponty llega a esta conclusion al abordar el fenémeno del miembro fantasma, que es el nombre
que se la da a la condicion que se da en algun_s pacientes que pierden un miembro del cuerpo, como ser
una pierna o un brazo, pero siguen sintiéndolo e incluso sintiendo dolor en ese miembro perdido. En este
caso pone en evidencia de que no es lo importante que efectivamente sea posible manejar un objeto, sino
que se considere como manejable, ya que en el caso del miembro fantasma, el sujeto que perdi6 un miembro
sigue considerando que con su miembro que ya no tiene puede seguir manejando objetos, aungque esto no
sea realizable. En ese sentido, expone: “Poseer un brazo fantasma es permanecer abierto a todas las
acciones de la s6lo el brazo es capaz, es guardar el campo practico que uno poseia antes de la mutilacion.
El cuerpo es el vehiculo del ser-del-mundo, y poseer un cuerpo es para un viviente conectar con un medio
definido, confundirse con ciertos proyectos y comprometerse con tinuamente con ellos.” (Ibid: 100)
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una sola trama en la que mis experiencias se integran (Ibid: 343)

3. Experiencias perceptivas y experiencias de la imaginacion: lo real,

actual y virtual.

Por otro lado, las experiencias de la danza no solo estan compuestas por las situaciones
sensibles en las que estamos inmersos, sino que la imaginacion se hace presente de

diferentes maneras por ejemplo, a través de consignas, palabras, directivas, imagenes.

Es decir, hay experiencias de la imaginacion. Sin embargo, ¢es esta una experiencia

perceptiva?

Merleau-Ponty, en Fenomenologia de la percepcidén no propone una respuesta clara. En
este texto, las referencias a la imaginacién son escasas y principalmente de dos tipos. En
primer lugar, realiza una critica a la perspectiva kantiana de la imaginacién como juicio
(Merleau-Ponty, 1994: 17, 209, 396). Este autor repite esta critica en la resefia que hace
libro L imagination escrito por Jean-Paul Sartre en 1936 (Merleau-Ponty, 2012).

Por otro lado, en en el apartado del capitulo “La cosa y el mundo natural” de
Fenomenologia de la percepcion (1994, 2016) tematiza la alucinacion como un tipo de
imaginacion. Es a través de la alucinacion que podemos reconstruir la vision de Merleau-
Ponty acerca de la imaginacion que desarrolla durante el periodo de los afios 40°s%4,
Hacia el final de dicho apartado, afirma que la alucinacion es un caso particular de

imaginar de la siguiente manera:

Tener alucinaciones, y en general imaginar, es sacar partido de esta tolerancia
del mundo antepredicativo y de nuestra proximidad vertiginosa con todo el ser
en la experiencia sincrética. (Merleau-Ponty, 1994: 356/ 2016: 401).

Lo que caracterizaria a la imaginacion seria la falta de contenidos sensibles de aquello
gue se experimenta. Incluso en los casos de alucinacion, el sujeto sabe que hay una una

“impostura (imposture)”, una “sobreimpresion (surimpression)” (Merleau-Ponty, 2016:

164 Mas adelante, en Lo visible y lo invisible (2010), Merleau-Ponty presentara la imaginacion como un
aspecto importante de la percepcion y basara esto en su vision acerca de la realidad y realidad como parte
de un mismo entramado. Lapierre (cita) afirma al respecto: “Merleau-Ponty no deja de poner en evidencia
la continuidad entre lo real y lo imaginario al describir aquello que existe no como una cosa sino como una
concresion visible que contiene una dimensién imaginario fundamental en la extension de su horizonte de
visibilidad”. (cita)
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396), esto es, algo que se imprime sobre lo real, que es real para él o ell . Esta
sobreimpresion permite entender qué quiere decir Merleau-Ponty cuando dice “tolerancia
del mundo antepredicativo” en la citacion precedente. La imaginacion, para este autor, Se
da en el ambito de lo antepredicativo y constituye una ampliacién de lo real inmediato

hacia sus limites.

En el caso de la alucinacidn, esto que es real para un sujeto, pero no es, sin embargo, real
intersubjetivamente!®®. En cambio, la percepcion de lo real puede ser compartida
intersubjetivamente y esto es lo que posibilita compartir el mundo con los otros. Por el

contrario, en la alucinacién como un fendmeno de imaginacion, la experiencia es privada.

En relacion al modo en que se experimenta la imaginacién como experiencia privada, esta
es vivida en el cuerpo propio. Merleau-Ponty afirma para que el que alucina tiene que
crearse “un medio inventado, conforme a la intencion total de su ser (un milieu factice
conforme a I"intention totale de son étre)” (Merleau-Ponty, 1994: 354/ 2016: 399). Para

esto, la alucinacion tiene que poder suplantar a la percepcion, aunque:

Esto es solamente posible si alucinacion y percepcién son modalidades de una
sola funcion primordial por la que disponemos a nuestro alrededor de un medio
de una estructura definida, por la que nos situamos ora en pleno mundo, ora al

margen del mismo. (Merleau-Ponty,1994:355)

Es asi que, en principio, pareciera que la alucinacion como forma de imaginacion y
percepcion serian dos actividades diferentes. Sin embargo, en un texto de la misma época
que aquel, La primacia de la percepcion, Merleau-Ponty propone: “En un sentido, todo
es percepcion...” (Merleau-Ponty, 1989: 102). Esto me permite considerar que la
imaginacion, aunque no tenga un contenido sensible inmediato, no se produce tampoco
sin ningun material sensible. La relacion con este material sensible es diferente que en la
mera percepion ya que a las sintesis pasivas se le deben agregar “sintesis activas”. La
necesidad de realizar sintesis activas es un punto en comdn que tiene la imaginacion con
el pensamiento. Es asi que a través de la imaginacion se esclarece el también el concepto
de “sintesis activas”: lo propio de toda sintesis activa es la realizacion en el cuerpo propio.

Al mismo tiempo, la imaginacion comparte con la percepcion el hecho de ser

185 En relacion a la alucinacion, es desde esta evidencia que Merleau-Ponty critica las posturas
intelectualistas para las cuales la alucinacién es un error de juicio.
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experimentada en acto, aunque las relaciones de unay otra con la situacién difieran (1bid).
Volviendo entonces al caso de |_s intérpretes que imaginan junt_s, hay una mediacion
entre la imaginacion y la expresion que es la realidad, la materialidad que |_s rodea. Es
asi que la imaginacion escénica podria considerarse un tipo especifico de imaginacion

que analizaré mas adelante en relacion a las entrevistas realizadas a |_s bairin_s.

Por otro lado, la reflexion sobre la imaginacion y la percepcion, permite esclarecer un
aspecto intrinseco a ambos que es la “funcion primordial” nombrada en la citacion
precedente”, la creencia en el mundo o fe primordial (foi primordial), una “Urdoxa” como
la llama Husserl, que requiere estar-en-el-mundo. Aunque la cosa real y la cosa ilusoria,
para Merleau-Ponty, no tienen la misma estructura, la ilusion y la desilusion son
ambiguas, ya que imaginar no rompe mi unién con el mundo. Esto es, entre percibir e
imaginar no hay en principio una diferencia de creencia. Al imaginar continlo en
comunién con el mundo. Esta union con el mundo, esta primera creencia es en ambos
casos irracional, como afirma Merleau-Ponty en sus cursos sobre la psicologia y la
pedagogia del nifio (Merleau-Ponty, 2001). Larison (2010) hace hincapié también en este
aspecto y agrega que en el caso de la percepcion, la creencia esta abierta a una experiencia

de verificacion que no es posible en la imaginacion'®® (231).

Sin embargo, en la relacion a este aspecto privado, hay dos situaciones que ponen en
cuestion esto. La primera, cuando un_ artista plasma aquello que imagina en un producto
visual, verbal, corporal o sonoro. Alli la imaginacion se hace intersubjetiva por la
expresion. La segunda, ¢qué pasa, por ejemplo, en la creacion de una obra de danza o
teatro, donde dos 0 mas intérpretes pueden compartir aquello que imaginan para crear un
comun? Alli también, es a través de la expresion de este mundo privado que la

imaginacion se vuelve compartible.

Desde otro punto de vista, Larison (2010) concluye también que para Merleau-Ponty no
hay distincion entre percepcion e imaginacion, pero basandose solo en Fenomenologia
de la percepcion y a través de la consideracion de la centralidad del cuerpo en esta obra.

La clave de esta lectura estd en que el cuerpo propio estd compuesto por la imagen

166 para Giovannangeli (2010), mediante el concepto de la “foi primordial” que refiere al primer
movimiento de atadura al mundo, la postura merleau-pontyana se aleja de la sartreana ya que la creencia
estd presente tanto en la percepcién como en la imaginacion, mientras que para Sartre la imaginacion
excluye la creencia.
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corporal y el esquema corpdreo. Es en este ultimo, donde para Larison, se hace presente

lo imaginario:

Aunque todavia muy oscura, la nocion de forma o esquema corpdreo sera
quien proveerd, a lo largo de las descripciones relativas al cuerpo vivido, una
instancia de incorporacion del orden imaginario en el campo de lo real. Dicho
de otro modo, la percepcion no sera, en ningln caso, un fenémeno de
naturaleza distinta al de lo imaginario, pues el origen de la percepcion se
encuentra en una relacion ya imaginaria con el mundo: aquella que se produce
en la relacion del sujeto de la percepcion -esto es, el cuerpo propio- consigo
mismo a traves de la imagen-esquema corporeo. En este sentido podemos ver
cémo en todos y cada uno de los capitulos dedicados a la corporalidad, ésta es
presentada a través de una relacion consigo misma que se encuentra siempre

en el limite indescifrable entre lo imaginario y lo real (Larison, 2010: 505)
Y luego agrega:

Resta preguntarse, pues, para concluir nuestro analisis de este primer momento
de la reflexién merleau-pontiana sobre lo imaginario, si el suelo comun que
encuentran percepcion e imaginacién en el marco de Phénoménologie de la
perception a través de la figura del cuerpo propio alcanza para revertir el
dualismo sartreano de lo imaginario y lo percibido desde el punto de vista de
su naturaleza. En otras palabras, si es posible hablar aqui, como lo serad
respecto del Ultimo Merleau-Ponty, de un ser de indivisién, de un ser polimorfo

anterior a la division entre lo real y lo imaginario. (Ibid: 506)

Un concepto que refuerza este punto de vista sobre como imaginacion y percepcion se
encuentran entrelazadas en el cuerpo propio o por el mismo modo en el que se da el
cuerpo propio es el de “virtual”. Emmanuel Alloa (2012) en un texto donde retoma el
concepto de virualidad de Merleau-Ponty para relacionarlo con la escena teatral, rescata
que la palabra “virtual” proviene de virtus. Aquello que posee la virtud es,
etimoldgicamente, aquello posible de ser. Lo virtual es posible porque el cuerpo “posee
la capacidad de disociarse del [cuerpo] actual” (330) El cuerpo actual es el cuerpo
requerido por la situacion efectiva. En este sentido, en la danza se puede decir que
imaginar como virtualidad, es poder abrir las posibilidades de una situacion a través del

movimiento.
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Esto se relaciona con otro momento de Fenomenologia de la percepcion que, me parece,
reforzaria el argumento de Larison acerca del modo en que lo imaginario y lo real se dan
encuentro en el cuerpo propio. Me refiero aqui al capitulo del espacio cuando Merleau-
Ponty distingue entre movimiento concreto y movimiento abstracto. EI movimiento
concreto refiere al cuerpo en movimiento motivado por la situacién, por un fondo dado,
por ejemplo, tengo un mosquito en el brazo y muevo mi mano hacia el brazo para
espantarlo. En cambio, en el movimiento abstracto, el fondo es construido. Por ejemplo,
me dan la instruccion de tocarme el brazo. Para desarrollar este movimiento, Merleau-
Ponty no habla de imaginacion, pero si de una modalidad de existencia virtual. Esta
virtualidad, este fondo construido y este movimiento que aparece sobre una situacion
podrian ser interpretados como la aparicién de la imagen y de lo imaginario en la
percepcion, ya que el cuerpo propio construye fondos que no son aquellos que el material
sensible en el que se encuentra inmerso le propone. Esta virtualidad es la que se da en el
caso de un_ actor o actriz de teatro donde en una misma corporalidad conviven el hombre

0 mujer que se es con el personaje que se representa.

A partir de este recorrido, considero que utilizar el concepto de “virtualidad” en
reemplazo de “imaginacion” nos otorga mas precision acerca del fendmeno que nos
ocupa. Ademas, nos aleja de discusiones, como la sartreana, que nos alejan de los
fendmenos. Al referirnos a las experiencias de la imaginacion como virtualidades,
consideramos este aspecto potencial que se sobreimprime en la realidad y que tiene accion

y efectos en el cuerpo propio del o |_ bailarin_.

4. Las diferentes aproximaciones a la experiencia de danzar y del

bailar

En la primera parte de la tesis abordé el concepto de “situacion”. Con respecto a este, se
puede agregar que el mismo cuerpo de quien investiga también se encuentra en una
situacion que esta dada por todos los aportes anteriores, realizados por |_s predecesor_s,
acerca del tema que se desea investigar. En el acto de investigar, el sujeto investigador_
se encuentra en una actitud. Para Schutz, en esta los conocimientos se despragmatizan ya
que no estan relacionados con una necesidad inmediata de la cotidianidad (Schutz y
Luckmann, 2001:288). En esta actitud tedrica, ademas, puedo acceder a los

conocimientos obtenidos por otr_s que me precedieron en relacién al problema que me
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ocupa, lo que se conoce como estado del arte. En este apartado reconstruiré los principales
aportes a mi investigacion en relacion a la experiencia de danzar y del bailar. ;De qué
manera fue considerada la experiencia de danzar por los diferentes intentos de

fenomenologias de la danza? Reconozco los siguientes puntos de vista:
4.1. Erwin Straus: la danza como un tipo especial de movimiento

En primer lugar, como antecedente de los estudios de fenomenologia, se encuentra Erwin
Straus. Para Straus ser movibles es un factor esencial y constitutivo de nuestra existencia
y es lo que hace posible nuestra relacién con el mundo (Straus, 1935: 120). En “Le
mouvement vécu” (1935) parte de una critica a la psicologia previa a Minkowski que
consideraba al movimiento desde un punto de vista cartesiano separando la “sensacion”,
que es considerada parte de la res cogitans, del movimiento, considerado como
perteneciente a la res extensa. Sin embargo, sensacion y movimiento estan unidos. Un
ejemplo de esto que presenta Straus es como la manera en la que apoyo el pie cambia
segun el suelo donde lo apoyo (115). Esto es, la sensacion que tengo a partir de tocar el
suelo repercute en mi pie que, a su vez, se relaciona con esta superficie. En cuanto al
movimiento vivido, lo que le interesa a Straus no es, por ejemplo, el salto, es decir, el
producto del movimiento o el movimiento acabado, sino el acto mismo de este
movimiento, este es, el saltar. Straus considera el movimiento desde su situacién. Por
ejemplo, en la situacion de saltar, me proyecto hacia el futuro. El tiempo y espacio
constituyen la profundidad de ese movimiento (120). Por otro lado, para Straus los
movimientos se dan en secuencias y nunca aislados. Sin embargo, esto no significa que
se continlen por inercia. En tanto que los movimientos son dados en secuencias, el
aprendizaje de un movimiento es aprender el sistema interno que este sigue, esto es
aquello que lo antecede y precede. (Straus, 1935:131). Es asi que lo que se aprende
cuando se aprende un movimiento es la secuencia de movimientos que me permite, por

ejemplo, saltar'®’,

167 Algunas practicas como las practicas de yoga de tipo dinamico, hacen un uso conciente de cdmo
encadenar los movimientos para lograr un determinado efecto. Mediante la practica de secuencias |_s
practicantes encuentran que sus cuerpos pueden realizar acciones que no podrian si el movimiento se
encontraria aislado. Me baso para esta afirmacién no sé6lo en mi propia experiencia como practicante y
docente sino también en las conversaciones con y observaciones de otr_s profesores y alumn_s.
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Por otro lado, para Straus, la experiencia de la danza esta en una relacion intima con lo
sonoro Yy el espacio acustico'®®. Este concepto es fundamental en su obra y lo presenta en
oposicion al espacio 6ptico, que es el espacio abierto por la vista’®®. Anne Boissiére
(2011) caracteriza al espacio acustico como compuesto de tres elementos: la voz, el
Ilamado a resonar y la respuesta a ese llamado (s/n). Straus considera al sonido como voz,
ya que esto le permite considerarlo como una presencia. En cuanto al llamado a resonar,
éste implica una distancia entre el sonido y yo. Es esta distancia la que lo lleva a
considerar un tercer elemento: la respuesta a ese llamado. Por otro lado, lo acustico abre
un espacio patico. Por pético, Straus se refiere a un momento inmediato de comunicacion
con las cosas que se diferencia del espacio 6ptico el cual abre un espacio gnoseolégico.
El espacio acustico en el que me encuentro como situacién no solo me permite danzar
sino que me obliga a hacerlo, en el sentido de que soy movido por ese espacio. Es asi que
para Straus en la danza lo mas importante es el aspecto ritimico y una dimension precisa

en el espaciol’®,
4.2. Entre la experiencia vivida de la danza y la danza como fenémeno

Para Maxine Sheets-Johnstone (1966) la danza es “forma-en-el-haciendo” (form-in-the-
making) (36), que inaugura un espacio y tiempo que le son propios. Es por eso que otra
definiciéon de danza que da es como “fuerzaespaciotiempo” (forcespacetime). Sin
embargo, en la experiencia vivida del o 1 _bailarin_ que danza, ést no es conciente de
esta forma-en-el-haciendo, que es una forma en proceso, una forma lanzada a un
desarrollo en el tiempo, asi como tampoco de la distincion entre €l y su danza como un

objeto.

...ella [la bailarina] esta continuamente excediéndose a si misma hacia un
espacio y tiempo de su movimiento. De manera similar, la forma-en-el-

haciendo, la forma que esta creando, no existe totalmente en ningun punto del

188 por esta razon critica aquellas corrientes de la danza que buscan una que “danza absoluta” independiente
de la musica, ya que de independizarse de la musica significaria perder el espacio ya que para él es la
mausica la que lo abre el espacio. (Straus, 1992: 15)

189 En “La posture erigée” (2004) desarrolla como en el pasaje a estar de pie, la vista y el oido se convierten
en los sentidos mas importantes mientras que el olfato, fundamental en la postura en cuatro patas, se vuelve
menos relevante (45-46).

170 Boissiere (2014) pone en relacidén esta concepcion del espacio con la de Adolphe Appia, escendgrafo
contemporaneo a Straus que desarrolla el concepto de “espacios ritmicos” y lo pone en practica a través de
escenografias teatrales.
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espacio ni ningun instante del tiempo: ella esta también continuamente

moviéndose (29).

El o l_bailarin_ esta siempre lanzad_ hacia un tiempo y espacio futuros. Un movimiento
es siempre el proximo movimiento. En este hacer del movimiento aparece la forma y
también el sentido, pero estas solo pueden ser aprehendidas de modo reflexivo. Al mismo
tiempo, este poder entender el sentido de una experiencia vivida es solo posible porque

somos implicitamente conscientes de nosotros mismos (20)'*.

Por otro lado, en relacion a la forma que crea el o 1 bailarin_ con su danza, en ella
conviven tres movimientos: el efectivo, el futuro y el imaginado. La forma nunca sera

igual a la forma imaginada.
4.3. La experiencia de la danza como una experiencia corporal

Por otro lado, otras investigaciones ponen el énfasis en la danza como experiencia
corporal. En primer lugar, Sondra Fraleigh, quien afirma que es imposible una danza sin
un cuerpo (Fraleigh, 1987: XXX). Sin embargo, por su mismo aspecto fundamental, el
cuerpo es muchas veces invisibilizado. Es asi que Fraleigh dedica su investigacion a
visibilizar el “cuerpo propio”, basandose en el concepto de Merleau-Ponty. Este esfuerzo
se puede relacionar con la obra literaria Ob.scene — Récit fictif d'une vie de danseur de
Enora Riviere (2017), donde la autora a partir de entrevistas y de su propia experiencia,
reconstruye a partir de entrevistas una biografaia ficticia de una bailarina. Aunque el texto

es una ficcidon y no se propone como un abordaje fenomenoldgico, en las descripciones

71 Es interesante también analizar esto en las experiencias de danza conceptual, donde la coreografia no

estd centrada tanto en los movimientos como en palabras o gestos. Hay que tener en cuenta que en esta
obra, Sheets-Johnstone considera la danza como un universal, como Unica, sin tomar en cuenta las
diferencias existentes entre los estilos existentes. Ella misma critica esto en el prélogo a la segunda edicién
de laobra. Alli, reflexiona sobre el contexto de la obra y afirma que si hubiera tomado en cuenta la aparicion
de la post-modern dance en los Ultimos afios, su obra seria completamente diferente, ya que ésta cambio
completamente lo que se entiende por danza. Luego, en el prefacio a la edicion por los 50 afios agrega que
desde un punto de vista de la historia de la danza, su libro ofrece una comprensién de s6lo un tipo de danzas:
“las danzas de naturaleza simbolica” (1966) . Estas son las danzas donde hay una preocupacion por crear
formas y donde el movimiento era percibido como al servicio de la forma creada. “Lo que se creaba no era,
entonces, movimiento formado, sino una forma movimiento. Esta diferencia de punto donde se focaliza el
énfasis coreogréfico resulta significativo en relacién al tipo de danza que surge del mismo: las formas de
danza simbdlicas son clasicamente formas lineales; por ejemplo, adhieren a las unidades dramaéticas
clasicas de tiempo, espacio y accion. (xxxii)” Por otro lado, también reconoce que desde la primera edicion,
ha crecido la cantidad de programas académicos de danza asi como los escritos sobre esta (xxii) y que esto
ha transformado el campo.
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que se plantean, narradas en primera persona, se hacen presentes el cuerpo bioldgico,

propio y escénico de la bailarina.

Paso de los momentos de vuelo a los momentos de recepcion. Me rio mucho.
Sin lugar a dudas es la altitud. Tengo que apresurarme a moverme, porque Si
no lo hago, sé que parezco un jamon en suspension. Recuerdo la vez que bajé
por la fachada de un edificio con los pies apoyados en la pared y el cuerpo
paralelo al suelo. Me acuerdo de haber pensado en el primer hombre que pisé
la luna (Riviere, 2017)

Otra autora que se concentra en la experiencia de danzar como experiencia corporal es
Jaana Parviainen, sobre todo en la primera parte de su tesis doctoral. (Parviainen, 1998)
Alli, retomando el concepto de esquema corporal de Merleau-Ponty, afirma que la danza
es una de las técnicas de dar forma al cuerpo que no s6lo cambian la apariencia del cuepro
sino también su “cuerpo habitual, su esquema corporal e incluso su vision del mundo. Es
asi que las consecuencias que tienen las técnicas del cuerpo no son sélo estéticas, sino

que son méas fundamentales: forjan la existencia.” (59)

Por otro lado, como en la danza, el cuerpo de |_s bailarin_s es parte fundamental de la
obra, est_s tienen que aprender como sera visto aquello que ell_s experimentan en si
mism_s. Esta relacion entre el movimiento vivido y visto, Parviainen la diferencia como:
“moving” y “moved”. Esta diferencia tiene similitudes con la diferencia que yo realizo
en esta investigacion entre “bailar” y “danzar”. Sin embargo, la autora va mas alla y dice
que la relacion entre “moving” y “moved” es “reversible”, basandose en el concepto de
“reversibilidad” que Merleau- Ponty desarrolla en Lo visible y lo invisible (Merleau-
Ponty, 2010).

Pero esta reversibilidad en la percepcion contiene un abismo, debido a que hay
un espacio entre el el cuerpo moviéndose y su movimiento percibido. Un
abismo en la experiencia de movimiento del o |_bailarin_ significa que hay
siempre un espacio entre moving and moved, que es visual. Hay siempre un
espacio entre entre moving and moved en el o |_ bailarin_ mism_. Esto implica
que un determinado movimiento del cuerpo puede parecerle extrafio al verlo
en un video (...) Aunque, desde el punto de vista de |_s bailarin_s, han unido
el proposito del movimiento y como se mueven realmente existosamente, hay
una reversibilidad, en ese espacio, entre el cuerpo moviéndose y el cuerpo
percibido por la audiencia. Esto significa que hay un “escape que no termina

nunca” entre el si mism_yelol_otr_. (65-66)
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En Latinoamérica, Mdnica Alarcon Davila también hace hincapié en el aspecto corporal
de la danzal’. Danzar o bailar es siempre con un cuerpo, pero hay estilos de danza que
nos permiten percibir el cuerpo en su aqui y ahora y no cosificarlo (Davila, 2019:146).
Para Alarcon Davila, la danza en su presente viviente, concepto husserliano, incluye tanto

presencia como ausencia.

En torno a la experiencia no-cosificadora del cuerpo, resultan relevantes también los
aportes de de Dorothée Legrand y Susanne Ravn (2009) que surgen de una investigacion
en la cual entrevistaron fenomenoldgicamente a bailarin_s de ballet, de danza
contemporanea y de butoh. La hipotesis de la que parten es que al danzar hay una
experiencia que es una forma de acceso reflexivo a la subjetividad en un nivel corporal.
Esta forma es diferente del “prenoetic embodiment (corporizacion prenoetica)” y del
“pre-reflective bodily conciousness (conciencia corporal pre-reflexiva)” (389). En esta
forma de acceso hay una percepcion del cuerpo, pero sin reificarlo. Esto contradice la

postura de Maxine Sheets-Johnstone quien afirma lo siguiente:

Es en un nivel reflexivo que el/la bailarin_ contruye su cuerpo en movimiento
como un objeto. Al establecer la forma-en-el-haciendo como una forma
objetiva, el/la baialrin_ destruye la estructura espacial y temporal internas, de
tal modo que ni la forma ni el el/la bailarin_ puedan devenir una totalidad
espacio-temporal: las dimensiones espacio-temporales de la forma y del
cuerpo estan dispersas en una secuencia de movimientos discretos en el tiempo
y aislados en el espacio que estan relacionados externamente. La forma y el

cuerpo ya no existen ekstaticamente. (Sheets-Johnstone, 1966:31)

Considero que estas autoras realizan un andlisis que se encuentra mas del lado del danzar

que del bailar.

En oposicion al planteo de Legrand y Ravn se encuentra la perspectiva desarrollada por
Xavier Scribano. En el articulo “The Dancing Body and the Revelation of Prepersonal
Existence through Art” (Escribano, 2014), afirma, se “revela la existencia pre personal”.
Al referirse a la “existencia pre personal” se refiere al concepto de Merleau-Ponty de
“natural self”, el cual es pre reflexivo y andnimo y corresponde a nuestra primera union

al mundo. Este se opone al “personal self” aunque esta distincion es sélo analitica ya que

172 Ademas de este problema, esta autora se interesd por la espacialidad del tiempo en la danza (2015), la
memoria corporal (2009) y la empatia kinestésica (2019) y tom6 como marco de referencia especialmente
a Maxine Sheets-Johnstone, Elizabeth Behnke y Natalie Depraz.
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uno y otro se encuentran en constante intercambio. Esta revelacion del “natural self” se
produce a partir de poner en escena los movimientos y la relacion con el espacio y tiempo
que damos por hecho en nuestra vida cotidiana. Es asi que muestra otras formas de ser
posibles y esto produce en los espectadores una celebracion de la coexistencia entre

cuerpo y mundo.

En el fondo de su reflexion se encuentra un intento por criticar y sobrepasar el dualismo
cartesiano y lo hace a traves de la critica merleau-pontyana al mismo. Descartes distingue
dos formas de la existencia humana: como una cosa 0 como una conciencia. Esto es, res

extensa/ res cogitans. La danza borraria estos bordes ya que

el cuerpo danzante sitla delante nuestro para nuestra consideracion una
fisicalidad viviente, substrato y boceto de nuestra existencia personal, dotado
de posibilidades ilimitadas de coordinacién y movimiento y con la posibilidad
de entrar en comunién con los seres del mundo, de identificarse
simbolicamente con ellos y de expresarlos usando su propia materialidad en

transformacion perceptiva. (Ibid:88-89).

Para Ariela Battan Horenstein, la corporalidad es también fundamental al considerar la
danza. Saliendo del dualismo cuerpo- mente que, en el caso de la danza, toma la forma
danzar- pensar, afirma que en la practica de danzar hay un logos corporal” (Battan, 2019:
304), que es “intencional y responsivo.” (Ibid:319) El termino “intencional” tiene una
larga tradicién en la fenomenologia como desarrollé en el capitulo 2 sobre situacién. Por
otro lado, “responsivo” fue desarrollado por Bernhard Waldenfels, quien retoma el
modelo del cuerpo propio de Merleau-Ponty, pero agrega lo “responsivo” como un modo
de comportamiento corporal. Estos modos, se basan en el pensamiento de von Uexkiill.
Como explica Graciela Ral6n de Walton (2017:24) hay tres dimensiones: la sensorial o
sensorial o sensorio (Sensorium), que refiere a la percepcidon y la observacién, una
dimensién motora (Motorium), que esta relacionada con el movimiento y la produccion
y la responsiva (Responsorium), que agrega Wandenfelds.

Esta caracteristica responsiva de la corporalidad consituye un modo de responder
creativo a la naturaleza. Naturaleza es para Merleau-Ponty aquello que nos precede y
excede y que sobre el modo en el que Merleau-Ponty la racionalidad y el cuerpo propio.

Para Waldenfelds, la racionalidad es responsiva cuando
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...surge de un responder creativo, el cual no estd dado en las cosas ni puede
distribuirse  simetricamente entre los interlocutores. La exhortacion
merleaupontyana a una razon ampliada, esto es, a una razon “capaz de
comprender lo que en nosotros y en los otros precede y excede a la
razon” Merleau-Ponty, 1960, p.154), se liga a esta blsqueda que intenta
mostrar de qué manera aquello “a lo que” respondemos es siempre mas “que
aquello” que damos por respuesta en el marco de determinados ordenes
(cf. Waldenfels, 2000, p. 367). La interpretacion del cuerpo propio como un
nudo de significaciones abierto a la interpelacion de las cosas, de los otros, de
la historia y de la Naturaleza ofrece motivos para una elucidacién de una

corporalidad responsiva. (Ralén de Walton, 2018:20)

Esta consideracidn de lo responsivo tiene en cuenta un aspecto fundamental que muchas
veces es invisibilizado: el fondo construido donde la corporalidad se desarrolla. Esta es,
en Merleau-Ponty, la naturaleza. Ademas, no toda accion en el mundo es responsiva, sino
que es un responder creativo. Para que esta se de tiene que aparecer algo en el mundo que
resulte “extrafio”, concepto también de Waldenfelds'’3, esto es, algo que nos afecte y que
no sea claro su sentido (Ibid: 20-21)

Al bailar se daria entonces un logos corporal y responsivo. Este esta atravesado por los

saberes técnicos (know how) de |_s bailarin_s.

4.4. La experiencia de la danza entre la actividad y la pasividad

En el contexto francés, Romain Bigé en su texto “How do I know when I am dancing”
(2019a) incluye descripciones de su propia practica para contestar esta pregunta haciendo
la aclaracion de que no hay objetividad posible pero que escribe para transformar su
préactica. Compara el momento donde nos entregamos al baile, como una experiencia de
“surrender”, con las descripciones acerca de quedarse dormido de Merleau-Ponty en
Fenomenologia de la percepcion. Este autor describe el momento justo antes de dormirse
y dice que alli hay un momento donde hago como si estuviera durmiendo hasta que este
ritmo de estar durmiendo, un ritmo que en principio es un como si, se vuelve una situacion
(Merleau-Ponty, 2013:246). Esto lleva a Bige a afirmar que la danza aparece en el sujeto

en un lugar entre la pasividad y la actividad, siempre en relacion con un ambiente, ya que

173 El concepto de “extrafio” es clave en la obra de Waldenfelds y se opone al concepto de lo propio. Lo
extrafio y lo propio conviven siempre. Pero, ;como puede el cuerpo mismo constituir la experiencia de
extrafieza? “La ironia de esta historia -sostiene Waldenfels- reside en que el cuerpo es simultaneamente
descubierto y ocultado” (Waldenfelds, 2015: 54). Como parte de su trabajo el autor quiere superar de alguna
manera el dualismo del cuerpo, por lo menos la referencia a la res extensa y la res pensante cartesiana
muestran claramente esta linea.” (Sanchez Mufioz, 2018, s/n)
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en el ejemplo de Merleau-Ponty, debo hacer como si, pero al mismo tiempo es un ajuste
corporal a un ritmo el que me enduerme. Bigé retoma a Steve Paxton quien dice: “la danza
solitaria no existe” (329). Ambas ideas, permiten a Bigé considerar al danzar como un
fendmeno atmosférico que no empieza especialmente en mi. Rescata, entonces, la
posibilidad del idioma griego de una voz media entre la voz activa y la pasiva, en este
caso bailo y soy bailado respectivamente (creo que en este caso es mas apropiado el uso
de “bailar”, aunque este término no existe en francés por lo que la autora usa “danzar”).
Estas reflexiones se pueden relacionar con las de Straus sobre el ser movido, ya que
ademas también incluyen una centralidad del ritmo en relacién al movimiento y en
especial a cual es el motor del mismo.

Otro aspecto que muestra este lugar entre la actividad y la pasividad y la actividad de la
danza es repecto a la adquisicién de conocimientos. Bigé retoma el concepto de
“somaesthetic practice” de Eric Mullis. Estas son préacticas artisticas, que pueden tanto
resultar en la produccién de una obra como no, en las que sus practicantes son llevados a
la reflexion (322). Cabe recordar que, como expuse en el capitulo 1 dedicado a la
metodologia, para Bigé, la coreografia es una forma de epojé, es de puesta entre paréntesis
del mundo que nos otorga un conocimiento sobre su constitucion. Creo que este Gltimo
punto debe ser ampliado en futuras investigaciones que incluyan no solo los
conocimientos practicos, antepredicativos, sino también como se da la reflexion en la

danza.

4.5. La experiencia de danzar como una experiencia intersubjetiva

Otras posturas hacen hincapié en el aspecto intersubjetivo de la experiencia de danzar,
esto decir, en relacion aun_ otr_174,

Bernard Waldenfelds, en un articulo titulado “Fremdes denken — Fremdes tanzen (El
pensar de lo extrafio- El bailar de lo extrafio)” (2015) reflexiona sobre la experiencia de
la danza. Al ver esta obra, lo extrafio percibido en los cuerpos de |_s bailarin_s, esto es,
el extrafiamiento en estos cuerpos, despierta la presencia de lo extrafio en su propio
cuerpo. Para Waldenfelds, la danza es posible solo en la inter-corporalidad ya que cada
movimiento interno del o |_ bailarin_ incluye un movimiento externo en el que mira la

obra (50). Sin embargo, uno y otro movimiento no son completamente equivalentes y

174 Con esto no quiero decir que las posturas presentadas anteriormente no consideran al otro, pero el
problema de la intersubjetividad no constituye sus puntos de partida.
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esta “inter-corporalidad” nunca forma comunidad en nosotr_S, ya que esto seria captarlo,

fagocitarlo y sacarle su caracter de extrafio.

5. Lo que las entrevistas infieren: las experiencias de danzar y de
bailar de los bailarines de Km29 y el CAD

En este apartado intentaré poner en relacion aquello que se afirma con respecto a la
experiencia en general y a la experiencia de la danza en particular desde la fenomenologia
con las entrevistas realizadas a los bailarines de Km29 y el CAD. Para ello, parto de las
descripciones de |_s bailarin_s, que amplio y completo con mi propia experiencia como
bailarina, asi como también descripciones de otr_s bailarin_s obtenidas tanto en otras
entrevistas como en textos escritos por ell_s. A través de la puesta en relacion entre los
conceptos fenomenoldgicos y las descripciones que los primeros son puestos a prueba.
Repetiré esta estrategia en los otros dos capitulos que componen esta segunda parte de la
tesis.

5.1. ¢ Cuando comienza una experiencia de bailar?

Al decir “la experiencia de bailar” me refiero no s6lo a una experiencia sino a un plural
“las experiencias de bailar” que se componen no so6lo de la experiencia de cada bailarin
sino también de la multiplicidad de experiencias que tiene cada uno de ellos Ademas
utilizo “bailar” porque me refiero a la experiencia misma sin ninguna vuelta reflexiva
sobre ella. Cada experiencia estd abierta a sus experiencias anteriores y posteriores,

entonces, ¢cuando comenzaria la experiencia de bailar?

En las entrevistas aparece el momento de lo que llaman “calentamiento” o “entrada en
calor” como un momento liminal entre el pasaje de no-bailar a bailar. Incluso, en el caso
de |_s bailarin_s del CAD que entrevisté, donde tod_s admiten que muchas veces “no

calientan”, tod_s los bailarines coinciden en que “no esta bueno”.

... vos le tenes que avisar a tu cuerpo de que tiene que hacer una funcion, de
que tiene que durar y entonces que salir de cero a cien no es bueno. Asi
que...recomiendo siempre, calentar siempre el cuerpo por lo menos 20
minutos antes, avisarle al cuerpo de que vas a bailar (J. Salas- Cautivo,

comunicacion personal, 14 de noviembre 2018).

250



¢Qué ocurre en el calentamiento? Poco a poco mi experiencia se va convirtiendo en una
experiencia de bailar. En el flujo entre el momento previo a bailar y el estar bailando, el
calentamiento es un ir hacia, un acercarse. El “calentar” demuestra que no hay una divison
experencial clara entre el no-bailar y bailar, sino que tengo que ir creando experiencias
previas que me lleven a la danza como experiencia posterior. Estas son, experiencias
previas donde el cuerpo empieza a prepararse. Tomo el primer movimiento de un
calentamiento. Por ejemplo, abro los brazos a los costados y los muevo hacia arriba como
en un primer movimiento del saludo al sol de Yoga. Ese movimiento estd encadenado
hacia el pasado, como retencidn, con mi experiencia de llegar de la calle al estudio. Sin
embargo, cuando realice el movimiento siguiente: llevar los brazos a los pies, ya estoy un

poco mas lejos de la calle.

¢Qué se activa y qué se desactiva en estas secuencias de movimientos realizadas con el

fin de prepararse para danzar? ¢ Cuando ya estoy danzando?

Considero el relato del Cautivo, bailarin del CAD:

Yo siempre empiezo a trotar en el escenario, hago como 10 trotes, ida y vuelta
y me pongo a saltar en el lugar, empiezo a mover los pies, los tobillos y las
rodillas, que es lo que mas uso. Quizas los brazos. Por ahi los brazos y lo que
si mucho las piernas. Activar el corazon, que es mi resistencia, porque es un
show de 45 minutos. (J. Salas -Cautivo, comunicacion personal, 14 de
noviembre 2018).

En esta descripcién hay dos tipos de calentamientos. Por un lado, el de las partes cuerpo
que va a mover y, por otro lado, uno que nombra como de una parte del cuerpo “el
corazon”. ;Qué significa “activar el corazon”? El corazén es un 6rgano que sabemos que
puede ser considerado de dos maneras, la primera, por el discurso médico y, la segunda,
por sus efectos, esto es, la vibracion corporal que produce: su ritmo. Son menos habituales
las situaciones donde efectivamente experimentamos una sensacion que podriamos poner
en palabras como “el corazon saliendo del pecho”, pero son mucho méas comunes aquellas
en las que la respiracion se acelera y aungque nuestro cuerpo tenga la fuerza corporal para
continuar una determinada tarea, esta respiracion acelerada no nos deja realizarlo. Para
lograr que este momento desde el punto de vista médico es de tener mas oxigeno. ;Hay
un acuerdo sobre esto en el mundo de la medicina del deporte? ¢ Es siempre progresivo el

proceso de calentarse?
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Cuando no hace esto, corre mas riesgos de lesionarse. Las lesiones recuerdan que hay un
aspecto del cuerpo que es el bioldgico. Este cuerpo es un cuerpo a ser cuidado por el
bailarin. Este cuerpo es un cuerpo reificado, un cuerpo objeto, del que los bailarines tienen
saberes practicos acerca de sus reglas para estar listos para la escena. Siempre se puede

elegir no hacer uso de este conocimiento, sin embargo, esto no es conveniente.

[me ha pasado de] cambiarme en el taxi o cambiarme en el show rapidisimo y
salir a escena y la verdad que no esta bueno. Porque me ha pasado de torcerme
la rodilla o el tobillo por algin movimiento en frio. Ademas, te cansas mas
rapido. Encima, llegas tarde, sumada a la adrenalina del show, y la cabeza va
por un lado y el cuerpo por otro (J. Salas -Cautivo, comunicacién personal, 14
de noviembre 2018).

Al final de este relato, aparece una segunda capa que se agrega a la necesidad de preparar
el cuerpo biologico: 1a busqueda de unién de “cabeza” y “cuerpo”. Es decir, mediante el
calentamiento se busca lograr una experiencia corporal donde no haya separacion res
extensa y res cogitans. Sin embargo, el hecho de que se necesite una instancia para unir,
indica que la autopercepcion como cuerpo propio no es una experiencia habitual. Incluso
los bailarines oscilan entre calentamientos del cuerpo bioldgicos y calentamiento de un
cuerpo mas ligado a procesos emocionales y/o mentales. Por ejemplo, Wizard, bailarin
del CAD, dice que primero hace un calentamiento del cuerpo, pero después se “concentra”

para estar en el “personaje” o lo que requiera la “dramaturgia”.

...concentracién mental y un repaso de todo lo que es la escena y tratar de
meterte en el personaje de lo que requiera la dramaturgia. [ES necesario]estar
bien estar preparado a nivel cuerpo, pero si tu mente no esta preparada tampoco
vas a transmitir nada. [Hay que]tener ese equilibrio de las dos cosas... [Por
otro lado] eso es lo que si tiene el hip hop, es cien por cien cuerpo. Porque la
actitud siempre va a estar en la batalla, tu narrativa no va a cambiar mucho. En
cambio, en una obra...buscas meterte como en la historia, tratar de indagar en
tu personaje y hacia dénde va, cuéles son sus motivaciones y alguna emocién
0 sentimiento que te lleve a ese lugar (Wizard, comunicacién personal, 08
mayo 2020).

Los calentamientos no son siempre iguales. Por un lado, la situacion en la que me
encuentro cambia el calentamiento. Por ejemplo, cuando hace frio, tardo mas en entrar en
calor o necesito de movimientos mas rapidos y enérgicos. Siempre el cuerpo es un cuerpo
abierto al mundo, y el mundo siempre lo influye. Por otro lado, el calentamiento cambia
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en relacion al proyecto. Es decir, qué voy a danzar luego. Esto es bastante claro en las
secuencias de barra de ballet clasico, donde, por ejemplo, la posicion de las piernas en
dehors, se comienza en una primera posicion y luego se pasa a una quinta posicion que
exige una mayor apertura. Una vez terminada la barra, el cuerpo esta “colocado”. Esto
quiere decir que el cuerpo se ha transformado, ha adquirido la forma necesaria para bailar
ballet. En otras danzas menos codificadas o con una tradicion menos densa, también hay
preparaciones privilegiadas. Volviendo al relato del Cautivo, quien baila folklore y en las
obras del CAD las partes mas exigentes que debe danzar son zapateos, él sabe que su
corazon debe estar preparado para pasar de un latido normal a una frecuencia mas alta en
muy poco tiempo. Para eso debe ejercitar esas transiciones poco a poco, debe hacer
aquello que hara, pero partiendo de una intensidad menor para poder llegar
progresivamente a su objetivo. Por otro lado, Wizard trae como problema la

concentracion emocional.

Los bailarines de Km29, se centran sobre todo en este aspecto como objetivo principal de
su calentamiento. Amparo Sola, describe:

Como poder estar... entrar en un estado fisico activo, de transpirar, de atencion
que poder estar en ese otro estado des... deshabituado o un poco por fuera del
habito cotidiano. Eso genera también un estado de atencién y perceptivo que
hace posible otras cosas. Entonces creo que para mi siempre funcionaba eso:
poder generar un estado fisico dinamico. De hecho, haciamos entrenamiento
fisico con circuitos intermitentes que, por un lado, digo, simples en el sentido
que son dos para adelante, dos para atrds, uno para... con una simpleza que
permita que el cuerpo vaya, carbure calor, que si uno esta fijado en una idea
eso también pueda circular (A. Gonzalez Sol4, comunicacion personal, 10 de
enero de 2019).

A traves de la repeticion de movimientos y el cansancio, las ideas, afirma Amparo,
cambian, circulan, se mueven de lugar. Ademas, para poder bailar hay que cansar el
cuerpo antes. Esto pareceria contradictorio, ;cOmo vamos a gastar nuestras energias al
comienzo de una actividad que las requiere? Sin embargo, la energia con la que cuenta el
cuerpo no es como la de una pila que disminuye con cada uso. Es la misma actividad, la
gue me permite mas actividad. Esto me recuerda una descripcién de mi propia practica
donde afirmo: “Empiezo a cansarme, pero continto y siento que es el mismo esfuerzo

seguir que parar. Me produce pereza parar el movimiento. Dejo de llevar mi atencién al
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esfuerzo y al tiempo que pasa.” (Cohen, 2020) Esto se puede relacionar con la idea de
Erwin Straus de que los movimientos se dan en secuencias y nunca se dan aislados. El

afirma: “Aprender movimientos sigue una sistematica interna” (Straus, 1935:131).

Por otra parte, no hay un solo tipo de cansancio. No es lo mismo sentir la respiracion
entrecortada, que los cuédriceps se me agarroten o que no pueda dejar de pensar en la

comida que me espera después de la obra o de la clase.

El cautivo, Wizard y Jonathan Da Rosa coinciden en que el tiempo del calentamiento
dura aproximadamente entre 15 y 20 minutos. Aunque la experiencia en su aspecto
temporal es tiempo en tanto que vivido, aparece en los bailarines la necesidad de marcar
un tiempo objetivo, de poder medir cuanto tiempo necesito antes de salir a escena o; en
una clase o ensayo, cuanto tiempo debo ocupar antes de comenzar determinadas

secuencias coreograficas!™.

Por otro lado, aunque no se pueda distinguir con un momento preciso, hay un momento
donde la danza aparece. Lucas de Km29 afirma: “Es cuando ya estoy en ese estado, ese
estado de estar ahi bailando, que ya estd, como eso, uno se engancha” (L. Yair Arujo

comunicacion personal, 24 de julio de 2018).

Aunque se llegue a un estado, ese estado no es inamovible, asi como se llega, se puede
salir. Tampoco todos los bailarines tienen la misma plasticidad para entrar y salir. Por
ejemplo, Alfonso Bar6n de Km29 cuenta que minutos antes de salir a escena se ponia a
hacer chistes que no tenian que ver con la obra que iban a bailar. El no tenia problemas
en volver a concentrarse en lo que estaban por hacer pero que al resto de los bailarines

les costaba mas.

Podemos relacionar estas descripciones con la descripcion fenomenoldgica de
Romain/Emma Bigé quien se pregunta cuando comienza a bailar. Para responder esta
pregunta se pone en una situacion: poner masica, quedarse de pie y tratar de reconocer el
momento donde la musica comienza a moverlo/la. Es asi que para este/a autor/a, la

experiencia de la danza esta relacionada a un estado entre la pasividad y la actividad que

175 Uso el término “coreograficas” en sentido amplio que puede referir tanto a secuencias de pasos de
movimientos como a consignas de interpretacion libre.
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estd ligado a la dimension sonora. En este sentido, esta vision se relaciona con la

perspectiva de Erwin Straus con respecto a dicha dimension sonora.

Al principio, la musica es tan solo un ruido que se encuentra localizado a
distancia, en los parlantes, reproducido mecanicamente. Pero pronto, el sonido
cambia de status: se convierte en una melodia. Puedo percibir su fluir,
compuesto por inflexiones, sinuosidades, percusiones: un ritmo. “Ritmo”, del
griego rhuo, fluir, significa justamente esto: una forma tomada por un flujo.
(Maldiney, 1994)

Y este flujo empieza a llevarme. Al comienzo, siento que es un poco forzado:
inclino ligeramente la cabeza y mis hombros y brazos empiezan a moverse.
Parece esos momentos torpes en una discoteca cuando trato de sumarme a un
circulo de bailarines ya constituido: no sé exactamente qué hacer con mi
cuerpo, imito los movimientos de los otros sin estar convencido, hago la
mimica de estar en simpatia con sus ritmos, pero la verdad es que el ritmo no
estd en mis articulaciones, solo pretendo “estar dentro”. En ese preciso
momento, ¢estoy bailando? Eso parece exagerado. Como mucho, puedo decir
que estoy preparandome para danzar: estoy “vistiéndome” para danzar. Estoy

entrenandome para bailar mas que estar bailando.

Pero de un momento a otro, me aproximo hacia una experiencia
completamente diferente, en la cual lejos de regular mi ritmo con el de la

musica, todo ocurre como si estuviera por dejarme mover por los sonidos, mas

que moviéndome “sobre” ellos. (...)

Es como si no fuera yo quien baila sino mas bien como si la danza estuviera
tomando forma a través de mi cuerpo, como si danzara a través mio y de otros
movientes. (Bigé, 2019: 325)

Cuando comienza la descripcion, Bigé afirma que el movimiento es forzado. ;De donde
viene ese movimiento? ;Es una decision? Si lo fuera, ;una decision de qué tipo? Aunque
en el mismo instante en el que se mueve la cabeza no hubiera una orden verbal y que
incluya una voluntad activa de mover la cabeza, hay una orden previa dada al cuerpo por
la misma actividad que se propone: danzar. Este objetivo estd presente desde el mismo
momento que se colocod de pie en el centro de la habitacion. En ese sentido, el objetivo
esta presente como un horizonte pero que acttia, condiciona, guia el movimiento hacia un
estado determinado. Es asi como esta descripcion muestra que, asi como en el

encadenamiento de experiencias podemos alejarnos de nuestra cotidianidad para entrar
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en la danza, este mismo encadenamiento puede hacernos mas presente algo que esta en
ese flujo que estamos dejando, en el caso de este ejemplo, la motivacion de danzar. En
casos de improvisacion puede ser una frase, una idea, una imagen que se vio antes de

bailar como motivacion del movimiento. En ambos casos, danzar nunca es ex-nihlo.

Por otro lado, en la experiencia de la danza que describe aparece esta unioén entre la
dimension sonora y la danza, esto es, aquello que Straus define como “ser movido™ y que

desarrollaré con mayor detenimiento mas adelante.

En la descripcion de Bigé, asi como en la de Lucas, aquello que se esta produciendo
motiva el siguiente movimiento. Esto se puede relacionar con la vision de Dufrenne en
torno al objeto artistico. Segun este autor la misma materialidad que aparece en la obra

de arte condiciona al creador.

Su obra clave se llama Fenomenologia de la experiencia estética (1982) y fue publicada
en 1953 en dos volumenes, uno dedicado al “objeto estético” y el otro a la percepcion
estetica. Dufrenne distingue analiticamente entre obra de arte y objeto estético. Afirma:
“...para que conozcamos la obra debe sernos presente como objeto estético” (45). Para
este autor, el aspecto empirico del objeto serd muy importante, ya que hay una relacion
intencional entre la obra y el espectador, donde los qualia de la obra atraen, convocan al
espectador. En torno a la relacion entre el creador de la obray el objeto estético, Dufrenne,
afirma que el creador impone su ser estético, pero al mismo tiempo, hay una materialidad
en el objeto que se impone al creador al exigirle su autenticidad (Ibid:33). En la danza, el
mismo bailarin crea su objeto con y en su propio cuerpo, del cual no puede separarse. Sin
embargo, siguiendo el planteo de Dufrenne también deberia aparecer al bailar un lugar
hacia donde la danza tendria que ir, un préximo movimiento que deberia hacer, que se le

hace presente al o | _bailarin_y al o |_ coredgraf como dado, como el camino a seguir.
5.2. ¢, Quién danza?

En las investigaciones sobre la danza desde la fenomenologia se hacen alusiones
constantes a las categorias merleau-pontyanas de “impersonal”, “pre-personal” o
“personal” al intentar esclarecer la naturaleza del sujeto que baila. En primer lugar, debo
clarificar estos conceptos. La distincion que hace Merleau-Ponty entre impersonal,

prepersonal y personal es tan solo una distincién analitica, ya que como afirma, estos
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deben considerase como “momentos de una estructura tnica que es ¢l sujeto concreto”

(Merleau-Ponty, 1994: 458).

En cuanto al impersonal, este es el cuerpo percipiente que se encuentra siempre fluyendo
temporalmente y como este fluir no se detiene, ni tiene momentos que prevalecen sobre
los otros, este impersonal es pre-histérico. Esta dimension impersonal realiza dos sintesis

pasivas: de horizonte y de transicion.

Luego se encuentra el par de conceptos: pre-personal/ personal. La dimensién pre-
personal se configura por el cuerpo biolégico que se inicia con nuestro nacimiento y
termina con nuestra muerte. Es anénimo y es nuestra adhesion primaria al mundo. La
dimension personal, en cambio, es el cuerpo en acto, el cuerpo actual, el cuerpo en
situacion. Este cuerpo es el de la existencia, el que da significacion a mi vida. Sin
embargo, es intermitente, se puede retirar, puede desapegarse del presente y de aquello
que lo rodea e ir hacia el pasado o hacia otro espacio a través del recuerdo y hacia el

futuro a través de la expectativa.

Con respecto a la relacion entre ambos, la dimension impersonal permite la fusion de dos
vivencias temporales: el tiempo como sucesion y como totalidad que son fundamentales
para la existencia. En cada presente estan comprendidos los pasados y los futuros afirma
Merleau-Ponty. A su vez, en cada existencia personal estd presente la “existencia
bioldgica” y es por eso que “...incluso los reflejos tienen un sentido y el estilo de cada
individuo es todavia visible en ellos, al igual que las palpitaciones del corazén se dejan

sentir hasta la periferia del cuerpo.” (Merleau-Ponty,1994; 103)

Impersonal Prepersonal Personal

Cuerpo Cuerpo percipiente Cuerpo bioldgico Cuerpo en  acto,

abocado a  fines
Para Barbaras, el cuerpo

habitual (1991).

practicos.

Cuerpo actual
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Tiempo Fluyendo  siempre | Tiempo de las funciones | Puede estar atado al
(102) corporales 'y de la | mundo. (102)
naturaleza. Nacimiento
Pre-historico
y muerte como
Realiza sintesis de | horizontes. La existencia
horizonte
Espacio Realiza sintesis de | Adhesion al mundo
transicion
Otros “I’on” Anonimo Volitivo
El modo del que se | Previo a la situacion En situacion

da la
(255)

percepcion

Condicion para que
los objetos sean
manejables en si

(101)

“Funciones

impersonales”
Expresaria una
situacién, ya que la
percepcién  expresa
una situacién como

por ejemplo “‘soy
sensible a los

colores” (231)

“vida personal”
(13 b M 2
existencia personal

Da significacion a mi
vida. Sin embargo, es
intermitente, se puede

“retirar”.
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Segun Escribano, la experiencia de danzar revelaria la dimension prepersonal, el natural
self’, un cuerpo antes de la biografia. Si evocamos las imagenes de danza y las
descripciones de danza donde se muestran a los bailarines como “animales” en su
animalidad, esta revelacion pareceria evidente. Sin embargo, en el bailarin concreto que
danza, ¢es su experiencia la que le visibiliza su dimension pre-personal? Debido a que la
dimension personal es intermitente puede haber experiencias, hay experiencias que
pueden ser solo pre-personales’®. Sin embargo, seria apresurado afirmar que el bailar es

un caso de este tipo de experiencias.

En primer lugar, una distincion debe ser hecha entre ver danza, la danza y el bailarin que
danza. El bailarin y su danza no se pueden separar y esto es uno de los problemas que
aparecen recurrentemente al considerar la experiencia de la danza. Como marca Maxine

Sheets-Johnstone ambos estan en una relacién ekstatica.

En las entrevistas aparece que en el bailarin no hay olvido de si, no hay olvido de una

existencia personal:

Entonces por dentro habia cosas, y se traducian fisicamente en un ojo que te
ve, 0 en un dedo que agarraste 0 en la experiencia de lo que sentiste por haber
agitado el cuerpo. Pero ser muy presentes de eso, en términos de la agitacion,
como algo muy fisico y concreto y no abstracto, y entonces ese poder desplegar
y estar en potencia te permitia como tener la voluntad de producir algo
concreto. Entonces bueno, de repente me cansé bueno, soy conciente de esto y
estoy en este lugar y no termino de afirmar este lugar porque quiero que se
vaya, y es como estar constantemente trampeandose para no quedarte en un
trance basicamente, que podias haberte quedado en un trance. A mi me parecia
muy interesante no sé, no abandonarme en un trance, pero me imagino que
mas de uno habra estado en ese estado. Y con Juan, laburabamos esto de los
gestos, con la repeticion de gestos. Con esta idea de la repeticién y de la
diferencia en la repeticion, y en que toda repeticion hay una diferencia. (K.

Castro, comunicacion personal, Kun Castro, 2 de noviembre 2018)

Pareceria que mas que una dimension prepersonal, al bailarin lo que se le revela es la

dimensién impersonal, esto es, se encuentra con la estructura de su percepcioén 0, mas

176 e deberia ahondar en futuras investigaciones si podria haber vivencias donde la dimension personal
esté ausente. En principio, pareceria que, como la vivencia incluye un acto mental, esto no seria posible.
Sin embargo, ahondar en experiencias alucindgenas o patoldgicas, permitiria pesar en la posibilidad de acto
mental sin dimension personal.
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bien, se vuelve un especialista en la percepcion, por ejemplo, encontrando las relaciones

precisas entre una mirada y la ubicacion en el espacio.

Mira, hay algo que dice Andrea siempre, y Mario, que es la mirada. Mi profe
de folclore siempre dice lo mismo, la mirada, estar mirando, y si vos estas
mirando al frente y sabes que tenes que mirar al costado, yo por ejemplo ahora
estoy mirando al mozo, y también te estoy mirando a vos, y sé que el mozo
esta acd al costado mio. Entonces es como tener, la perspectiva de la mirada
siempre, jay no me sale la palabra! Periférica creo que es, si, si la mirada
periférica totalmente. Aparte imaginate que en el CAD hay muchas
improvisaciones, y quizds estas bailando en el suelo, y de repente un
compafiero te salta (J. Salas -Cautivo, Comunicacion personal, 14 de

noviembre 2018).

5.3. ¢ Qué se destaca en cada experiencia de danzar?

Una experiencia esta compuesta de muchas experiencias, pero no todas las experiencias
se nos dan de la misma manera. ;Qué se destaca en cada experiencia? ;Coémo se destaca
y por qué lo hace? Cuando danzo, todo aquello que me ocurre es significativo, pero no
todo es igualmente significativo. Merleau-Ponty destacaba la experiencia visual como
mas relevante que las otras experiencias. Straus, por su parte, consideraba la experiencia
sonora como mas pregnante que la visual. Aqui cabe aclarar que decir experiencia visual
0 sonora, no es referirse a lo visual 0 sonoro como materialidades u objetos en el mundo
que funcionan como estimulos para el sujeto sino cdmo estos son experenciados, es decir,
en su relacion intencional con el sujeto que percibe. En las entrevistas a |_s bailarin_s
aparece una importancia de la experiencia visual sobre todo en el momento de aprender
a bailar y especialmente en el caso de los bailarines de hip hop. Estos buscan, a través del
espejo, llegar a una forma en sus movimientos. A partir de la imagen reflejada pueden
registrar como deben sentir el cuerpo para luego poder repetir esta forma sin necesidad
del espejo. (M. Moya, comunicacion personal, 30 de julio de 2018) Excediendo estas
experiencias de aprendizajes, en el hip hop es muy importante la experiencia sonora ya
que es una danza que se construye a partir del ritmo de la musica con la que se baila. En
ella, los momentos donde se busca sorprender al publico con alguna forma acrobética
solo generan este efecto si se realizan en sintonia con ella, esto es, en sus cortes ritmicos

precisos.

260



En relacion a esta pregunta quedan dos problemas para indagar que no aparecieron en las
entrevistas. Por un lado, ¢cuando y cdmo una experiencia de danza se destaca sobre el
resto de las experiencias y esto la vuelve extraordinariay memorable? Y, por otro, ;como
mis experiencias de bailar son parte del resto de mis experiencias? Esto es, citando a
Merlau-Ponty, ¢,cOmo “mis experiencias del mundo se integran en un solo mundo”

(Merleau-Ponty, 1994: 343)?
5.4. ¢ Danzar en lo virtual?

Segun Maxine Sheets-Johnstone la forma en la danza aparece del movimiento imaginado
por el bailarin y de la imaginacién del espectador. En este caso, la imaginacion aparece
ligada a la percepcion y est4 ligada al danzar y no al bailar. Sin embargo, mientras
bailamos, hay otra imaginacion que se pone en juego y que tiene que ver con la apertura
de espacios virtuales que tienen la posibilidad de ser llenados con el cuerpo en
movimiento. Al abordar este tema de manera tedrica, habia propuesto como término mas
preciso la virtualidad que la imaginacion. Sin embargo, en las entrevistas realizadas
aparecera la palabra “imaginacion” pero no como término técnico de la fenomenologia

sino en su uso del lenguaje natural.

Andrea Servera, coreografa del CAD afirma: “Lo mas importante es la imaginacion.
Entrenarla y tener un cuerpo inteligente es un anclaje posible para inventar juntos.”
(Lavandera, 2014). Es asi que la imaginacion que demanda Servera esta ligada a buscar
las potencialidades que puede tener el movimiento, a las posibilidades que se abren con
un movimiento en relacién a los proximos movimientos posibles. De lo que da cuenta
esta afirmacion es que la imaginacion es posible de entrenar, esto es, de ampliar, mediante
un acrecentamiento de las posibilidades del cuerpo propio. En estas posibilidades hay una
posibilidad de inventar juntos, es decir que hay un lugar para la intersubjetividad. Esto es
completamente contrario a lo que ocurre en la alucinacion donde el sujeto que alucina
percibe la alucinacion, pero al mismo tiempo la sabe no compartible. A partir de la
afirmacion de Servera aparecen tres cuestiones: (1)si lo virtual puede entrenarse y
ampliarse; (2) si esto es asi: como se hace; (3) como seria la relacion con |_s otr_sen la

ampliacion de lo virtual.

Wizard cuenta en la entrevista que le realicé un ejemplo de cémo lo virtual es modificado

por la intersubjetividad. Durante una parte de una funcion en una escuela donde él bailaba
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y Milo Moya hacia beat box, antes de entrar a escena le hizo una sefia a Moya y y buscé
un triciclo que habia en el lugar. Entr6 en escena con el triciclo y Milo le “sigui6 el juego”

(Wizard, comunicacion personal, Wizard, 8 de mayo de 2020)

A partir de este caso, se puede decir también que hay algo que estimula la imaginacion,
algo del ambiente y de nuestro estar abiertos al mundo que posibilita la creacion de

espacios imaginarios que excedan aquello que nos rodea.

Por otro lado, en el relato Wizard también indica que imaginar en escena requiere un
compromiso y se aprende (Wizard, comunicacion personal, Wizard, 8 de mayo de 2020).
Salir con el triciclo fue espontaneo pero que esa espontaneidad funcione escénicamente
es resultado de dos trabajos anteriores: un trabajo individual de ampliacion de las
posibilidades de preveer lo posible, y un trabajo en conjunto entre los dos intérpretes de

conocimiento con el otro para poder improvisar juntos.
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Capitulo 6: Los cuerpos que bailan. Los bailarines
de Km29y el CAD, esquema e imagen corporal y la
formacion de habitualidades

“Soy bailarina. Creo que se aprende por la practica. Ya sea el caso de aprender a danzar practicando la
danza o a vivir practicando la vida, el principio es el mismo. Tanto en uno como en otro caso, de lo que se
trata de realizar un conjunto de gestos fisicos o intelectuales mediante los que ocurre una forma de

culminacion, una consciencia de si, una satifaccién del espitu.”
Martha Graham (Graham, 2003: 59)

“Se, por que lo he visto, lo he vivido, que cuando la danza es parte de la vida todo se modifica, mover el
cuerpo, entrenarlo sensiblemente, percibir el espacio y el tiempo desde pensamientos de danza cambia tu
relacion con el otro y con el mundo (obviamente estoy hablando de pensamientos flexibles, que incluyen
al otro, al diferente, alejados de narcisismos y jerarquias). Te diria que es una forma de ver y construir la

vida, la de cada dia.”

Andrea Servera (Quecano, 2017)

1. Introduccion

En el capitulo anterior me centré en la experiencia de bailar y de la danza a partir del
concepto de experiencia de la fenomenologia merleau-pontyana. Para este autor, la
experiencia es siempre experiencia corporal. Por otro lado, como muchos estudios han
marcado, el cuerpo es central en la danza (Fraleigh, 1987; Parviainen, afio; 1998) y es
esta misma centralidad la que produce que muchas veces sea invisibilizado. En este
capitulo indagaré en este cuerpo que baila que, como marcan Behnke (2008) y Alarcon
Davila (2015), tiene como caracteristica ser el mismo cuerpo que el que usamos para el
resto de nuestros movimientos diarios. Es asi, que la danza en una forma especifica pone
en evidencia la doble situacion con respecto de tener un cuerpo y ser un cuerpo al mismo
tiempo. Por otro lado, la experiencia de bailar difiere de otras experiencias habituales.
¢Qué particularidades adquiere este cuerpo? Ademads, en esta investigacion los
fendmenos que analizo son fendbmenos donde ademas es un cuerpo puesto al servicio de
la escena, un cuerpo para hacer arte. Para poder abordar este tema, me voy a basar en el
concepto merleau-pontyano de cuerpo propio y de habito.
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Tomo como punto de partida la entrevista que realicé a Alfonso Baron quien era parte de
la compafiia Km29. En ella, el bailarin cuenta acerca del proceso de aprendizaje en danza

que llevaron a cabo con los jovenes de Casa Joven:

Entonces tuvimos que invertir mucho tiempo en explicar cosas, en que
descubrieran su cuerpo, en traer un esqueleto humano y entender cuéles eran
las extremidades: pierna, brazo, pierna, brazo [enfatiza sefialando su brazo y
su pierna]. Cosas basicas que para ellos eran re complejas. Para mi, las cosas
basicas han sido complejas cuando me las pasaron a otro plano. (A. Baron,

comunicacion personal, 11 de octubre de 2019)

En el relato de Bardn, él explica como fue el proceso de aprendizaje acerca del cuerpo
que vivieron en Km29. En este caso, cuenta que debieron partir de mostrarles un
esqueleto. Este es un objeto sin vida, sin carne, un cuerpo usado por la medicina. Este
esqueleto es una representacion de un cuerpo bioldgico del que forma parte, pero en el
cual no se agota mi experiencia como ser corporal en el mundo. Este cuerpo esqueleto
estd compuesto de lugares nombrados como, por ejemplo, piernas o brazos, o, en su
conjunto, “extremidades”, que son impersonales en el sentido de que pertenecen a tod_s
y a ningun_ al mismo tiempo. Esto es, este esqueleto podria pertenecer indistintamente a

un hombre o mujer del siglo XVII como a un_ coetane_.

Como muestran las palabras de Baron, este cuerpo es usado como medio para aprender
acerca del cuerpo en la danza. Parviainen (1998) y Fraleigh (1987) coinciden en que este
tipo de maneras de nombrar el cuerpo, recurrentes en la danza, presentan una tendencia
al dualismo. Sin embargo, el esqueleto, siendo un objeto experior, les permite a |_s
bailarin_s verse a si mism_s y a |_s educador_s a ayudarse en aquello que quieren decir
y mostrarles. El esqueleto se vuelve un medio que posibilita y potencia aquello que es
compartible intersubjetivamente. El esqueleto aqui representa el cuerpo bioldgico sin
serlo exactamente. El esqueleto es tan solo la estructura sobre la cual se montan los
organos, los masculos, la piel. Sin embargo, en tanto que estructura es usado en la
ensefianza de danza para las explicaciones. El esqueleto da una idea de espacio, que,
aunque debe ser llenado imaginariamente de aquello que le falta, orienta las
explicaciones, otorga un lugar a cada cosa. En las explicaciones con €l, espejamos nuestro

cuerpo con aquel esqueleto, impersonal, sin género, incoloro, inerte.
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Ademas, en la continuacién del relato de Bardn se puede ver que el trabajo con el

esqueleto es sélo un primer paso para adentrarse en el conocimiento del cuerpo.

(...) [Cuando llegamos al Teatro del Perro] habiamos visto muchas cosas de
los niveles alto, medio, bajo. Un poco las calidades, la velocidad, la forma de
entrenamiento. La tabla, ya sabian hacer una re buena tabla para entrenar. Ya
sabian hacer unas figuras como las de yoga como para estirar el cuerpo. Ya
sabian, sabian varias cosas, fuimos al Teatro del Perro y era como bueno, otro
paso. Con todo eso, ya era ir un poco mas con un lenguaje mas complejo,
entrenamientos alin mas duros, optimizacién absoluta del tiempo. Ya no habia
berrinche'’” posible, no habia nada. Ya toda esa etapa la habfamos pasado en
Catén. Entonces fue un cambio.

En este fragmento Bar6n enumera aquello que los bailarines ya sabian cuando empezaron
a viajar a Capital Federal, al Teatro del Perro, para entrenar. En ese momento, ya no sélo
era importante poder localizar externamente donde estaban las extremidades del cuerpo,
sino que a esto se superponia la necesidad de poder ubicarse en su propio cuerpo. Hay un
cambio de atencion de un tipo de conocimiento a otro, pero en ambos casos hay una
centralidad del cuerpo y es este “la primera coordenada”, como afirma Merleau-Ponty,
desde la cual se organiza el mundo. En el primer caso, [lamamos extremidades a aquellas
partes del cuerpo que se alejan del centro, que esta definido por la cabeza y la columna
vertebral, centro sin el que la vida bioldgica -y sin ella ninguna vida- seria posible. En el
segundo caso, los niveles del espacio también son definidos por la posicion corporal del
cuerpo. Los niveles “alto, medio y bajo” son coordenadas que se definen por mi situacion
de estar ergid_, estar de pie'’®. Sin embargo, este aprendizaje es aln el de un cuerpo
impersonal. Los niveles son al mismo tiempo subjetivos, en el sentido, de que son
definidos por la medida que tiene ese cuerpo (no serd lo mismo, por ejemplo, un nivel
alto para alguien alt_ o petis_) e impersonales: para cada hombre o mujer habra un arriba,
un medio y un abajo que estara en relacion a la situacion de su cuerpo en el mundo, ya

que el ser hombre o mujer como situacion es estar de pie en el mundo.

17 «Berrinche” refiere a un enojo excesivo realizado por los nifios.

178 Me baso para esta caracterizacion en Erwin Straus “La posture érigée” y en “Mouvement vécu”. En el
primer texto desarrolla la particularidad de estar de pie como condicion humana y en el segundo, describe
cémo cualquier movimiento que se realice es parte de un encadenamiento de movimientos que le dan origen
(Straus, 1935 y 2004).

265



Sin embargo, en el relato de Baron aparecen otras capas que comienzan a superponerse.
Por un lado, el aprendizaje esta relacionado con la posibilidad de realizar determinadas
formas, y esto es, a su vez, saber el encadenamiento necesario para llegar a una postura,
a una ubicacion en el espacio. Por otro lado, el aprendizaje temporal, que se da en dos
sentidos. En primer lugar, de las posibilidades de concentracion a lo largo del tiempo de
ensayo, que se muestra en una “optimizacion del tiempo”. Esta optimizacion es posible
gracias a que “ya no habia berrinche posible”. Aparece aqui otro aspecto del cuerpo

necesario para bailar: se requiere un cierto estado de animo.

Continto con el relato de Bardn:

El [Onofi] trajo algunas propuestas especificas y estaba obsesionado un poco
con eso, entonces empezamos a trabajar con ejercicios simples pero muy
concretos. Como, por ejemplo, para empezar lo Gnico que habia que hacer era
aflojar las rodillas. Nada mas. Y dejar como que el resto del cuerpo empezara
a entender, que las otras articulaciones se empezaran a relajar. Pero hay una
estructura que se mantiene en pie porque si no te caes. Entonces...y estabamos
horas, horas, dias y meses haciendo eso. Y después eso se empezaba a
complejizar. Desde ahi era cambiar de nivel. Era irte para abajo. Después

trabajar extensién de otra cosa en donde solo la repeticion quedaba en algo.

Aqui aparece una superposicion de cuerpos: el bioldgico, el cuerpo propio y el cuerpo
con su historia y biografia. Por un lado, se ubica la motivacion al movimiento en un lugar
del cuerpo biologico: “la rodilla” y se propone una accion: “aflojar”, que cada quien
encontrard diferentes maneras de realizar, dependiendo de su situacion biogréfica e
historica, pero también de su cuerpo bioldgica ya que, si, por ejemplo, tuve una operacion
de rodilla o un accidente en la rodilla, este “afloje”, “relajacion” no sera igual. Ademas,
el movimiento depende de la propiocepcién que tenga del cuerpo propio, cuando siento
que hay algo que se relaja y cuando algo se tensiona. Es asi que aquello que trabajé en la
primera parte de la tesis en relacion a la situacion en Schutz y Merleau-Ponty, empieza a

tener un nuevo sentido al considerar en profundidad su aspecto corporal.

Elegi estos fragmentos de la entrevista porque muestran el modo en que en la danza se
mezclan diferentes concepciones del cuerpo: el bioldgico, el que me orienta en el espacio,
el emocional y la unién entre ellos. También porque en el relato aparecen presentados

como capas en orden creciente de complejidad. En este capitulo me propongo indagar
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sobre estos maltiples cuerpos que bailan, asi como también sobre la relacion entre ellos,
poniendo en cuestion si se trata efectivamente de capas o si el vinculo entre ellos es de
otra naturaleza. Parto de la concepcion del cuerpo merleau-pontyana, teniendo en cuenta

los aportes de Drew Leder y Philip Zarrilli

2. La centralidad del cuerpo

En Fenomenologia de la percepcién Merleau-Ponty desarrolla el concepto de “cuerpo
propio”. Segun este filésofo, este se refiere al cuerpo tal y como es vivido con su conjunto
de disposiciones corporales o habitualidades. Esto es, el cuerpo en sus posibilidades
practicas. Otros sinbnimos de este término en la obra merleaupontyana son cuerpo vivido
y cuerpo habitual y lo diferencia tanto del cuerpo orgénico (bioldgico, objeto de las
ciencias naturales) como del cuerpo actual (cuerpo del ahora)*®.

Se puede encontrar un antecedente de este concepto en la distincion que hace Edmund
Husserl entre Leib y Korper que desarrolla sobre todo en Ideas relativas a una
fenomenologia pura y una filosofia fenomenoldgica. Libro segundo: investigaciones
fenomenoldgicas sobre la constitucion (2005) que publica en 1913. Alli, Usa Korper para
referirse al cuerpo fisico y bioldgico y Leib para el cuerpo de las sensaciones kinestésicas.
Estas dltimas incluyen tanto las sensaciones somaticas como las posibilidades de

movimiento del cuerpo.

Para comprender el concepto merleaupontyano de cuerpo propio, se debe, en primer
lugar, comprender la nocioén de cuerpo en general que este autor maneja. “Yo soy mi
cuerpo” (Merleau-Ponty, 1945: 186) afirma el filosofo. Este “yo” es un ser-en-el-mundo

(tre-au-monde)*, es decir, un cuerpo que forma una unidad temporal y espacial con el

179 Ep Fenomenologia de la percepcién, Merleau-Ponty busca distanciarse de dos posiciones: el
intelectualismo cartesiano y el atomismo empirista. En el primero habria una comprension mental del
mundo y en el segundo, el significado del mundo se establece por la suma de sensaciones. EI mismo
concepto de cuerpo propio contradice los dos argumentos, porque en este concepto el ser esta ligado al
mundo por una intencionalidad motora y es el mismo cuerpo el que es al mismo tiempo exterior e interior,
ya sea que se trate de tocar un instrumento o usar un sombrero. Al mismo tiempo, esta comprension no se
logra a partir de una suma de sensaciones, de lo contrario existe una percepcion de la totalidad donde cada
elemento se condiciona y condiciona su trasfondo.

180 Aungue Merleau-Ponty toma la expresion “étre-au-monde” de Martin Heidegger, su concepto difiere
del de fildsofo aleman.
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mundo que lo rodea. Es por esto que este cuerpo es la primera coordenada a partir de la

cual se abre el mundo.

3. Esquema corporal e imagen corporal: de la generalidad a la danza

¢A qué se refiere Merleau-Ponty cuando afirma que el cuerpo propio es el conjunto de
disposiciones y habitualidades de mi cuerpo? Como para Merleau-Ponty percibir es
siempre movimiento, hay en el cuerpo propio un repertorio de movimientos posibles que
fueron sedimentados a lo largo de la vida. Estos se encuentran en relacién con la forma
en la que se organiza el cuerpo propio. Merleau-Ponty llama a esta estructura “esquema
corporal” y refiere a “el conjunto de procesos sensoriales y motrices que regulan la
postura y también nuestros movimientos” (Battan, 2013:18). Este esquema, aunque es
dinamico no requiere de “monitoreo perceptivo” o regulacion de la conciencia. El
esquema corporal se opone a la “imagen corporal”. Ariela Battan Horenstein, esclarece

este concepto y afirma que la imagen corporal puede ser

...entendida como un sistema de percepciones, actitudes, creencias y
disposiciones relativas al cuerpo en cuanto mio y constituye una
representacion abstracta y parcial (en la medida en que nuestra percepcion es
lacunaria) que contiene aspectos del cuerpo para otro, esto es, del cuerpo
percibido (Ibid)*8.

El esquema corporal y la imagen corporal se encuentran en relacion constante®.

Gallagher en su libro How the Body Shapes the Mind (2005) rastrea o, como él lo presenta

181 | a relacion entre imagen corporal y esquema corporal est4 extensamente desarrollada en autores como
Shaun Gallagher, Veroniek Knokaert, Ariela Battan., entre otros. Segun ellos, estas dos dimensiones de la
corporalidad que en Merleau-Ponty se encuentran més disociadas, son colaborativas y solidarias. Para mas
informacion véase: De Preester, Helena y Knockaert, Veroniek, Body Image and Body
Schema.lnterdisciplinary perspectives on the body, Amsterdam(]/[Philadelphia : John Benjamins
Publishing Company, 2005; Battan Horenstein, Ariela, “La centralidad de la nocién de esquema corporal
como quiasmo de espacio y movimiento” en Investigaciones Fenomenologicas, n. 10, 2013, Sociedad
Espafola de Fenomenologia. Dpto. de Filosofia y Filosofia Moral y Politica (UNED), Madrid, 2013;
Gallagher, Shaun (1986) “Body Image and Body Schema: A Conceptual Clarification”, The Journal of
Mind and Behavior, Volume 7, Number 4, The Institute of Mind and Behavior, Maine, 1986

182 gj concepto de “cuerpo propio” ha demostrado ser relevante para diferentes areas de conocimiento
como ser la antropologia, las ciencias del deporte o la sociologia e, incluso en areas donde el anclaje en
cuerpo organico es muy fuerte, como ser la medicina o la enfermeria, en los que, fenémenos como el dolor
o el caso del miembro fantasma, En Fenomenologia de la percepcidn, Merleau-Ponty también se ocupa de
este fendbmeno que consiste en que un paciente al cual alguna de sus extremidades le tuvo que ser extraida
sigue sintiéndola e incluso el dolor que sentia en ella continda. Los Gltimos avances en relacion a la cura
estan relacionados con la modificacion del esquema corporal a través de la transformacién de la imagen
corporal con el uso de un espejo que duplique el miembro que si tiene el paciente. En todos estos casos, el
concepto de cuerpo organico no les permitia explicar lo que sucedia.
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en la introduccién, “remapea” (i) el concepto de esquema corporal y de imagen corporal.
Encuentra entonces las diferentes formas en las que estos dos conceptos fueron
comprendidos, asi como también las dificultades para esclarecer las diferencias entre uno
y otro. Entre los puntos de vista que considera como mas relevantes se encuentran la de
Head, en la que se basé Maurice Merleau-Ponty, y la de Schilder. Head (1920, 1926)
Ilama esquema postural al esquema corporal que para él son funciones preconscientes y
no imagenes conscientes. Por otro lado, Schilder (1923, 1935) aunque en principio
anuncia que esta de acuerdo con Head, luego caracteriza al modelo postural como una
sensacion consciente de la posicion, es decir, como aquello que para Head es la imagen
corporal (19). Ademas, Schilder no distingue claramente entre este esquema corporal y
la imagen corporal. Por su parte, Merleau-Ponty en Fenomenologia de la percepcion
(1994/ 2016) sigue el concepto de Head de esquema corporal, para “referirse al
funcionamiento dinamico del cuerpo en su ambiente”. Merleau-Ponty lo relaciona con la
formacion de habitualidades y no con una decision consciente como lo hace Schilder
(Gallagher, 2005: 20). Para Gallagher, el problema en los tres autores es si el esquema
corporal es 0 no consciente. Para Head, el esquema postural esta fuera de la conciencia,
pero otorga informacion sobre la postura y el movimiento que emerge en la conciencia.
Para Schilder, en cambio, es consciente. Para Merleau-Ponty, estd asociado con una
atencion global o una conciencia marginal del cuerpo (22). No obstante, Gallagher aclara
que, aunque algunos algunos autores (Feldman 1975; Fisher 1970; Ham et’al. 1983)
consideran favorable no distinguir entre ambos términos, él dedica su libro a desarrollar
la distincion entre ambos. Esta no es una tarea facil de realizar ya que en la accion ambos
interactlan y estan coordinados. Sin embargo, la distincion conceptual es uatil para
entender las dinamicas del cuerpo y de la experiencia (24). De manera general pueden
diferenciarse de la siguiente manera: “Una imagen corporal consiste en un sistema de
percepciones, actitudes y creencias que conciernen al propio cuerpo. En contraste, un
esquema corporal es un sistema de capacidades que funcionan sin percatacion o la

necesidad de monitoreo perceptivo” (24)

En el primer caso el objeto intencional es nuestro propio cuerpo (25) mientras que el
esquema corporal opera casi de forma automética. Gallagher utiliza “casi” porque la
accion motriz no es completamente automatica, sino que es parte de un proyecto
intencional voluntario. Empero, lo voluntario es el proyecto que intento alcanzar: me
muevo para algo y la atencion esta dirigida hacia alli y no hacia la locomocion que lo
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permite. Pero, en algunas ocasiones, la imagen corporal puede ayudarme a controlar el
movimiento, por ejemplo, cuando aprendo un paso de baile. En esos casos, aunque
monitoreo el movimiento, el esquema corporal no se reduce a la imagen corporal (27).
En la imagen corporal el cuerpo aparece como mio en el sentido de que se presenta como
personal y diferenciado del ambiente, aunque los limites entre mi cuerpo y el ambiente
sean oscuros. Esta conciencia del cuerpo no refiere solo a aquello que percibo, afirma
Gallagher, sino que también a aquello que “recuerdo, imagino, conceptualizo, estudio,
amo o me odio” (29) Esta imagen ademas puede tener contradicciones. El esquema

corporal por otro lado es prenoético y anénimo.

La relacion entre imagen corporal y esquema corporal es dindmica. Para mostrar esto
Gallagher se basa en diferentes casos médicos que le llevan a decir que, asi como ciertas
creencias sobre mi imagen corporal pueden afectar la manera en la que me muevo y
percibo el mundo, puedo percatarme de lo que hace mi esquema corporal generalmente
prenoéticamente, y que esta percatacion se vuelva parte de mi imagen corporal (35).
Ademas de los casos de miembro fantasma, los cuales también son tomados por Merleau-
Ponty, me parece relevante el caso clinico de lan, un hombre que no pudiendo sedimentar
la experiencia de sus movimientos, requisito fundamental del esquema corporal, debia
reflexionar sobre cada uno de los movimientos que realizaba, los cuales lograba hacer
basandose en la imagen corporal especialmente a través de la atencion visual. Segun lo
que presenta Gallagher, lan debia imaginar el movimiento para poder realizarlo lo cual
realizaba sobre todo visualmente®®®, Este caso muestra como en los casos donde hay
sedimentacion de la experiencia de los movimientos que se articula en un esquema
corporal, el cuerpo propio se organiza sin necesidad de control. Por ejemplo, en las clases
de danza es comun escuchar que el cuerpo resuelve para referirse a la situacion donde
una propuesta se propone como un lugar de llegada del movimiento y, a partir de ella, o
por ella, el cuerpo encuentra como moverse para llegar. Sin embargo, esta resolucion del
cuerpo no es ex-nihilo, sino que se entrena. Otro ejemplo de la organizacion casi
automatica del cuerpo la he podido experimentar en la practica de snowboard en los fueras
de pista por el bosque. La tactica para poder esquivar los arboles es que la atencion de la

mirada se ubique por delante de aquello que se esta atravesando con la tabla. Es asi que

183 Esto podria relacionarse con aquello que expresaba en el capitulo anterior acerca de como Maxine
Sheets-Johnstone concibe que el o la bailarin_ forma el movimiento a través de la imaginacién visual de la
forma a la que quiere llegar.
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el cuerpo resuelve en el sentido de que logra sortear los arboles que se le presentan porque
los anticipaba a través de la mirada, mirada que ahora esta en términos espaciales en el
futuro, en el espacio que sera recorrido. Llegué a este conocimiento practico a través de
la comunicacion de esta informacion por un profesor de snowboard. Una vez que este
profesor me dijo esto, tuve que experimentarlo, probarlo, de diferentes maneras hasta
comprenderlo corporalmente y corroborar el cambio que provocaba en mi practica. Como
en la danza, a veces es necesario que alguien logre verbalizar una estrategia corporal que
forma parte de los conocimientos practicos. Al transferirla verbalmente, simplifica el

proceso de aprendizaje de |_s otr_s practicantes.

Con respecto a esta relacion dindmica entre el esquema corporal y la imagen corporal en

la danza, Gallagher afirma lo siguiente:

En la danza, por ejemplo, puedo ser consciente en algunas instancias del lugar
preciso en el que mi cuerpo se detiene y donde el cuerpo de mi compafier_
empieza. Sin embargo, en un determinado movimiento, para mantener el
equilibrio necesario, mi cuerpo tiene que tomar en cuenta el esquema postural
del movimiento en extension de mi compafiero, de modo tal que, se podria
decir, el esquema corporal incluye informacion que va mas alla de los limites

mas estrechos definidos por mi imagen corporal. (37)

Este ejemplo de la danza muestra como el esquema corporal se extiende hacia el entorno.
Mi postura cambia y se adapta en relacion al mundo que me rodea. Es esta adaptacion la

que permite el movimiento conjunto con un_ otr_ asi como la manipulacion de objetos.

En las entrevistas realizadas a |_s bailarin_s aparecen referencias tanto al esquema y la
imagen corporal como a la relacién entre ambos. Distingo tres temas alrededor de los
cuales estas relaciones aparecen: el uso del espejo, la copia de pasos de danzay la imagen

de si mism_s de |_s bailarin_s.
3.1. El uso del espejo

El espejo aparece como el objeto donde las relaciones entre la imagen corporal y su
relacién con el esquema corporal se visibilizan Aparecen sobre todo dos posturas en torno
al uso del espejo: a favor y en contra. Estas representan diferentes relaciones con la

imagen y el esquema corporal en relacion a lo que es mejor para llegar a realizar la danza.
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Diferentes danzas proponen diferentes relaciones con la imagen. El espejo es ademas el

antecedente de otro método de control corporal del automovimiento: la filmacion.

Entre |_s bailarin_s que se valen del espejo se encuentra Milo Moya del CAD. El afirma:

Lo ideal, es eso, bailar frente al espejo, filmarse también (...)
-(V): Y cuando probas con el espejo... el mirar al espejo no te condiciona?

-(M): Y si, un poco si, claro obvio. Si, pero (...) en el poping estas mas
concentrado en figuras, como practicar las figuras, y el cuerpo tiene memoria
entonces el cuerpo sabe que hasta aca llegéas y que ahi esta bien hecha la figura.
Entonces ya después de tanto verte, ya sabes dénde estés, ya no hace falta
porque ya entendiste: que tenés que llegar hasta acd, o que tal postura de tanto
practicarla el cuerpo se la acuerda. Entonces si te pasaste un poco va a estar

mal la figura.
-(V): Primero el espejo, y después ya....

-(M): claro, después tu cerebro entiende ya hasta donde es el movimiento,
porque primero estas buscando, no es aca no es aca no es ahi, es aca, bueno
ok, entonces tengo que practicar llegar hasta ahi, y ya lo pensas. Entonces ya
después, ya sabes que llegas hasta acd, es un entrenamiento de la memoria del

cuerpo... (M. Moya, comunicacién personal, 30 de julio de 2018)

La experiencia que cuenta Milo Moya esta ligada a la practica del popping. En ella se
logra el efecto a través de llegar a una forma determinada. Es muy importante que la
forma sea clara y precisa para que |_s espectador_s la puedan apreciar. Es asi que a través
del espejo es el esquema corporal, a traves de la propiocepcion, el que se adapta a la

imagen.

Por otro lado, Amparo Alabarces construye una relacién contraria con el espejo:

Pero hace poco me paso que fui a tomar clases y de golpe tuve que estar frente
a un espejo para una coreografia y casi me muero. Me di cuenta que yo... no
digo el resto del mundo porque creo que cada uno necesita lo que necesita,
pero yo... me mata, tal vez porque tengo ese estigmatismo y mirar un espejo
me marea, o lo que es... pero me doy cuenta que para mi el estado de... si,
me... si, tiene que ser, tengo que estar investigando, probando algo en lo cual
no hay una respuesta. Digo, si siento que hay una... el objetivo es hacer esto

y se me hace un... se me cae el deseo (Risas). Por eso me gusta trabajar
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también con otras personas. Digo, el trabajo de dialogo. Y no digo... en
contacto o sin contacto. Pero hay algo ahi que hay un espacio de incertidumbre
que ahora diga “ah, bueno, ahora no sé qué va a pasar”. Digo, estamos... no lo
sé. Entonces ahi se abre el deseo. (A. Alabarces Sol4, comunicacién personal,
10 de enero de 2019)

Para Alabarces, la imagen funciona como una coercion, como un limite a sus
movimientos. Mirar el espejo le impide poder llevar la atencién a si misma, a la
descomposicion de sus movimientos. Esta descomposicion, como se mostraba en el caso
clinico de lan es también una imagen corporal, pero de otro tipo diferente a la que presenta
Moya, ya que, en el primer caso, el referente externo se vuelve interno. En el segundo, es
sobre todo interno. Otro aspecto que aparece en el discurso de Alabarces es el lugar del
otr_ en encontrar las posibilidades del movimiento propio, que era lo que Gallagher

rescataba en torno a la danza.

3.2. Copiar los movimientos

Otro momento donde se ponen en juego las relaciones entre el esquema y la imagen
corporal es al buscar copiar un movimiento®*. Aqui aparecen también diferencias en
cuanto a los enfoques posibles. Por un lado, estan quienes copian la forma de un
movimiento ajeno. En esos casos, el o la otr_ pretende volverse lo méas cercano a la

imagen que nos devolvia el espejo.

Wizard describe una experiencia de este tipo de la siguiente manera:

W.: Si... lo que te gusta a veces, y después no sé€... es como empezas también
a buscar lo que... una vez que copias un movimiento, empezas a desarmarlo y
buscar impulsos hacia dénde te puede Ilevar ese movimiento y ver diferentes

versiones, como descomponer el movimiento.

W.: Ahh, y... primero miras el video y tratas de empezar a buscar detalles y
relaciones. Yo antes, ponele, de empezar a bailar breaking, dibujaba mucho.
Entonces eso si me sirvio, porque yo cuando dibujaba copiaba. Entonces
cuando dibujaba veia “bueno, ;cuantas cabezas entran dentro del dibujo?, ¢a

qué distancia esta el hombro de la cabeza?”. Entonces cuando veia un

184 En el futuro deberia realizar un analisis mas pormenorizado de este aspecto teniendo en cuenta la
cuestion y el problema de la mimesis. EI grupo de investigacion PICTTA "Dimension performativa y
teatralidad" de la Universidad Nacional de las Artes, dirigido por Susana Tambultti, del que formé parte
como becaria doctoral, ha trabajado estos temas durante los afios 2017, 2018 y 20109.
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movimiento, bueno a ver, “La cabeza esta de una forma y los brazos estan de
otra”. Eh... y buscas como eso: como desde la visual analizarlo, y después lo
copias. Una vez que te podia salir o no, entonces cuando no salia analizabas y
decias “para, ;por qué no me sale?”. Y lo que si nos sirvié cuando empecé era
filmarse. Porque capas que podés estar todo el dia con un paso que no te salia,
y decir “;por qué no me esta saliendo el movimiento?”. Entonces algo que si
servia un montén era filmarse. Entonces vos ves, te filmabas, y tratabas de
compararlo con lo que estabas copiando para ver qué era lo que estaba
diferente que vos hacias que el otro no hacia. Y ahi empezabas como a entender
y decias: “ah, no, estoy poniendo las manos en cualquier lado”, “ah no, se me
estan cayendo los abdominales para el otro lado”. Como ese analisis también.
O capas que tenias a alguien, si tenias la suerte de alguien que sepa, te decia
“no, mira, estas poniendo mal las manos, estds haciendo esto”. Si tenias
alguien algin mentor era genial y sino suerte. (Wizard, comunicacion
personal, 8 de mayo de 2020)

Otro abordaje posible viene de aceptar que no hay espejo posible y, por el contrario, partir

de la imitacion no de la forma general sino de los detalles que hacen al movimiento. En

esta estrategia se tiene en cuenta que cada un_ se apropiara de una coreografia de maneras

diferentes.

Jonathan Da Rosa describe este procedimiento de este modo:

¢Y en qué te vas fijando cuando tenés que imitar una coreografia?

-(J): Que tiene cosas viste. Pequefias cosas. El brazo lo hizo asi, la cabeza la
movi6 alla, hizo esto, pero no me fijo todo porque el chabdn hace esto y “ta ta

ta”. Me fijo en pequefias cositas, chiquititas.
—(V): Lo mas chiquitito

Y de un movimiento ¢;elegis copiarte de una parte del cuerpo o de copiar la

forma?
-(J): Aeso, a lo chiquito. A lo inadecuado en algun sentido.

—(V): y eso lo aprendiste con Juan o fue algo que naturalmente te dieron el

primer video para copiar y se te dio asi?

-(J): No, no, eso lo aprendi con Juan. Juan me decia - cpiame esto que estoy
haciendo, pero con lo tuyo, solo con lo tuyo- yo copiaba con lo mio no sé qué.

Ah. Vamos a hacer esto pero mas sutil con ten seriedad, acordate la afasia, no
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se qué mira, hace que la columna la tenés enfrente de tus ojos, no se qué... bue

todo eso. Re loco. (J. Da Rosa, comunicacion personal, 28 de julio 2018)

Por otro lado, copiar el movimiento de un_ otr_ puede ser a veces copiarse a un_ mismo

en la necesidad de la repeticion. Lucas Yair Araujo afirma lo siguiente al respecto:

L: No, no, hay partes fijas, el punto exacto de a dénde tengo que ir y algunas
otras fotos vivientes, como una forma de decir, fotos vivas que sé que las tengo
que poner el algin momento, en algunos cortes de la musica, de cajon, hay
cosas, hay puntos que si, y hay otras que se van desarrollando en el momento,
como para que siempre sea algo distinto también, no vas a ver siempre lo
mismo, pasa que en un momento esta esto que te digo, hay un punto exacto,
porque siempre en la obra podés ver otras cosas como distintas, pero iguales,

P€ero eso...

V: ¢Y como es que elegis las imagenes?, porque son imagenes, ¢no?, que

cuando hay un stop, un silencio en el movimiento...

L: Y eso fue todo de Juan, ¢viste?, que él mismo, de tantas veces que me dijo,
bueno, en este ensayo y todo eso y como me qued6 algo, y veo algo parecido,
yo creo también que ya es bueno, es eso, primero que sé€ mas o0 menos lo que
Juan [Onofri] me decia, lo que estaban buenas las cosas, las cosas que estan
buenas, como algo similar y sentir lo que estd bueno (L. Y. Araujo

comunicacion personal, 24 de julio de 2018).

En su discurso aparece fuertemente la necesidad del o la otr_ para fijar el movimiento.
En este caso, ese rol esta dado por Juan Onofri que a través de la palabra indica una
imagen a la cual volver y provoca una autopercepcion del cuerpo por parte del bailarin.
Es relevante esto en relacion a la imagen y esquema corporal porque estas palabras hacen

a la imagen y luego pueden ser sedimentadas en el esquema corporal.

3.3 La autopercepcion del cuerpo

Relacionado con aquel dltimo aspecto del punto anterior, aparece la cuestion de la
autopercepcion del cuerpo. En relacion con esta dimension un tema que aparece en las

entrevistas es la cuestion de la edad y la vigencia de sus cuerpos para poder seguir. El
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Cautivo o Jonathan Da Rosa afirman que ya no son los de antes, que se sienten mas

pesados, que no es el mismo cuerpo.

J: Igual podria empezar a hacer una obra yo ;Me entendés? Pero... tengo que

juntar gente. Esa es la movida.

V: ¢Vos quisieras dirigir una obra?

J: Si. Pero bueno... jpor qué no? Ya estoy gordo.

(Risas)

Vengo con una hamburguesa...

(..)

Ya estoy viejo también, tengo que agarrar pibes de 18, 19 afios.
V: ¢Pero cuantos afios tenés vos?

J: 25y yaesta.

V: ¢Por qué ya esta?

J: Y si. Ahora ya estoy para otras cosas. Puedo dirigir una obra, pero no
moverme como antes. Porque eso ya queda en el cuerpo eh... tanto cachetazo
y todas esas cosas. ;Y el entrenamiento fisico? Si vos dejasm ponele 1 afio, 2

afios, eso te vuelve al cuerpo. Ponele te empiezan a doler cosas.

V: ¢Vos crees que ahora si te ponés a entrenar de nuevo no vas a poder

recuperar eso?

J: Si lo voy a poder recuperar, pero me va a doler mas que antes. Y si, el
entrenamiento va a ser mas duro. No me siento tan viejo, pero si, estoy gordo.

La verdura me baja la carne. (J. Da Rosa, comunicacion personal, fecha)

Esta autopercepcion esta ligada a una cuestion de identidad y de lenguaje, de un acto de

llamarse a uno mismo.

3.4. Relacién entre esquema e imagen corporal en la adquisicion de

conocimiento practico

Estas relaciones entre esquema e imagen corporal, que se muestran dinamicas en las

practicas, resultan fundamentales para la adquisicion de los conocimientos practicos de
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| s bailarin_s, retomando nuevamente el concepto de Alfred Schutz. En esta
investigacion, quedaron dos cuestiones donde esto se pone en juego. En primer lugar, en
el uso del espejo, este objeto aparece como una herramienta para poder marcar la forma
a la que se quiere llegar y poder, mediante la propiocepcion, reconocerla en el cuerpo.
Una vez que la forma es clara, se puede dejar de mirar el espejo. Aquel lugar corporal al
que se quiere llegar y la forma de llegar a ellas se convierte a través del reflejo en un
conocimiento practico. En segundo aspecto en el que se vio la relacion entre imagen y
esquema corporal y conocimiento préactico fue en el copiar los movimientos de un_ otr_-
Aunque esta de algin modo relacionado con el espejo, aqui lo que se busca en el otro son
rasgos distintivos que van a ser necesarios para ese movimiento. Quedan sedimentados
como conocimientos précticos esos puntos fundamentales a los que hay que volver para

repetir el movimiento.

4. Lo que el esquema corporal sedimenta: las habitualidades.
4.1. Revision del concepto de habito merleaupontyano

Las habitualidades son adquiridas durante toda la vida y en ese sentido son procesos
temporales. Merleau-Ponty usa el concepto sedimentacion para referirse a ellas, también
de procedencia husserliana. Este concepto esta ligado al de arco intencional, que es una
proyeccion que da unidad a los sentidos, la inteligencia, la sensibilidad y la motricidad.
(Merleau-Ponty, 1994: 53)

Al mismo tiempo, las habitualidades dan a mi cuerpo un estilo que le es propio. Para
indicar la fuerza de esta nocion, pone el ejemplo de que no reconoceriamos nuestra mano
en una fotografia por mas de cerca que la viéramos, pero si nuestro “estilo de andar”
aunque lo veamos de lejos. Como desarrollé en la primera parte de la tesis, en Merleau-
Ponty el concepto no se limita al cuerpo, sino que también puede referir al estilo de un
pintor o de una ciudad. Lo importante es que el estilo es siempre una constante (Merleau-
Ponty, 1994: 341) y es siempre estilo de algo en particular. Como marca Singer, el estilo

se reconoce, aungue no se constituya explicitamente (Singer, 1981:154)

El capitulo de la obra La fenomenologia de la percepcion donde se dedica especialmente
al habito y la formacion de habitualidades es "La espacialidad del propio cuerpo y la
motricidad”. Alli, Merleau-Ponty presenta diferentes experiencias como ejemplos de
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habitos: bailar, tocar un instrumento y acostumbrarse a llevar objetos como una pluma en
un sombrero o un baston para una ciega'®. Estas situaciones son muy diferentes entre si,
ya que no hay nada que asocie el proceso por el cual siento que la pluma del sombrero
forma parte de mi propia estatuta con la situacion de aprender a tocar la guitarra. Salvo
en el caso de la danza, que nombra una sola vez, en los demas ejemplos que presenta, el
habito esta directamente ligado a la relacion con un objeto. Estos objetos se vuelven
extensiones de mi cuerpo. Por ejemplo, el baston es para el ciego una extensiéon de su
brazo. Una vez incorporado este a su esquema corporal, él sabe como moverlo, hacia
donde dirigirlo, el espacio que ocupa su cuerpo con él. En el caso del musico, la relacion
con el instrumento es también una relacion de unidad, y en este sentido refuerza el
concepto de estar-en-el-mundo, pero al mismo tiempo, esta capacidad no esta relacionada
con un instrumento en particular, porque el musico puede cambiar la guitarra, el violin,
en fin, el instrumento que esta tocando, y acostumbrarse a un nuevo instrumento después
de cierto tiempo. En la danza, en cambio, el objeto es el cuerpo mismo. De esta forma se
hace evidente la doble identidad de tener un cuerpo y ser un cuerpo. A su vez, cOmo en
el ejemplo de mecanografia donde Merleau-Ponty afirma que el intérprete puede no saber
ddnde estan las letras, pero escribe de la misma manera, en la danza el bailarin puede no

saber exactamente qué hace, pero su cuerpo se lanza a la accion.

En todas estas situaciones, hay dos procesos. Por un lado, el habito es un proceso de
adquisicion por repeticion en el que tanto la creacion de nuevos habitos como la
transformacion de habitos existentes son posibles. Por otro lado, lo que se aprende en el
habito es probable que se transponga de una situacién a otra. Estos dos procesos muestran
que el cuerpo en si es "expandible"”, "transformable” y "modificable" en y a través de la

repeticion.

Claude Romano, en un articulo titulado “L'equivoque de 1'habitude”, coincide con
Merleau-Ponty tanto en que el habito es un vinculo entre el interior y el exterior como en
que es flexible. Sin embargo, critica la indiferenciacion de Merleau-Ponty del concepto
de habito. Ademas, distingue tres patrones de habitos diferentes: habituacion

(accoutumance), rutina (routine) y aptitud (aptitude).

185 para una mayor comprensién del concepto de habito en Merleau-Ponty, véase: Garcia, E. (2017) ";Qué
es un hébito? Acerca de la posibilidad de una desambiguacion de la nocion merleau-pontiana”, en ldeas.
Revista de Filosofia Moderna y Contemporanea, Buenos Aires, Afio 3, N° 6, nov. 2017, pp. 40-71
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En primer lugar, la habituacion es pasiva. Nace de la repeticion, no de la accion. El
ejemplo que da Romano es habituarse al frio: experimentar el frio a menudo nos hace
mas resistentes al mismo. Segun afirma Romano, esta capa del habito "se trata més del
cuerpo fisiologico, aquel que existe en primera persona”. Sin embargo, como observa
Merleau-Ponty, en los humanos el cuerpo biolégico nunca es solo bioldgico. En
Fenomenologia de la percepcion, afirma que el cuerpo “no nos impone, como Si lo hace
el cuerpo de los animales, instintos determinados desde el nacimiento” (Merleau-Ponty,
2016: 182). Es asi que no se trata de ignorar las necesidades bioldgicas, sino de no darlas

por sentado. En este cuerpo biologico, hay una “memoria pasiva y perdurable”.

La segunda posibilidad del habito es la rutina. Esta necesita nuestras practicas y nuestra
iniciativa y se construye a partir de una accién repetitiva que siempre podemos decidir
detener. Por ejemplo, la rutina que tengo de cepillarme los dientes. No es algo que hago

de forma espontéanea: necesito recordar hacer esto varias veces al dia, todos los dias.

En tercer lugar, la habilidad tiene mas que ver con las experiencias de tocar un
instrumento o un baile, por ejemplo. En estos casos, lo que se repite son los “conjuntos
(gamme)”. “El aprendiz de musico 'ensaya', sin duda, pero no es para repetir”’. No son
repeticiones de lo mismo. Para aprender la coreografia no basta con reproducir el mismo
movimiento unay otra vez, sino que tengo que descomponerlo, repetir solo determinadas
partes, hacer otro ejercicio mediante el cual pueda adquirir un determinado gesto de otro.

camino, y finalmente volver a la coreografia.

Por otro lado, segin Romano: “El habito es selectivo e innovador: no es un repertorio de
gestos estereotipados idénticos a ellos mismos en situaciones cambiantes, sino una
capacidad de trasponer gestos de una situacién a otra, es decir variarlos segun las

circunstancias.” (Romano, 2011)

También el afirma: "Aprender nunca es poder repetir un mismo gesto, sino dar a la
situacion una respuesta adecuada por diferentes medios". Esta transposicion puede ocurrir
a través de dos tipos diferentes de procesos. Por un lado, consiste, ante todo, en "la
capacidad de adaptarse espontaneamente de un habito a un nuevo contexto". Pero, por
otro, la transposicién también toma la forma de transferencia, que "es el proceso mediante
el cual la posesion de un habito previo facilita la adquisicion de un nuevo habito". Es este

proceso el que prevalece mas en el baile como habito. Esto lleva a Romano a considerar
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que "la danza sélo puede describirse como “habitual” en [un] sentido bastante vago e

impropio de la palabra” (Ibid).
4.2. La composicion de obras de Km29 como caso

Aunque la distincion de Romano resulta Gtil para entender las habitualidades en la
practica de bailar, al retomar las entrevistas encuentro que en la danza no se ponen en

juego solamente las aptitudes, sino que estas coexisten junto con la habituacion y la rutina.

En relacion a las experiencias de composicion de la obra Los posibles de Km29, estas son,
experiencias ligadas a la danza tomando en cuenta la distincién entre danzar y bailar
realizada, propongo como punto de partida la siguiente hipdtesis: en el trabajo de Km29,
el coredgrafo y el equipo que lo acompafia en la puesta en escena, realizan dos procesos
simultaneos: por un lado, la docencia de estilos de baile y, por otro, la reanudacién de las

habituaciones propias de los bailarines®® que se encuentran en escena.

En las entrevistas realizadas, los integrantes de la compafiia describieron algunos
ejercicios que realizaron para adquirir cierta aptitud para el baile. Un ejemplo es la
adquisicién de habilidades a seguir. Alfonso Baron, uno de los bailarines con formacion
técnica, cuenta como partieron de juegos ritmicos muy sencillos que se fueron haciendo
mas complejos hasta generar una autonomia ritmica en los bailarines. En otras palabras,
podian elegir cuando seguir el ritmo de otro bailarin u oponerse a él, segun el significado

que quisiera darle a una escena en particular.

Al mismo tiempo que se daba este aprendizaje, en la obra de KM29 se buscaba llevar a la
escena cuerpos marcados por la exclusion social. En este sentido, en la composicion se
buscaba asegurar que las habituaciones del cuerpo no desaparecieran en la técnica de la
danza. Es decir, se mantenia una cierta contradiccion a nivel del proceso creativo. En las
entrevistas, las habituaciones se expresan en forma de adjetivos o construcciones de
adjetivos que describen una forma de estar en el mundo: "muy alta sensibilidad",
"energia", "disponibilidad fisica", "cansado”, "en apuros"”, "asustado™ son algunas de las

palabras que aparecen. Si miramos las obras, podemos ver el aspecto fisico de estas

186 En esta parte de la tesis usaré el masculino al referirme a los bailarines porque me estoy a la primera
formacidn de la compafiia en la que eran todos hombres.
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habituaciones: marcas en el rostro, miradas marcadas por el hambre y formas de caminar

atravesadas por la violencia.

Por otro lado, la importancia de la rutina como otra forma de habito también emerge en
las entrevistas. Poder bailar, ser parte de una obra, es poder lograr estar presentes en los
ensayos Y las funciones y poder hacerlo sin desmayarse de hambre y a la hora requerida.
Los bailarines de Km29, cuando empezaron a ensayar su primer trabajo, no tenian
despertador, ni celular; se levantaban cuando los perros ladraban o cantaba el gallo. Juan

Onofri relata la experiencia de ensefiarles una rutina de la siguiente manera:

Tenia que despertar a uno de las bailarinas (que tenia celular) a las 5.30 de la
mafiana para que desayunen y tomen dos colectivos!®’ hasta una camioneta a
la capital (Ciudad Auténoma de Buenos Aires). Con el paso del tiempo esto

mejoro. (J. Onofri, comunicacion personal, 13 de marzo de 2018)

A su vez, en las entrevistas queda claro que estos tres habitos estan relacionados y la
adquisicion de un nuevo habito-habilidad produce nuevas habituaciones y rutinas. Por
ejemplo, Jonathan Da Rosa, uno de los bailarines, cuando no tiene trabajo como bailarin
0 actor, es repartidor de Glovo. En la entrevista que le hice, me hablé de un accidente que
tuvo con la bicicleta, y en el que no resulto herido porque su cuerpo reacciono a partir de
lo que tenia aprendido durante su formacion en danza. En este caso, fue el trabajo en la
técnica de la "tensegridad™ que trabaja sobre la posibilidad de liberar afasias tensionales.
Este trabajo corporal genera un cuerpo blando por dentro, pero con forma. Da Rosa dice
que cuando cay0, su cuerpo estaba disponible para adaptarse al suelo, por lo que no sufrié

fracturas. “[Hay un momento en que] lo incorporaste”, dice para explicar lo sucedido.

Otro ejemplo es el caso, relatado por Onofri, de uno de los bailarines que gracias al
entrenamiento gané masa muscular. A partir de ese cambio, describe Onofri, que cambid
la forma de moverse, su vida cotidiana y su forma de ser en la villa. Todos los bailarines
han transformado su cuerpo fisico, pero este caso despierta un especial interés en Onofti,
ya que a este bailarin se le diagnosticé una discapacidad motora. En este caso, se destaca
la relacion entre el propio cuerpo y el cuerpo fisico u organico. Creo que aun no se han
estudiado suficientemente estas relaciones dentro de la fenomenologia, porque a menudo

se piensa que hablar de un cuerpo organico equivale a un dualismo. Sin embargo, hay

187 “Colectivo” es el nombre que se usa en Argentina para el bus.
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enfoques como el de Drew Leder en The Absent Body (fecha), que luego es retomado por
Phillip Zarrilli (fecha), abordan esta cuestion desde una perspectiva compatible e
inspirada en el pensamiento de Merleau-Ponty.

El caso de Km29 sugiere que, si bien en principio parece que la experiencia de bailar es
solo un proceso de adquisicion de capacidades en términos de Romano, un analisis mas
detallado muestra que se compone de habitos en general. Esto es, la habituacion, la rutina
y la capacidad coexisten e influyen mutuamente. Los tres forman parte de la experiencia

total de ser bailarin_.

Por otro lado, como vengo mostrando a lo largo de esta tesis, estas conclusiones son en
principio validas para este grupo de bailarines en esta obra ya que la danza no puede
considerarse un todo homogéneo. Cada técnica favorecera también que ciertos habitos se
vean en el escenario y que otros sean invisibles. Por ejemplo, en ballet, hay practicas para

borrar la habituacion de |_s bailarin_s.

5. Un cuerpo que baila con/en el espacio

Merleau-Ponty se refiere en dos ocasiones a la danza. La primera es la que ya referi sobre
el habito y la segunda, mas directa en su enfoque, pero mas indirecta en cuanto al lugar
que ocupa en el texto, es una nota al pie en el capitulo titulado “Espacio”. Alli, Merleau-
Ponty se refiere, en principio, a la percepcion estética en general y, a partir de ella, deriva
la cuestion de la percepcion de la danza. Cuando se refiere a “estética” en esta nota, Se
refiere al significado de uso coloquial, esto es, como relativo a las artes o lo artistico®.
En primer lugar, presenta el problema de la pintura. Esta es un objeto situado en el mundo
pero que contiene en si otros espacios®®. El problema de esta multiplicidad de espacios
que se presentan en el lienzo, es un problema que Husserl habia tratado en su libro Ideas

relativas a una fenomenologia pura y una filosofia fenomenolégica (1962) En el

188 Hago esta aclaracion porque en fenomenologia “percepcion estética” también puede ser comprendido
como relativo a los sentidos en un sentido aristotélico.

189 Alo largo del capitulo Merleau-Ponty presenta el ejemplo de la situacion en la cual un amigo viene de
visita a un pueblo en el que estamos confinados y nos trae noticias de la gran ciudad. El afirma que mientras
lo escuchamos, estamos tanto en Paris como en ese pueblo. Es decir, el relato, las palabras de este amigo
no solo nos transportan a otro espacio, sino que el vinculo es aiin mas existencial, “estamos” en ese otro
lugar. Se podria decir que algo similar ocurre con los espacios que la pintura abre. Esto es tanto valido para
la pintura figurativa como abstracta, aunque de diferentes formas que seria interesante analizar pero que no
es el objetivo de esta tesis.
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paragrafo 111(261-263), Husserl parte de la descripcion de la percepcion de un grabado
de Durero, “El caballero, la muerte y el diablo”. Afirma que cuando vemos el grabado,
se dan dos procesos. Por un lado, una percepcion normal que es la percepcion de la cosa,
la hoja, en el espacio. Y, por otro lado, la conciencia perceptiva, en la que veo el caballero,
la muerte y el diablo, esto es, las realidades “reproducidas”. En esta segunda percepcion

el “objeto-imagen” es percibido como cuasi-existente y se neutraliza. A esto se le llama

“conciencia de imagen”.

Figure 1 "El caballo, la muerte y el diablo", Durero, 1513.

Como la pintura, para Merleau-Ponty, también la danza abre otros espacios. Sin embargo,

esta tiene cuatro caracteristicas particulares que la diferencian de aquella:

1. “...se desarrolla en un espacio sin objetivos y sin direcciones (se déroule dans un
espace sans buts et sans directions)”. ;Como puede ser esto posible? Una posibilidad para
entender esta descripcion de la danza es comprenderlo desde una diferenciacién entre dos
tipos de movimientos que hace Merleau-Ponty en ese mismo capitulo. Distingue entre los
movimientos concretos y abstractos. Merleau-Ponty encuentra esta diferencia a partir del
estudio de lo que la psiquiatria tradicional llama “cegueras psiquicas” en las cuales el
paciente no puede sefialar partes de su cuerpo, pero puede hasta fabricar carteras que es
su oficio. No puede sefialar la punta de su nariz, pero si sonarse la nariz. Incluso si se le

toca una parte del cuerpo no puede distinguir donde es tocado.

Movimiento concreto Movimiento abstracto

Centripeto Centrifugo
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Fondo el mundo dado Fondo construido -el cuerpo, fin del
movimiento (pero en el sano siempre
fondo)

Modalidad existencial actual Modalidad existencial virtual

En el ser o en lo actual En lo posible-en lo no-ser

Objeto absorbido por el cuerpo Obijeto a distancia en el sefalar

Significacion motriz Significacion intelectual/ funcién
simbdlica/funcion de representacion.

En el caso de la danza, se encuentran tanto movimientos abstractos como concretos. Por
ejemplo, si simplemente alzo el brazo, no hay nada que me motive en el mundo para
hacerlo. No hay en la escenografia algo que quiera alcanzar. Es decir, no hay un fondo
dado, sino que debo construirlo. Distinto es cuando dentro de una obra debo, por ejemplo,
tomar una silla como si lo hiciera en la vida cotidiana. Sin embargo, el escenario nunca
es la vida cotidiana, por lo que debe ponerse en consideracién si este movimiento es
efectivamente concreto, ya que aunque cumple con el requisito del mundo dado, no tiene
tan sélo una significacion motriz, sino que aparece la significacién de representacion

propia del movimiento abstracto.

Se puede agregar también que el movimiento abstracto abre una zona de reflexién y tiene

una funcién de proyeccion (Merleau-Ponty, 1994:128-129).

En ese mismo capitulo Merleau-Ponty presenta la posibilidad de un fondo construido para
los movimientos, es decir, no motivados por el horizonte inmediato, sino un horizonte
que el sujeto puede crear. Esto lo desarollaré con mas detenimiento en el capitulo X,
dedicado al espacio. Es en ese sentido que puede comprenderse que no haya objetivos ni
direcciones, ya que estos son construidos y por eso, la danza, como el cuadro, abre un
espacio. El bailarin a partir de sus movimientos en el espacio construye un disefio que
“abre mundos” y en estos mundos representados no habria objetivos y direcciones reales.
(Merleau-Ponty, 2003)
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2. ““...es una suspension de nuestra historia (...est une suspension de notre histoire)”. El
bailarin no danza ex nihilo. Tampoco el espectador observa ex nihilo. Sin embargo,
podriamos tal vez decir que la danza es un paréntesis en su flujo temporal cotidiano,

aunque mas adelante analizaré si es efectivamente asi para el bailarin.

3. En la danza el sujeto y el mundo son uno. Esto es, “ya no se oponen, no se separan el
uno del otro (ne s’ opposent plus, ne se détachent plus 1'un sur "autre)”. Que Merleau-
Ponty marque esto como una particularidad de la danza contradice el mismo concepto de
cuerpo propio, ya que sujeto y mundo siempre estan unidos. Sin embargo, se puede

profundizar en qué tipo de particularidades tiene esta unién en la danza.

4. “...las partes del cuerpo pierden las relevancias que generalmente tienen en la
experiencia natural” Para Merleau-Ponty, en los movimientos cotidianos, en el cuerpo, el
tronco tiene un lugar de fondo con respecto a las extremidades, brazos y piernas, que
serian las figuras. El torso, que Merleau-Ponty considera en los movimientos cotidianos
como un fondo de los movimientos, deja de serlo. En cambio, el tronco dirige los
miembros: “los movimientos de los miembros son puestos a su servicio”. Sin embargo,
la generalizacion de la transformacion del lugar del tronco me permite considerar que
Merleau-Ponty esta tematizando un tipo de experiencias de danza de la época, por sobre

otras. Esto es, en la danza moderna mas que en el ballet.

Figura 2 Mary Wigman
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Figura 3 Ballet romantico

Recapitulando, en esta nota al pie sobre la danza de Fenomenologia de la danza, por un
lado, se confunde la experiencia de quien danza con la experiencia del espectador. Por
otro lado, abre aspectos interesantes para profundizar, sobre todo en relacion a la
espacialidad del cuerpo propio. Resulta necesario avanzar en este camino para tener una

comprension mas amplia del espacio en la danza.
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Capitulo 7: las relaciones entre danza y musica **°

“Todo organismo, decia Uexkull, es una melodia que se canta a si misma”

Maurice Merleau- Ponty (1976: 225)

1. Introduccion

En el capitulo anterior he desarrollado el modo en que las experiencias de bailar y de la
danza son experiencias de un cuerpo en el mundo. Este cuerpo es en principio un cuerpo
propio en sentido que plantea Maurice Merleau-Ponty (1994, 2016) pero a medida que se
hace un analisis mas profundo a partir de las entrevistas y del analisis de las piezas de las
compaiiias, se ponen en evidencia otras capas del cuerpo que también son relevantes en
los trabajos de danza escénicos. Como el cuerpo es un cuerpo en el mundo, estas
reflexiones sobre el cuerpo me llevaron irremediablemente a investigar sobre el espacio
y la espacialidad de ese cuerpo. Alli, dejaba afuera un analisis profundo de la dimension
temporal de la danza. En este capitulo, me propongo tomar en cuenta el tiempo y la
temporalidad, pero de un modo indirecto a partir de comenzar la reflexion por la relacion
entre la danza y la musica. A su vez, la manera en la que abordo estas relaciones esta
fuertemente relacionadas a los estudios sobre el espacio de Merleau- Ponty, no tanto por
su contenido, sino porque recupero la forma en la que este filésofo clasifica el espacio
como metodologia. Esto es, Merleau-Ponty divide analiticamente el espacio del cuerpo
propio y la percepcion del espacio exterior. Aunque ambas experiencias se dan al mismo

tiempo, esta distincion analitica resulta provechosa.

La division moderna de las artes ubica a la danza por un lado y a la musica por otro. Sin
embargo, dificilmente se puede ver un espectaculo de danza sin sonido, sea este el ruido

de motor, un viento o una bateria de chatarra o, incluso, en el caso de que los bailarines

9

se muevan en silencio!®!, como por ejemplo en algunas experimentaciones realizadas a

190 yna primera version de estos problemas fue presentada en el capitulo “Aporte exploratorio sobre las
relaciones entre danza y musica” en Banega, H. (comp.) (2021) Performance y fenomenologia, Bogota :
Aula de Humanidades.

191 Aungue excede los limites de esta tesis, a esto le debemos sumar la imposibilidad del silencio absoluto
que ya demostré John Cage mediante dos experiencias artisticas. Por un lado, la obra 4°33”de 1952, donde
el famoso pianista David Tudor aparece en el escenario, se presenta, se sienta frente al instrumento, pero
no lo toca. Pero no hay silencio, el publico realiza ruidos que devienen la musica de la obra. Por otro lado,
en 1951 se introdujo en una camara anecoica que eliminaba cualquier sonido, y una vez dentro oyd dos
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partir de los afios 60 por la Judson Dance Theatre. Entre sus miembros destacamos a
Steve Paxton, quien cred el Contact Improvisation, cuyos bailarines ain hoy en general
elijen que sus “jams” se realizen sin “musica”. Los sonidos se producen asi a partir de los
mismos elementos compositivos, esto es, la repeticion de movimientos, los golpes de los
pies en el suelo, los saltos. Desde el punto de vista de los musicos la diferenciacion
también resulta confusa: ejecutar una pieza es siempre moverse, hacer danzar los dedos,
los brazos, el cuerpo entero. Una obra que se destaca por su radicalidad en mostrar la
corporalidad de la ejecucion musical es Dos hombres orquesta de Mauricio Kagel
compuesta entre 1971 y 1973, en la cual dos hombres manipulan 200 instrumentos y
objetos sonoros. La maquina fue construida a partir de las posibilidades corporales de los
ejecutores, incluyendo sus medidas. El desafio fisico que representa pone en evidencia la

dimension motriz de la musica.

En este capitulo me dirijo a analizar el entrelazamiento danza/musica, sobre todo a partir
de las relaciones que establecen los bailarines con la musica. Llamo “musica” a todo
sonido que se considere o experimente como tal por aquellos que lo ejecutan o que lo
utilizan. Por otro lado, no uso el término “musica incidental,” que refiere al
acompafiamiento sonoro en una obra teatral o dancistica, ya que precisamente parto de la
idea de verdadera imbricacidn que el término “musica incidental” no da cuenta. Tampoco
limitaré la musica a lo auditivo: escuchar algo es una experiencia mas amplia que el
impacto que tienen las ondas sonoras en las cavidades del oido. Sentimos las vibraciones
con lo que Merleau-Ponty (1994) llama cuerpo propio, esto es, el cuerpo en sus

posibilidades practicas.

A partir del anélisis de musidanza, desarrolaré dos concpetos que se desprenden del
mismos: “musidanzalidad” y “musidanza vivida”, inspirados en las diferenciaciones de
Merleau-Ponty en relacién al espacio vivido que desarrollé en el capitulo anterior. Otro
autor en el que me basaré en esta parte sera Erwin Straus, quien ha dedicado su obra a los
espacios sonoros y la relacion con el movimiento!®?. El disefio de estos conceptos me

permitira mentar la unidad danza-mdsica que es experimentada en el cuerpo propio. En

sonidos: uno que calificé de alto y otro de bajo. EI primero correspondia al sistema nervioso y el segundo
a la circulacion sanguinea. Segin Maurice Merleau-Ponty, el cuerpo es la primera coordenada. Tomando
este experimento es posible agregar que esto no sélo esta referido a la ubicacion espacio-temporal sino
también es la primera coordenada sonora. Este aspecto sera interesante analizar en futuras investigaciones.
192 Otro fenomenologo que trabaja esta relacion es Michel Dufrenne en L oeil et I oreille (2020), Aunque
considero este texto de gran importancia e interés, no lo tomo en cuenta en este capitulo.
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este andlisis me ocuparé¢ de la relevancia del concepto de “horizonte” (Merleau-Ponty,
1994) para la descripcion y reconstruccion de la experiencia de la “musidanza vivida”. 2.

Antecedentes: la musica en los primeros estudios de fenomenologia de la danza

En Phenomenology of Dance, Maxine Sheets-Johnstone (1966) afirma que la danza esta
compuesta por dos la “linea dinamica” (dynamic line) y el “ritmo” (rhythm). El primer
concepto refiere al concepto de fuerzas que como expliqué anteriormente lo retoma de
Langer y le permite pensar la dimension estética de la danza. El o1 bailarin_ se proyecta
en una linea de fuerzas hasta el futuro, un futuro en el cual imagina aquello que puede ir
creando con su danza, las formas que esta puede adquirir. En segundo lugar, el ritmo, que
es el concepto relevante para la relacion entre musica y danza. El otro elemento, de mayor
importancia para este capitulo, es el ritmo, este es una cualidad del movimiento, pero no
de la danza en si. Por tltimo, para ella se compone del acento, que refiere a qué momentos
se hace més pesado o mas liviano el movimiento, y del tempo, que tiene que ver con la

velocidad en la que se producen estos cambios.

Esta perspectiva puede ponerse en relacion con la de Jaques-Dalcroze. Este autor busca
indagar en las posibilidades del ritmo desde el movimiento corporal, su coordinacion y
descoordinacion  (disordination) (ruptura de los automatismos psico-motores
adquiridos®3). Sin embargo, la postura de Dalcroze mantiene una relacion con la musica
diferente a la que establece Sheets-Johnstone, ya que también considera el tempo, pero
desde la aproximacion abstracta, esto es, el tempo como tiempo del reloj tal como lo mide
el metronomo. Esta caracteristica se explicita en sus ejercicios (Jaques-Dalcroze, 1935)
en los que el tiempo de cada movimiento se representa mediante figuras musicales. Por
su parte, Sheets-Johnstone, en la descripcion del acento como “liviano” y “pesado” y, en
relacién al tempo como “rapido” y “lento” para el tempo, se acerca a las descripciones

que hacen |_s bailarin_s de su experiencia vivida.

3. Musicalidad del cuerpo propio y musidanza vivida

Como afirma Sondra Fraleigh es imposible realizar una generalizacion de lo que es la

danza, sin tener en cuenta los diferentes estilos. Sin embargo, aunque cada técnica

193 Jaques-Dalcroze toma este término de Forel de Prangins (Jaques-Dalcroze, 1935). Por otro lado, aunque
usada por bailarines y musicos, Dalcroza aclara en varios momentos que su técnica y la comprension del
ritmo no supone un valor artistico per se (Godet, 1906: 354).
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profundiza de un modo especifico la relaciéon entre el movimiento y la musica, he

encontrado lineas que se mantienen y que sintetizaré en el siguiente cuadro:

Musidanzalidad del cuerpo propio Musidanza vivida
La onomatopeya interior Danzar con la musica
- Seguir el beat

- Seguir un instrumento

- Seguir un ambiente

El ritmo propio Ir contra la musica

En primer lugar, considero musica y danza como una combinaciéon a la que llamo
“musidanza”. Por un lado, utilizo la palabra “danza” y no “movimiento” porque quiero
dar cuenta de la musica y el movimiento en relacion a la creacion artistica. Por otro lado,
recupero de Sondra Fraleigh la concepcion de que la danza se experiencia en el cuerpo y

agrego que también esto sucede en la musica.

En segundo lugar, distingo entre “musidanzalidad del cuerpo propio” y la “musidanza
vivida”. Me baso en la diferenciacion que realiza Merleau-Ponty con respecto al espacio
en Fenomenologia de la percepcion (Merleau-Ponty, 1994, 2016) entre la espacialidad
del cuerpo propio que presenta en la primera seccion del libro titulada “El cuerpo”, en el
tercer apartado (Merleau-Ponty, 2016:127-183) y el espacio que presenta en la segunda
parte, “El mundo percibido”. En la primera, presenta la primera dimension de la
espacialidad que es en el cuerpo propio como frontera (/bid:127) y, aunque ya desde el
comienzo anticipa que se dedicard al espacio vivido y no objetivo o geometrizado,
profundizara en ¢l en la segunda parte. Ambas dimensiones estan relacionadas pero la
espacialidad del cuerpo propio antecede la percepcion del espacio. Este esta siempre
orientado porque el tercer término entre lo interior y lo exterior es el cuerpo propio que
como ya dije, es, ademas, el elemento que garantiza la unidad del mundo percibido.

Afirma Merleau-Ponty:
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“Cuando digo que un objeto esta sobre una mesa, siempre me sitdo en
pensamiento en la mesa o en el objeto y les aplico una categoria que, en
principio, conviene a la relacion de mi cuerpo con los objetos exteriores”
(Merleau-Ponty, 1994: 118).

Todo sobre o debajo, a un lado o al otro lado es siempre en relacion al cuerpo propio que
a su vez esta ¢l mismo espacializado. Esta se da por una organizacion del cuerpo que es

la que se muestra mediante el concepto de “esquema corporal”.

Es asi que retomando esta distincion analitica de la experiencia del espacio analizo el
concepto de “musidanza” a partir de la division en dos aspectos del mismo: la
“musidanzalidad del cuerpo propio” y la “musidanza vivida”. Cabe aclarar que hacer uso
de los dos estratos con respecto al espacio que utiliza Merleau-Ponty no implica que
considero que la “musidanza” forme parte de ellos, sino que este forma parte de otro
problema que no es trabajado por Merleau-Ponty. “Musidanza” presenta e intenta
explicitar la experiencia de la musica y la danza como una combinacion entre dos
términos, musica y danza, y asume como hipotesis que ellos se dan de manera conjunta

en la percepcion.

En primer lugar, la “musicalidad del cuerpo propio”, se vive en éste y podria ser
relacionado con algunas concepciones del ritmo como la de Erwin Straus, para quien el
ritmo es lo que pone en movimiento a los seres vivos (Straus, 2000 recuperado en
Boissiere, 2014: 35). En relacion al concepto de ritmo de Sheets-Johnstone, para esta
autora éste estd compuesto de acentos y tempo. Es decir, tomo por ejemplo un
movimiento muy simple como caminar que se compone de la secuencia pie derecho
empujando el piso, el pie izquierdo haciendo lo mismo y luego el pie derecho y asi se
repite, aunque no sea exactamente una repeticion de lo igual, porque al mismo tiempo
nos trasladamos hacia algiin lugar y nuestro paisaje cambia poco a poco. Esa repeticion
de movimiento genera un tempo ya que se da cada una X medida de tiempo.
Simultaneamente, y en esto consiste el acento, dentro de la secuencia caminar, hay
momentos que tienen un énfasis diferente, que son acentuados. En el caso del caminar,

¢éste seria el momento en el que se apoya el pie.

Por otro lado, esta musicalidad del cuerpo propio nada tiene que ver con las referencias
del sentido comun que se traducen en expresiones como ‘“‘seguir el ritmo”o “tener ritmo”.

En el primer caso, se entiende al ritmo como algo a lo que se llega, con lo que uno se
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acopla, es decir, como un ajuste de lo interno a lo externo. Pero, interioridad y
exterioridad son sélo en relacion reciproca. En el segundo caso, “tener ritmo”, el ritmo se
considera como aquello a lo que se llega y a la vez, que es juzgable bajo las categorias de
bueno o malo. Sin embargo, siempre tenemos ritmo, es decir, siempre nos movemos con

un tempo y acento, sea que éste guste o no a quien lo observa.

Dentro de este primer concepto, encuentro dos casos diferentes: “el ritmo propio” y “la
onomatopeya interior”. El primero refiere a la bisqueda de un acento y tiempo en el
sentido de de Sheets-Johnstone que genera una musicalidad del cuerpo propio. Esta es
siempre una musicalidad de situacion, esto es, no s6lo se despliega en una situacion
determinada, sino que esta situacion es parte de la musica e influye en ella. Esto es, el
calificativo “propio” no indica aislaciéon o solipsismo, sino una indagacion interna.
Siguiendo a Sondra Fraleigh (1987:184) esta indagacion se realiza de dos maneras: a
través de la escucha de percusiones corporales y de la respiracion. Por un lado, la atencion
al momento del acento del movimiento y, por el otro, la inhalaciéon y exhalaciéon como
una manera de regular estos acentos. Se produce entonces una escucha del cuerpo propio
de aquello que lo atraviesa en esa situacion determinada, que exige en el bailarin el
atender al espacio entre el cuerpo propio y la situaciéon. Muchos bailarines relacionan esto
con la idea de llegar a una ‘““autenticidad”, con ser lo mas fieles a su propio ritmo. Esta
idea es confusa, ya que presenta al “ritmo propio” como un objetivo al que se llega y que

es de una cierta manera, cuando, en cambio, es dindmico y cambiante.

El segundo caso de “musidanzalidad del cuerpo propio” es la “onomatopeya interior” y
consiste en aquellas experiencias donde busco producir una secuencia ritmica. La llamo
“onomatopeya” porque se manifiesta con la produccién vocal de la imitacién sonora de
aquello que se quiere lograr. Por ejemplo: “Hago: pa pa pa®®” dice Jonathan Da Rosa,
bailarin de KM29, en una entrevista. Esto se puede ver también en las clases de danza,
donde incluso se puede ver el tarareo en el movimiento de los labios de los estudiantes.
Este tarareo construye una situacion y crea un fondo para el movimiento. Al mismo
tiempo es una mediacion entre aquello que mi cuerpo querria hacer y lo que efectivamente

hago. En este caso, mas que una busqueda hacia uno mismo, hay una atencién a qué se

194 Entrevista a Jonathan Da Rosa realizada en agosto de 2018 en Buenos Aires, Argentina.
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quiere lograr, incluso a qué estilo'®®

se le quiere dar a la propia danza. Ademas, es tenido
bajo consideracién aquello que podria llegar a ser interesante 0 no para un posible
espectador a través de la creacion de un fondo construido para asi sorprenderlo con un
detenimiento inesperado o el continuar un movimiento cuando pareciera que deberia
haber un reposo. Es decir, se juega en este caso con la expectativa y el cumplimiento o
no de ella. Se da en el espectador una experiencia perceptiva similar a cuando se observa
un circulo que no termina de cerrarse al lado de otro cerrado o un cuadrado al que la falta
un lado con otro completo. Es la presencia de ambos que provoca la sensacion de

incumplimiento en la figura incompleta.

Por otro lado, hay otro tipo de combinacion vivida entre misica y danza que considera
cémo se da la experiencia de estos dos términos en relacion al mundo percibido. A ésta
la llamo “musidanza vivida” y convive con la “musidanzalidad del cuerpo propio”. Este
concepto permite entender como vive el bailarin la experiencia de su danza en conexion
con aquello que se llama cominmente musica. Esta no es considerada como un estimulo

en tanto eso seria contrario a su consideracion como objeto perceptivo 1%,

La musidanza vivida se puede dar de dos formas. Por un lado, puede ser un “track”
inamovible, o tan sélo cortable, en cuyo caso no existe posibilidad de feedback, en el
sentido de modificacion, de la danza a la masica. Por otro lado, si la unidad musidanza
se genera por una composicion en vivo donde esté permitida la permeabilidad ya que

musica y danza pueden transformarse mutuamente durante la ejecucion.

Respecto a la experiencia de la musidanza, para Straus hay una relacion inmediata entre
audicién y movimiento (Boissiere, 2014: 43). Por “relacion inmediata” se entiende que

es una experiencia antepredicativa, es decir, que antecede al juicio. Para €l se dan al

195 Uso este término en el sentido que le da la definicion de la Real Academia Espaiiola: “Conjunto de
caracteristicas que identifican la tendencia artistica de una época, o de un género o de un autor.” (Real
Academia Espafiola, 2019), y no de modo técnico como lo utiliza Merleau-Ponty.

19 Otra manera posible de abordar esta relacion la lleva a cabo la fenomenologia del Groove. Autores
como Guy Madison (2006) definen al Groove como “el deseo de mover una parte del cuerpo en relacion a
algun aspecto del disefio que presenta el sonido” (201). Estos estudios, cuya metodologia es de la realizar
experimentos con poblaciones no especializadas en musica o danza, aunque no parten de una unida
danzamusica sino de una relacion variable de dos términos independientes, aportan resultados que pueden
ponerse en relacion con la perspectiva presentada en este trabajo. Segun esta investigacion, no hay en la
musica alguna propiedad determinante que indique mayor o menor Groove (Ibid: 206) En las descripciones
de los bailarines que he realizado encuentro que a veces la musica es percibida de forma global y no hay
elemento que se destaque, pero otras veces, el tempo o el ritmo o algln instrumento son los motores del
movimiento.
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mismo tiempo dos situaciones: moverse y ser movido. En los diferentes casos de esta
segunda categoria se vera que este didlogo entre una experiencia que involucra mayor

actividad o pasividad de parte del sujeto.

El primer caso de la musidanza vivida es “danzar con la musica”, esto es, los bailarines
buscan que danza y musica devengan una unidad. Se puede realizar de dos maneras. Por
un lado, a partir de la tematizacion de un aspecto de la musica como el beat o un
instrumento. Por otro lado, considerando la musica como ambiente y en este sentido,

como “horizonte”, valiendome del uso merleauponyano del concepto.

En primer lugar, en cuanto al caso de musidanza donde se tematiza un aspecto, una
posibilidad es seguir el beat, esto es el latido o la marcacién de la percusion que presenta
la musica. En algunos casos, como ser la chacarera o el Aip hop, éste es mas fuerte debido
a que el pulso tiene una métrica pareja, esto es, se repite el tiempo entre acento y acento.
Por otro lado, asi como la musica tiene un beat, nuestro cuerpo propio también. El latido
del corazon marca un pulso. Seguir el beat de una musica es entonces olvidar este beat
primario y entregarse a aquel que se presenta en el mundo. Sin embargo, el resultado que
se genera por este olvido nos es familiar, comodo, comprensible, da una sensacion de
cierre perceptivo, es decir, cuando un bailarin danza al ritmo de la mdsica como

espectadores nos resulta mas simple la comprension del movimiento.

Otra posibilidad de danzar con la mdsica es seguir a un instrumento de la masica. Por
instrumento no sélo considero a los tradicionales y clasicos sino todo aquello que en teoria
musical se Ilama timbre, es decir, aquella cualidad que permite distinguirlo de otros
sonidos. Un ejemplo de esto es la obra Opus de Christos Papadopoulos'®” donde cada
bailarin interpreta un instrumento de la pieza musical Art of fugue de Johann Sebastian
Bach. No solo siguen el beat sino que hay un tono corporal y un fluir de los movimientos
gue también es diferente en cada uno de los bailarines. En una entrevista que el coredgrafo

dio para fromstagetopage (2016) declara lo siguiente:

“Un peligro posible es que el movimiento se perciba como ‘pantomima’ de la

musica, pero evitamos eso usando movimientos desde un estado de realidad

197 La funcion de la obra a la que asisti fue durante el Springback Festival organizado por Aerowaves en
Sofia, Bulgaria, durante marzo de 2018.
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para los intérpretes que reflejara sus mundos y que, por lo tanto, los

involucrara” (fromstagetopage, 2016).

En esta descripcion, al menos dos niveles operan en los movimientos de los intérpretes.
Por un lado, el instrumento que estan siguiendo y, por el otro, sus esquemas corporales y
aquello que se encuentra sedimentado a lo largo del conjunto de sus experiencias vividas

en el cuerpo propio.

La cara opuesta de este “seguir la musica” es ir contra ella. Segun Erwin Straus, esta
situacion es menos “inmediata”, en consecuencia, exige de los bailarines una atencion
diferente a “seguir la musica”. Dos explicitaciones son posibles sobre el modo en que los
bailarines ejecutan estas actividades perceptivas. Por un lado, considerar que ejecutan una
decision racional de “ir contra”. Esto implicaria suponer que, en la accidon de danzar, los
bailarines tienen una claridad intelectiva sobre aquello que es “ir con” la musica, cuando,
por el contrario, esta situacion es mas bien una “entrega” a la musica, en palabras de
Erwin Straus, un ser movido por. Por otro lado, la otra descripcion posible de aquello que
ocurre en los bailarines es reconsiderar la “musicalidad del cuerpo propio,” esto es, para
evitar la invasion de la musica, el bailarin refuerza su ritmo propio o se crea una

onomatopeya interior.

Por ultimo, otra forma en la que aparece la relacion danza/ masica es cuando esta ultima
se presenta para el bailarin como un ambiente. La mdsica en ese caso opera como un
“horizonte”, como el fondo sobre el cual se desarrolla aquello que se danza, pero como

fondo no es independiente, esta imbricado, opera sobre aquello que se presental®,

El “horizonte” es aquello que se presenta como fondo de los percibido. Es aquello que no

es tematizado en ella, pero sin el cual esta tampoco seria posible. Afirma Merleau-Ponty:

“...en expresion de Rimbaud, nous ne sommes pas au monde, no estamos en
el mundo, no somos-del-mundo, mas que como el horizonte de nuestros
compromisos particulares y como poder de algo en general que es el fantasma
del mundo. El interior y el exterior son inseparables. EI mundo esta todo al

198 Una obra gue juega con todas estas variantes es Le Sacre du Printemps (2007) de Xavier Le Roy
(https://vimeo.com/359752481). Tomando la obra homénima de Igor Stravinsky, tres bailarines ensayan
modos de relacionarse con ella. La funcién de la obra a la que asisti se desarrolld en el Centre Charles
Pompidou, en Paris, Francia, noviembre 2019. A diferencia de la version del video, en la que baila el mismo
Xavier Le Roy solo, en la presentacion que pude presenciar participaban tres intérpretes quienes en
principio aparecian solos por turnos y luego componian los tres juntos.
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interior y yo estoy todo al exterior de mi. Cuando percibo esta mesa, es preciso
que la percepcion del tablero no ignore la de las patas, pues, de otro modo, el
objeto se dislocaria. Cuando oigo una melodia, es necesario que cada momento

esté ligado al siguiente, pues, de otro modo, no habria melodia.” (Merleau-
Ponty, 1994:416)'%°

Como se puede leer a partir de los dos ejemplos, la mesa y la melodia, el horizonte es
tanto espacial como temporal. Por otro lado, esta relacion entre aquello que es tematizado
y el fondo, el filosofo francés la llama “estructura punto-horizonte de la cual “el cuerpo
es siempre el tercer término, siempre sobreentendido”. A su vez afirma que “toda figura
se perfila sobre el doble horizonte del espacio exterior y el espacio corpdreo.” (Ibid: 118)

Esto es, que estos horizontes se superponen en el cuerpo.

De esta manera cuando la musica se presenta como ambiente se pone en evidencia el
segundo horizonte, aquel del espacio exterior. Si retomo aquello que expuse acerca de la
musicalidad del cuerpo propio, esta siempre se daba en relacion a un fondo. En el caso de
la busqueda del “ritmo propio” este se daba con respecto a la situacion y en la “la
onomatopeya interior”, el tarareo funcionaba como fondo del movimiento. En ambos
casos, el concepto de fondo refiere al de primer horizonte del espacio corpéreo ya que
Merleau-Ponty en Fenomenologia de la percepcion (1994) utiliza uno u otro término para

referir a la misma idea.

4. Al s bailarin_s

En este apartado pondré en relacion las categorias forjadas a las entrevistas realizadas a

1 s bailarin_s.

199 : , :
“... selon le mot de Rimbaud, ‘nous ne sommes pas au monde’, que comme 1’horizon de nos

engagements particuliers et comme puissance de quelque chose en général qui est le fantome du monde.
L interieur et I"exterieur sont inséparables. Le monde est tout au-dedans et je suis tout hors de moi. Quand
je percois cette table, il faut bien que la perception du plateau n“ignore pas celle des pieds, sans quoi | objet
se disloquerait. Quand jentends une mélodie, il faut bien que chaque moment soit relié au suivant, sans
quoi il n"y aurait pas de mélodie” (Merleau-Ponty, 2016: 469)
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4.1. Musidanzalidad del cuerpo propio

4.1.1. Onomatopeya interior

Como mostré anteriormente, algunas de las expresiones donde se muestra esta relacion
es el uso del “pa pa pa” como muestra Jonathan Da Rosa, o0 la
“sss” que traia en sus entrevistas Lucas Yair Araujo. Jorge Salas, el Cautivo, quien es
bailarin de folklore, aclara ain mas como se da esta onomapoteya anterior y cOmo juega
con ella. El folklore requiere particularmente una ejecucién ritmada. Salas explica que la
onomapoteya le permite jugar con la expectativa y el cumplimiento o no de ella que se
forma por lo musical. Estas expectativas estan ligadas a una situacion historica que es la
masica tonal. Como publico, desde que nacemos percibimos musica tonal que cumple
ciertas estructuras a las cuales estamos habituados y que esperamos que se mantengan.
Por ejemplo, cuando una pieza musical va a terminar a un sonido mas alto le sigue uno
mas bajo que la cierry le da un sentido de conclusion. Esto se puede traducir, por ejemplo,

en el clasico “chan chan” que aparece al final de los tangos.

El Cautivo, en la entrevista realizada, explica como usa la onomapoteya interior para

salirse de esos cddigos esperados y sorpender a la audiencia.

C: Si, si obvio, estoy siguiendo, aparte uno en la cabeza ya tiene el “punch
punch” “chim chim” y por dentro uno ya lo va haciendo con el zapateo. El
trabajo como de las pausas también ¢no? Porque ponele que en el trabajo en
las segundas escenas es mas continuo. Y en las pausas, la gente se queda

peguntandose qué voy a hacer. Esta buenisimo eso.
V: 'Y también lograr que la pausa no sea esperada, ;no?

C: Claro, porque no sabés cuando va a llegar... esa pausa. A veces incluso
juego a estar por hacerla y no, y la gente se queda copada, estd bueno. Yo
también voy buscando en eso de cambiar, escucharme a mi.” (J. Salas-Cautivo,

comunicacion personal, 14 de noviembre de 2018)

4.1.2. El ritmo propio

En este caso, |_s bailarin_s intentan a traves del ritmo, dar un estilo a su danza y se tiene
en cuenta lo que podria llegar a ser interesante para un posible espectador. Esto es, a

través de un fondo construido se busca sorprender al espectador, detenerse
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inesperadamente, seguir el movimiento cuando pareciera que deberia haber un reposo.

Lucas Yair Araujo manifiesta su experiencia de la siguiente manera:

Como te digo, tengo un lenguaje en mi estilo de baile, fui desarrollandolo con
Juan y todo eso, ¢codmo es?, estoy siempre con eso de tener el movimiento, la
velocidad, no hace falta tener grandes rangos de movimiento como de buscar
con el cuerpo, siempre es con la aceleracion y desaceleracion...no sé, buscar,
hacer las pausas, no sé... (L. Y. Araujo, comunicacion personal, 24 de julio de
2018)

El ritmo propio a veces cumple otra funcion que es la de ser motor del baile.

Fisicamente un poco de calentamiento nomas y ya voy en lo mental como
dejarme llevar como sin ser.., estar como en neutro, estar ya totalizado en lo
que voy a hacer, de un momento al otro, yo empiezo con una vibracion,
Jviste?, y eso mismo me pone en un estado que no sé como decirte, como que
me doy cuenta que me pone en esa presencia, neutro en una forma de decir en
un momento, y después como no sé, que solamente no hay que moverse, hacer
movimientos con el cuerpo, con las brazos o con las piernas, que también
podés hacer movimientos con los gestos, con la cara, como hacer un
movimiento con la cara, como recorrer eso, el estilo de velocidad del cuerpo,
¢a donde puedo llevarlo?, puede estar en los dedos, puede estar todo en otro
lado, en algin momento est4 en la cara, como buscar esas sensaciones y
llevarlas a todo el cuerpo. (L. Y. Araujo, comunicacion personal, 24 de julio
de 2018)

Aqui aparecen algunas cuestiones que introducia Bigé cuando contaba como empezaba a
su experiencia de bailar. En ellas, el ritmo, como unién entre la masica y la danza, como
musicalidad vivida, motiva el movimiento. A su vez, aparece en el relato de Lucas Araujo
una interesante enumeracion de lugares por los que puede activar el ritmo. Algunos son
del orden del cuerpo bioldgico: un dedo, la cara, pero esto queda plasmado en el gesto.
El gesto es formay es un ritmo de movimiento, ya que en el danzar no es un gesto estatico,

aunque contenga quietudes.
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4.2. Musidanza vivida
4.2.1. Danzar con la musica
4.2.1.1. Seguir el beat

En este caso, fueron significativas para la reflexion sobre este asunto las entrevistas
realizadas a bailarinas eslovacas durante la estancia doctoral que realicé en la University
Constantine The Philosopher, en Nitra, dirigida por Renata Belicové, quien se dedica a la
investigacion de la masica y la musicologia. Al entrevistar a Marta Polakov4, coreografa
y profesora en la Academy of Performing Arts de Bratislava, ella describe esta relacion
en sus producciones de la siguiente manera: “Generalmente dejo la misica en manos del
compositor, sélo le cuento algunas ideas que tengo. Después el compositor observa el
movimiento y se le ocurre alguna idea musical y habitualmente la acepto porque abre otra

dimension” (M. Polakova, comunicacion personal, abril 2019).

Quiero destacar lo que describe como una nueva dimension que posibilita esta unidad

musidanza. Polakové en la entrevista profundizo:

A veces sucede que el tempo no funciona. A veces el tempo es muy lento
entonces la danza se vuelve pesada y, si es demasiado rapido, se vuelve
insoportable, entonces el tempo tiene que ser muy preciso para que la cualidad

del material siga siendo la misma. (Ibid)

Petra Fornayovd, coredgrafa y bailarina eslovaca formada en la tradicion de la modern
dance pero que luego desarrollé su técnica y obras en la linea de la danza posmoderna,

afirma:

Cuando danzas con mUsica con beat, puede ser mas facil bailar porque tenés
algo que seguir. Y pienso que es mas facil para los espectadores también,
porque es algo que nos surge organicamente (como seres humanos).
Respiramos, tenemos un corazén marcando un pulso, caminamos en un
determinado ritmo. Todo tiene pulso. Es por eso que tienes que mantenerte en
tu propio eje para saber qué es lo que quieres que le de la musica a la danza,
para que forme parte de la obra y te lidere (Fornayova, P., comunicacion

personal, marzo 2019)

Fornayova describe no s6lo una mayor comodidad en bailar siguiendo el beat de la musica

sino también que esto seria asi para el espectador. Lo explica apelando al cuerpo orgéanico,

299



un cuerpo que funciona en beat. Podriamos decir que el cuerpo organico funciona como
horizonte del cuerpo propio, es decir, como fondo de este Ultimo y condicionandolo en la
relacion con el ambiente sonoro. Esta idea se refuerza con el lugar que tiene la respiracion
en seguir la musica. A diferencia del latido del corazon, podemos variar el tempo vy el
acento, en términos de Sheets-Johnstone, de la inhalacion y exhalacién. Incluso existe la
posibilidad de provocar o de que se provoque en nosotros, ya que puede deberse a un
impulso consciente o no, la retencion de aire en cualquiera de los dos puntos del ciclo

respiratorio.

Esta resulta una de las formas de relacién mas comunes de relacion con la masica, sobre
todo en en las técnicas més ligadas a las danzas urbanas y el folklore. El cautivo afirma

al respecto:

C: Mira, si estoy en la calle y ponele que estoy escuchando reguetén o cumbia

y aparece una chacarera, me sale de adentro.
V:Y ¢Que necesitas ritmicamente para poder meter un zapateo?

C: Y quizas un tiempo musical que marque, 0 una cancion que se escuche de
fondo, siempre estoy pensando que zapateo se puede meter, o ruidos o sonidos.

(..)

C: A veces si, pero para la coreografia, porque en realidad cuando improviso
escucho la masica, y pienso que puedo improvisar tranquilamente mientas que
vaya a tiempo va a estar todo bien, es muy natural eso (J. Salas- Cautivo,

comunicacion personal, 14 de noviembre d)

En esta relacion, el tipo de musica aparece como condicionante de lo que se baila.

4.2.1.2. Seguir un instrumento

En algunos casos, como por ejemplo en la en la obra Work/Travail/Arbeit de Anne Teresa
DeKeersmaeker o la de Christos Papadopoulos, | s bailarin_s intentan seguir un
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instrumento?®, Esto es por ejemplo lo que realiza Lucas Yair Araujo en una obra que

comenzd a realizar solo en el 2017.

V: Vos trabajés con esto de la musica, ¢trabajabas con alguien que hacia la

percusién?

L: Si, con un amigo que tenia un cajén peruano, primero fue asi porque fue un
dia que lo encontramos, fue en juntada que fue este muchacho y pinté esto,
empez6 a tocar él como si nada, y el cuerpo mismo me dio como que queria
reaccionar a eso. Bueno, a cada golpe reaccionaba el cuerpo y fue como
armando un ritmo, iba sumando mas ritmicas y el cuerpo también iba sumando
movimientos y como que algo asi se encontro eso, y después de ahi me dijo:
“Hermano, vamos a hacer esto”,y bueno, con el tiempo no se pudo, él estaba
con otra cosa, pero yo busqué por Internet algunos ritmos y segui con eso

mismo (L. Y. Araujo, comunicacién personal, 24 de julio de 2018)

4.2.2. Como ambiente

En este caso se sigue la musica., pero no el beat, sino que la musica aparece como un
horizonte que influye y condiciona pero que no es tematizada. En el siguiente relato de
Juan Onofri aparece que este sonido puede ser la falta de musica, lo que seria un silencio,

que como silencio total sera siempre imposible.

V: (Y te acordas como esas primeras pautas que dabas, que vos sentias que

resultaban?

(..)

J: Después algunos juegos mas individuales sobre lo ritmico, muy bésico como
poder trabajar con ritmicas con los pies sobre el piso, muy basicas, escuchar la
ritmica de tus propios pies. Montado a la musica o en silencio, combinaciones
de juegos de pies en el piso ¢no? Juegos de pies y piernas. Mucho llevar el
cuerpo a un estado aerébico del bien bien bien intenso, bien muscular y de ahi
empezar a hacer pruebas. Como que de ahi echar a rodar la investigacion del
dia.

200 De Keersmaeker (MoMA, 2018) explica en una entrevista realizada para el video de la muestra en el
Museo de Arte Moderno de Nueva York que no s6lo tuvo en cuenta los instrumentos sino también el sonido
del ambiente en la escena, lo cual resuena con las basquedas de Cage en torno al silencio y el sonido de la
sala que tienen su punto cdlmine en la obra 4°33"".
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Mucho trabajo en silencio, como de saturar musicalmente y sacar la musica e
ir al vacio, al vacio musical. Esas fueron como las primeras cosas que fuimos
probando muy de comienzo. (J. Onofri, comunicacion personal, 13 de marzo
2018)

4.2.3. Ir contra la musica?!

En las entrevistas aparece como un esfuerzo ir contra la musica. Esto pareciera paradojico
en el sentido que seguir la musica, ir exactamente a tiempo es un entrenamiento en la
danza que no resulta sencillo de adquirir como demuestran las materias dedicadas a este

aspecto en las carreras terciarias y universitarias.

Kun Castro afirma al respecto:

No, bueno depende de la investigacion, si es musica como que trato de...
bueno, actualmente ahora por ejemplo estoy tratando de disociar un poco de
lo que hago de la muUsica. Trato de atender mas a todo lo otro que a la musica,
mismo en la obra que estamos haciendo con Bernardo, para entrar en calor
entramos con mdsica y encima hay como muchas musicas que no recuerdo y
como que no le presto atencion, entonces estoy en el ejercicio de correrme de
la musica y no montarme sobre ella, por ejemplo. Y después si sobre el pulso
de la musica, tratando de... no sé, de tomar un poco, bueno eso vibro mucho
con la musica, es algo que me quedo del laburo de Juan [Onofri]. (K. Castro,

comunicacion personal, 2 de noviembre de 2018)

En las entrevistas al CAD aparece también que este seguir o no la misica esta muy ligado

a la técnica de danza en que se ha formado.

M: Hay veces que vamos a ritmo y hay veces que no tanto, de hecho, hay
bailarines, que son més de danza contemporanea, no van tanto a ritmo,

nosotros que somos mas del palo del hip hop vamos mas a ritmo, es un

201 Retomado a Petra Fornayova, esta situacion es menos natural y volviendo a Erwin Straus, menos
“inmediata”, es por eso que exije de los bailarines una atencion diferente a seguir la musica. Sona
Ferien¢ikova, bailarina eslovaca formada en Academy of Performing Arts de Bratislava, describe esa
situacion como un “cambio de atencion que puede ser una decision mental que tomas para enriquecer tu
danza” (“You could switch your attention as mental decision that you make to enrich you dance.”) “La
decision mental” es de orden predicativo. Sin embargo, aunque en las palabras de Ferienc¢ikova pareciera
que hay sélo voluntad racional de ir en contra de la muUsica, hay que recordar que este nivel de analisis se
superpone al de la musidanzalidad del cuerpo propio. Es asi, que ir en contra de la musica, puede ser ir
hacia el ritmo propio o la onomatopeya interior.
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variadito hay como de todo, nosotros mismos a veces nos vamos un poco, a
veces estamos mas acostumbrados a ir al beat que es inevitable salirte de ahi.
Pero se logra, se logra, de hecho, lo logramos varias veces, pero bueno hay un

trabajo ahi de...

V: Y en salir del ritmo.... Cuando el ritmo es a veces la palabra, como....

¢ Como se hace el beat ahi?

M: Claro, ahi esta justamente, y entra todo lo més contemporéneo que uno
tiene, es el hecho de escuchar un sonido y seguirlo, no tiene beat no tiene
tempo, tipo es voy... moviéndome, y me lleva, es mas dificil por ahi, a

nosotros que estamos ahi a...
V: ¢ Y vos te perdias?

M: No, perdido no, me sentia un poco mas libre, si no me faltaba algo que
era... algo que estoy acostumbrado, que es el tiempo. Pero perdido no. Era
como listo, disfrutalo. Estas en esto, uno con los afios también se da ese lugar
para disfrutar que antes me ponia re mil nervioso, pero ahora no, era “que
hacemos, no tengo ni idea. (M. Moya, comunicacion personal, 30 de julio de
2018)

En esta cita se puede ver que para sentirse mas comodo y poder exprimentar con el beat
es necesario que |_s bailarin_s cuenten con ciertos conocimientos practicos sedimentados

que actiien como una base para la experimentacion.

4.3. El gusto musical como situacion

Sobre todo en los bailarines de Km29 aparece que antes de estar en la compafiia
escuchaban sobre todo cumbia y es, a partir de bailar, que comienzan a interesarse por

otros. Afirma Alejandro Alvarenga:

No, no, no y ahi me empezaron a gustar un monton de esos temas asi... por
ejemplo, me pasé un par de amigos, viste, asi mucho instrumental asi me
empezo a gustar, por ahi me pasaba algun tema 'y mira que loco este y era como
que me re cabio... y Ramiro, que hace... también el chabon era musico todo el
chabon, yo sabia que era musico, hacia... instrumental todo, viste, como medio
electronica, una onda asi, esta muy bueno lo que hace (A. Alvarenga,

comunicacion personal, 20 de agosto de 2020)
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La musica y su bailabilidad aparecen entonces como también condicionadas por
las situaciones biogréficas de los bailarines que a su vez son transformadas por las

experiencias de ser parte de las compafias?°?.

5. Conclusiones

En este capitulo intenté mostrar por qué la musica y danza se deben considerar como una
combinacion en la creacidon, ejecucion y recepcion artistica. En primer lugar, lo he
realizado brevemente en relacion al campo de la fenomenologia de la danza, y sus dos
autoras principales: Maxine Sheets-Johnstone y Sondra Fraleigh. Aunque la idea que
presenta la primera de la danza compuesta por la “linea dindmica” y “ritmo” funciona
como un punto de partida para reflexionar sobre la relacion entre musica y danza, es
preciso encontrar como se dan este sistema de relaciones en las descripciones de los
mismos bailarines. Cuando Sondra Fraleigh critica el olvido del cuerpo en Sheets-
Johnstone, lo hace desde esta perspectiva: ejercita una descripcion de la danza en la que

se da cuenta que sin cuerpo ésta no seria posible.

En segundo lugar, desarrollé un posible modelo para considerar la musica y danza como
una combinacion a la que llamé “musidanza” donde se dan dos modos superpuestos y
simultaneos de la misma: la “musidanzalidad del cuerpo propio” y la “musidanza vivida”.
La necesidad de ambos se puede explicar por el doble horizonte: uno interior cuya
frontera es el cuerpo propio y otro exterior que esta en relacién al mundo percibido. Sin
embargo, esto no significa que haya una division exterior/ interior. El cuerpo propio es la
medida de ambos y entre ellos hay siempre una comunicacién, como pone en evidencia
el caso de bailar “contra” la musica, donde el bailarin refuerza su ritmo propio o su

onomatopeya interior

Por ultimo, queda abierto para un futuro trabajo el analisis del lugar del ambiente sonoro
en el que se sedimentaron nuestras experiencias corporales a lo largo de la vida en la
unidad musidanza. Esto es: la relacion genética de nuestro ritmo corporal con el medio

ambiente en el que nos criamos y el modo en que se danza/escucha en esos medio-

202 Resulta interesante pero que excede los limites de esta investigacion la investigacion de Pierre Bourdieu
(1979) relativa al gusto para una vision mas amplia acerca de la desnaturalizacion del gusto como algo
individual y propio y su puesta en contexto en relacién a los condicionamientos de pertenencia a grupos
sociales que en el gustar o no de algo, sea una comida, una mdsica, un tipo de arte, se ponen en juego.
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ambientes (rural / pueblo chico / gran ciudad)®®. Y, en ese sentido, este “ambiente
ciudad” no es s6lo los gritos de los transetntes y otros sonidos generados por los agentes
sociales, sino también la geografia en la que se encuentran, como las ondas sonoras se

desplazan en un plano o en subidas y bajadas, en una determinada temperatura.

203 (e inspird a pensar esto una referencia en el libro de David Toop Resonancia Siniestra. Toop narra que
Franz Kafka en 1908 cuando paseaba por Praga usaba tapones para los oidos porque el ruido de la ciudad
le parecia demasiado fuerte (Toop, 2013).
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Conclusiones

1. Introduccién

He presentado esta investigacion en dos partes, introducidas por la metodologia como
punto de encuentro entre ambas partes. En la primera parte consideré las compafias Km29
y CAD en tanto que grupos, mas alla de que se parta del relato de sus miembros. Para
abordarlas en profundidad debi tomar en cuenta un fendmeno que se encontraba en el
horizonte de las compafiias: las danzas urbanas y que funcionan como estilo. En la
segunda parte, ahondé en tres aspectos que hacen al fendmeno de la danza propiamente
dicha desde una perspectiva fenomenoldgica: la experiencia, el cuerpo y la relacién entre
la danza y musica. Aqui, las palabras de |_s bailarin_s son consideradas, ya no en relacion
a su pertencencia a una u otra compafiia, sino en relacion a su practica artistica. Mientras
que en la primera parte el analisis es sobre todo sobre la experiencia del danzar, en la
segunda, me muevo entre la experiencia del danzar y del bailar, justificando el tiulo de la
tesis: “Entre danzar y bailar”. Es precisamente en el “entre” ambas experiencias que la
experiencia de la danza en general, experiencia corporal y efimera, se torna asible
linguisticamente y compartible intersubjetivamente.

Ademas, la organizacion en dos partes introducidas por una extensa reflexion
metodoldgica muestra como esta tesis se encuentra entre dos disciplinas: la
fenomenologia y la teoria de la danza. Es asi que sus contribuciones son a veces a una u
otra disciplina y, otras, a la interseccion entre ambas. Como marca Philipa Rothfield
(2005), la clave de los estudios interdisciplinarios de fenomenologia y danza esta en la
conjuncion “y”. Esto es, en que ninguna disciplina sea subsumida a la otra'y que se tengan
en cuenta sus diferencias y particularidades

En estas conclusiones me centraré en tres aspectos en los que considero esta tesis realiza
un aporte al campo de la danza y de la fenomenologia y a las posibilidades y desafios que
se enfrentan al realizar este encuentro disciplinar. En primer lugar, en esta tesis la
metodologia es central y una blsqueda de acuerdo disciplinar. En segundo lugar, en lo
que respecta a la historia de la danza, la tesis aporta elementos para pensar dos compaiiias,
Km29 y el CAD sobre las cuales no hay casi investigaciones, y las danzas urbanas en
nuestro contexto local, que fueron tematizadas desde un punto de vista antropolégico o

sociologico, pero escasamente desde la danza. En tercer lugar, con respecto a la teoria de
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la danza y la fenomenologia, la investigacion parte de poner en cuestion algunos
presupuestos fundamentales en relacion a los conocimientos practicos y técnicos que |_s
bailarin_s expresan en las entrevistas.

Por otro lado, la investigacion estuvo articulada en base a los siguientes conceptos que
resultaron fundamentales para poder comprender el fendmeno de la experiencia de danzar
y bailar en Km29 y el CAD: experiencia de danzar y de bailar; la situacion; habilidades,

conocimientos practicos y técnicos; los cuerpos en escena; el estilo.

2. Conceptos fundamentales

2.1. Experiencia de danzar y experiencia de bailar

En primer lugar, el concepto de “experiencia” €S un concepto clave para la
fenomenologia. Como he desarrollado, “tener experiencias”, siguiendo a Maurice
Merleau-Ponty (1994) es estar abiert_s al mundo. Al mismo tiempo, podemos vivienciar
multiples experiencias al mismo tiempo debido a esta apertura espacio-temporal. En
cuanto a la experiencia de la danza y del bailar, entre una y la otra se produce un cambio
de atencién. Como marca Agustin Serrano (2007), el cambio de atencion es un cambio
de tema. En este caso, mientras que en la experiencia de bailar el tema es la misma accién,

en el caso de la danza, el tema es aquello que se danza como podria ser visto por un_ otr_.

2.2. Situacion

El concepto de situacion que en esta tesis esta compuesto por las reflexiones de Schutz y
de Merleau-Ponty. Este concepto funciona como una bisagra que permite ubicar al sujeto
individual como condicionado al mismo tiempo por una biografia individual, por ser parte
de un cuerpo social y por formar parte de la humanidad, con la que comparte una
estructura perceptiva fundamental por el solo hecho de ser seres humanos.

La situacion es abierta, pero se determina en cada decisidn que se toma. Estas decisiones
son practicas y es lo que |_s bailarin_s aprenden a hacer con la acumulacion de

experiencias.

2.3. Habilidades o habitos, conocimientos practicos y técnicos o aptitudes

A través de estos conceptos tomados de Schutz, Merleau-Ponty y Romano pude indagar
en aquello que se realiza ante-predicativamente y que esta relacionado con la repeticion

de acciones. Repeticidn que nunca es la misma porque la situacion siempre cambia. Por
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otro lado, retomando a Eric Mullis, que sean antepredicativos nos significa
necesariamente que no hay reflexion alguna, sino que es necesario indagar en esto de
manera mas profunda para ver reflexion de qué tipo y como se relaciona con el

movimiento.

2.4. Los cuerpos en escena.

El concepto de cuerpo propio de Merleau-Ponty ha sido clave durante todo el desarrollo
de la investigacion. Al aporte merleau-pontyano de Fenomenologia de la percepcion
(2004- 2016) se sumaron las revisiones de Leder y Zarrilli para poder comprender las

corporalidades presentes en |_s bailarin_s de Km29 y el CAD.

2.5. Estilo

Otro concepto que aparece clave para hacer una historizacion fenomenoldgica de las
compafiias es el concepto de estilo. Es a partir de este que se hace posible entender la
relacién que encuentran |_s bailarin_s con el hip hop, mas alla de sus conocimientos
técnicos sobre el mismo o de sus practicas cotidianas, ya que quello a lo que se sienten
ligados no es a una técnica de danza en si sino mas bien a un sistema de constancias que

sienten proximos a e ell_s.

3. Principales aportes

La metodologia

La propuesta de una metodologia hibrida basada sobre todo en las entrevistas aporto la
posibilidad de reconsiderar las formas en las cuales obtener informaciones acerca de la
experiencia de la danza, cuando esta experiencia no es propia. A su vez, en todo momento
fue tomado en cuenta el lugar que el o |_ investigador_ como parte influyente de la
investigacion. como una herramienta metodoldgica que hace posible un acceso a la
experiencia de la danza de otra persona, es decir de un_ otr_ que funciona en la entrevista
como un “td”, esto es, una segunda persona. Es entre quien investiga, una primera
persona, a quién se investiga, una segunda persona, que surge una tercera persona, como
una forma de conocimiento intersubjetivo, compartible y cientifico. Es por esto que la
metodologia pasé de ser una herramienta a ser un tercer objeto de estudio de la

investigacion.
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Las compafiias

Con respecto a las compafiias he encontrado que, aunque Km29 y el CAD guardan ciertas
similitudes en cuanto a la fusion de estilos y a las situaciones biogréaficas de algun_s de
sus integrantes y en cuanto a la estrategias escénicas de mostrar cuerpos diferentes,
teniendo en cuenta los aportes de Erika Fischer-Lichte, son dos propuestas escénicas con
caracteristicas propias. Km29 realizd 2 obras y un film y en ellas siempre se mantuvo la
tension entre el aspecto social del proyecto y su valor artistico. Por otro lado, el CAD ha
realizado diferentes tipos de formatos mas ligados a las intervenciones. Sus performances
se basan en lo que hace particular a cada integrante, sobre todo aquello que |_s hace
virtuosos. Esto pone en cuestion el caracter artistico de la compafiia en relacion a si hacen

obra o si tienen un interés mas espectacular.

En esta investigacion, mas que centrarme en el juicio valorativo de las producciones, lo
que me interesd fue analizar las estrategias escénicas en relacion a la corporidad y a lo
que Fischer-Lichte llama el “bucle de retroalimentacion autopoiético”. En base a esto,

resultd importante la distincion de cuatro capas del cuerpo que realizan Leder y Zarrilli.

Luego, desarrollé las danzas urbanas como estilo para entender la situacién en las que
surgieron las compafiias. Al hacer esto quedd un aspecto abierto que me interesa abordar
en futuras investigaciones: la danza y la masculinidad y los cambios en cuanto a la
percepcion de si y de la homosexualidad en |_s bailarin_s a través del trabajo de la danza.
Mediante la practica de la danza, los bailarines hombres de repente no se sienten mas
impedidos de tocar a otros bailarines hombres y dejan de sentir que eso es “de gays”.
Creo que ahondar en este proceso puede aportar a comprender nuestras reacciones
sedimentadas y como estas pueden cambiar. Por otro lado, poder bailar con otro hombre,
¢significa cambiar el discurso en cuanto a cuestiones de género? Tomo, por ejemplo la
practica del rugby, una préctica donde los jugadores necesitan un contacto estrecho y

donde, sin embargo, los discursos homofobicos son muy fuertes.

Fenomenologia
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En la segunda parte de la tesis, a partir de los casos de |_s bailarin_s tomo6 mas relevancia
la experiencia de la danza en general y me vi en la necesidad de completar las palabras
de los entrevistad_s con entrevistas realizadas durante dos estancias doctorales, una en la
Universidad Pedagogica Nacional de Colombia, dirigida por German Vargas Guillén y
otra en la University Constantine The Philosopher de Eslovaquia, dirigida por Renate
Belicova. También otros relatos de bailarin_s publicados en diferentes libros y articulos
y mi propia experiencia. Cada danza tiene su propia particularidad, pero también, en estos
cruces aparecen puntos en comdn, estructuras comunes. Estas, ademas, queda para
analizar, sino son compartidas con otras practicas de movimiento como el atletismo u

otros deportes.

3. ¢Para qué o por qué una fenomenologia de la danza o del

bailar?2%*

¢Para qué resultaria interesante comprender la experiencia del bailar y de la danza? ¢Estos
actos de descripcion aportan 0 no méas conocimiento técnico a los bailarines? Eso aln no
lo sabemos. Sin embargo, parto de que en estas practicas se produce un conocimiento,
hay un saber practico que se pone en accion. Poder compartir intersubjetivamente el
conocimiento es un primer paso para que, en primer lugar, este sea efectivamente
reconocido como conocimiento y, en segundo lugar, para que pueda servir de informacion
para los estudios del cuerpo y de creacion artistica. Ademas, resultan un terreno fértil para
poner a prueba los conceptos fenomenoldgicos y que estos sean o no validados

empiricamente

4. Autocritica

Una vez terminada la tesis puedo realizar las siguientes autocriticas a mi investigacion.
1. Cuando elegi los grupos, en el afio 2005, estos estaban en pleno funcionamiento y su
conformacién parecia estable. Es por eso que los nombro como “compafiias”. Sin

embargo, durante los afios de la investigacion los grupos fueron disolviéndose y much_s

204 Una primera version de esta reflexion fue presentada en el Taller "75 afios de la publicacion de
Fenomenologia de la percepcion: lecturas, preguntas y debates" de la Universidad Nacional de Cérdoba en
diciembre de 2020.
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de |_s bailarin_s fueron imposibles de encontrar para ser entrevistad_s. Ademas, este
desmembramiento hizo dificil el andlisis tanto de Km29 como del CAD.

2. La posibilidad de realizar un cruce entre fenomenologia y danza es ain un desafio, ya
que, al abordar los casos particulares, la fenomenologia aparece en muchos momentos de
la tesis mas como un marco teorico que verdaderamente entramado con el fenémeno. Es
decir, termino reproduciendo la critica de Rothfield a los estudios de fenomenologia de
la danza. Finalmente, el desarrollo tedrico es extenso pero el trabajo de campo propio de
la tesis no logra obtener la misma envergadura.

3. Durante la investigacion, se abrieron otras lineas de indagacion a partir de la pregunta
por el movimiento, pero al no estar relacionados con los grupos elegidos quedaron de
lado en la escritura de tesis.

Por estos motivos, en futuras investigaciones buscaré la manera de continuar en la
indagacion empirica en el cruce entre la metodologia cualitativa de las ciencias sociales
y de la fenomenologia en relacion al movimiento, pero no abocandome a una compafiia
en particular. Creo que un enfoque mas provechoso sera un enfoque por problema
particular, a partir del cual desplegar el analisis, sin dejar de tener en cuenta los estilos de

danza y sus especificidades propias.
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Anexo 1: Las compaiiias

1. Km29

Onofri relata que, en el primer acercamiento a Casa Joven, confluyeron dos situaciones.
La primera situacion tiene que ver con la motivacion inicial de crear la compafiia y la
forma que esta adquiere. Por un lado, Onofri afirma, en la entrevista realizada, que se
encontraba “cansado” de la danza contemporanea local (Onofti, comunicacion personal).
¢A qué se refiere con esto? Onofri critica especialmente su endogamia. En este sentido,
“la danza contemporanea” puede ser tomado como ambito de la realidad (provinces of
knowledge), en términos de Schutz. Como he desarrollado en el capitulo anterior, entre
un ambito y el otro, hay siempre un salto, es por eso que cada ambito es por su propia
definicion endogamico. Sin embargo, para Onofri el pliegue de la danza sobre si misma
es un problema, que lo lleva a buscar otros lugares donde dar clases. Asi llega a Casa
Joven, un centro de dia donde los asistentes poco sabian de danza. Incluso, debe dar el
nombre de “taller de hip hop” para que los jovenes se acerquen ya que la palabra danza
les resultaba “cosa de putos”, es decir, la veian como femenina. Alli, relata que se
sorprende al encontrar en ellos una “fuerza” que no habia encontrado en 1 s bailarin_s
contemporane_s. Es asi que empieza a pensar la posibilidad de realizar una creacion
artistica con ellos y convoca a otros artistas a participar del proyecto: Matias Sendén,
Marina Sarmiento, Alfonso Baron y Kun Castro. Est_s artistas junto a los bailarines del
taller de Gonzalez Catan forman la compafiia Km29 en sus comienzos. Luego, se agrega
Ramiro Cairo como mausico. Luego, también se incoporan Amparo Gonzaez Sola y
Nicolas Varchausky quien reemplaza a Cairo.

Comenzaré en este anexo realizando una descripcién del espacio Casa Joven y luego una

breve biografia de cada un_ de |_s miembro_s de la compafiia.

1.1. Casa Joven

312



Figura 3 Fotografia tomada en Casa Joven

En la conformacion de Km29 fue fundamental Casa Joven. Esta institucion fue creada en
2006 y pertenece a la congregacion de los Hermanos de La Salle?®. Se encuentra en el
Kilometro 29 de la ruta 3 y esa ubicacion es la que el da nombre a la compafiia. Es una
casa de dia donde jovenes con situaciones de vulnerabilidad econémica y social pasan de
las 8 de la mafiana a las 5 de la tarde. La institucion propone diferentes talleres:
carpinteria, computacion, cocina, huerta y, a partir de la experiencia de Onofri, danza.
Cada taller tiene su espacio propio con los elementos necesarios. Los jovenes desayunan,

almuerzan y meriendan en la casa.

Una de las caracteristicas que tienen |_s jovenes de la casa es la situacion de aislamiento
de la capital. En el siguiente mapa puede verse que la distancia de Capital Federal es s6lo
27 kilémetros y, aunque el viaje en auto lleva entre 40 minutos y 1 hora, en transporte
publico, puede llevar mas del doble de tiempo e incluir varios cambios de colectivos. A

este tiempo debe sumarse que |_s jévenes que asisten a ella viven en general en partes de

205 Desde el afio 2011 al 2016 fui profesora en el Colegio La Salle San Martin. A través de esta experiencia
pude conocer la pedagogia lasallana. Esta no s6lo se encuentra en el modo de ensefiar que es influenciada
por la “pedagogia del oprimido” de Paulo Freire, sino también en las decisiones de distribucién econémicas
que se toman al interior de la institucién. Por ejemplo, todos los colegios e instituciones que forman parte
de ella tienen una cuota mensual segun el barrio en el que se encuentren, esto es, aquellos barrios méas
pudientes, como ser el colegio en Recoleta en Capital Federal o la sede de Florida, en Provincia de Buenos
Aires, pagan cuotas mas altas, pero luego todo lo recaudado se centraliza en un fondo que distribuye segun
las necesidades de los centros.
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Gonzélez Catan y alrededores, muchas veces asentamientos ilegales, que estan aun mas
aislados de la Capital Federal ya que no hay transporte publico cerca. En este sentido, la
caracteristica de aislamiento no tiene que ver con la posicion espacial objetiva sino con
las posibilidades de movimientos desde y hacia Gonzalez Catan que esta condicionado
por el acceso al transporte publico ya que la mayor parte de los habitantes de esta zona

no cuentan con automovil para poder moverse.
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1 Mapas de las distancias en auto y transporte publico desde Gonzalez Catan a Ciudad Autonoma de Buenos Aires.

1.2. Biografias

Como desarrollé en el capitulo anterior, la “situacidon biografica” de un sujeto estd
compuesta por todas sus experiencias vividas. Estas lo ubican en un determinado lugar
del mundo social donde tiene acceso a un determinado “acervo de conocimiento”.

Ademas, esta situacion es siempre corporizada.

Ademas de las experiencias individuales de cada uno de los miembros de Km29, en Casa
joven construyeron una situacion compartida. Este centro de dia posee un estilo propio

que influyé en el grupo. Marina Sarmiento lo describe de la siguiente manera:

...en Casa Joven Lasalle trabajan con pibes desde un punto de vista cristiano.
Esto es muy interesante, porque siguen trabajando con la I6gica de la
contencion del amor y por sobre todas las cosas el desarrollo de oficios
entonces lo nuestro entr6 como un oficio mas... (M. Sarmiento, comunicacion

personal, 13 de marzo de 2017)

En lo que sigue, realizaré una breve presentacion de los integrantes de Km29 teniendo en
cuenta sus situaciones biograficas individualizadas. Salvo en los casos de Jonathan
Carrasco y Daniel Leguizamdn, que no pude entrevistar porque no fue posible

encontrarlos, el resto de los retratos estan construidos especialmente por las entrevistas
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realizadas. El orden de las presentaciones sigue el orden en el que entraron en el grupo,
aungue en los casos de los jovenes de Gonzélez Catan, Jonathan Carrasco, Daniel
Leguizamon, Jonathan Da Rosa, Lucas Yair Araujo y Alejandro Alvarenga, esto fue en

simultaneo.
1.2.1. Juan Onofri Barbato

Km29 surge de la iniciativa del bailarin y coredgrafo Juan Onofri Barbato. Onofri estudio
danza contemporénea en el taller del Teatro San Martin, una institucién reconocida en el
ambito de la danza y que ofrece una formacion oficial y en 2008 junto a Diego Maurifio
creo el Teatro del perro, del cual se convierte en director. Un afio después, a raiz de su
obra Tualet que se presentd en festivales nacionales e internacionales, obtuvo un lugar
relevante en la escena de la danza contemporanea "portefia"?%®. Casi en un acto
simultaneo, aquel “4mbito de la realidad (province)”?°’ de la danza contemporanea que

lo reconocia®®

comenzd a incomodarle. Luego de un viaje a Brasil en la busqueda de
cdémo continuar su carrera artistica, en 2010, comenzé a dar talleres en Casa Joven. En
una entrevista que realicé en marzo de 2017, afirmaba que en el momento que comienza

Km29 estaba buscando salir de la endogamia que para él tenia la danza®®

. A principios
de 2010, comenz0 a dar clases en Casa Joven. El taller se llamé de “hip hop” para que
los jovenes quisieran acercarse, ya que era un titulo que les resultaba atractivo y cercano,
porque ya existian en aquel momento grupos que bailaban breaking en el conurbano
bonaerense. Sin embargo, él solo sabia algunos pasos simples y no formaba parte de la

cultura hip hop local. Al principio se acercaron diez jovenes de entre 15y 17 afios, de los

206 «portefio” es el adjetivo calificativo con el que se nombra lo relativo a la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires.

207 Egte concepto fue desarrollado en el capitulo 2.

208 5o podria comprender el movimiento de Onofri, también y no contradictoriamente con la perspectiva
schutziana de esta investigacion, desde un marco tedrico bourdiano. Segin Pierre Bourdieu (2006), el
espacio social se divide en campos donde existen sistemas de relaciones entre las fuerzas a través de las
acciones de los agentes que intervienen alli de acuerdo con sus habitos. Estos son marcos de disposiciones
constituidos a nivel social, cultural y econémico de acuerdo con el lugar social que el agente ocupa en el
espacio social. El lugar del artista dentro el campo, como agente, condiciona sus posibilidades de
subversidn. Los agentes que mas posiblemente critiquen el campo seran aquellos que no estén en los niveles
de reconocimiento mas altos del mismo. En este sentido, Juan Onofri habia logrado consolidarse en el
campo de la danza contemporanea, pero al mismo tiempo seguia siendo un artista nuevo, es decir, estaba
en los niveles méas bajos. Por otro lado, en ese momento, codirigia un teatro under portefio, El perro, que le
permitia una relativa independencia. También este dato sera relevante para la historia de Km29 ya que esto
le permitio a la compafiia tener espacio para ensayar en la ciudad de Buenos Aires sin tener que pagar los
altos costos de las salas de ensayo.

209 En una entrevista con la radio Deci Mu amplia a qué se refiere con “endogamia”. Alli critica que las
obras “terminan siendo para una clase media portefia” (“Deci Mu con Km29: la danza...”, 2017).
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cuales permanecieron cinco. A medida que el grupo se consolidaba, Onofri fue
introduciendo en las clases, ademés de una parte de preparamiento fisico, elementos de
danza contemporénea. El aprendizaje de movimientos tipicos de hip hop fue
progresivamente dejado de lado. Sin embargo, como desarrollé en la tesis, ademas de
haber sido la manera de atraer la atenciéon de los jovenes de Casa Joven a la danza,
sobrevivio como estilo retomando el uso merleau-pontyano del término. En las
entrevistas, los bailarines de Casa Joven coinciden en que para ellos antes del taller de
Onofti, la danza era cosa de "putos” y s6lo habian tenido algunas experiencias de danza
en las plazas. Alejandro Alvarenga, por ejemplo, cuenta que se “rateaban?'%” del colegio

y bailaban con sus amigos.

1.2.2. Jonathan Carrasco

Estoy en el proyecto desde el principio. Acd [Casa joven], cai por
quilombos?!'! de drogas, de familia, la calle. Y para que no me agarre la gorra?'?
me vine para este lado. Hice el taller de huerta. Me enganché con esto. Al
principio si me decia algo [sobre bailar], los amigos del barrio me jodian?'3,
pero no les pasé cabida?'4. Me fueron a ver y se quedaron con la boca abierta.

Y ahora hay més pibes que se quieren enganchar (Poner el cuerpo..., 2012).

Jonathan estuvo desde el comienzo del taller hasta después de la obra Los Posibles. No
realizo la Ultima obra con la compafiia debido a que tuvo una segunda hija y necesitd
tener otro tipo de trabajo. No fue posible contactarlo para entrevistarlo porque nadie tenia

su contacto. Juan Onofri lo describe de la siguiente manera:

“Jonathan [era] un pibe noble, buen compaiiero, muy inteligente, que entendia
el tipo de obra que estdbamos haciendo siempre. Creo que el grupo y la
experiencia le dio una posibilidad de afirmarse como trabajador. Poder decir:
‘yo puedo laburar’ un sentido muy basico del trabajo” (J. Onofti,

comunicacion personal, 13 de marzo de 2018).

210 «Ratearse” o “hacerse la rata” de la escuela en lunfardo portefio significa faltar al colegio sin
autorizacion.

211 “Quilombo” en lunfardo significa “problema, lio”.
224 gorra” en lunfardo significa “la policia”.

213 «Joder” en lunfardo significa “molestar”.

214 «No pasar cabida” en lenguaje corriente “no darle atencion”.
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1.2.3. Daniel Leguizamon

Tampoco fue posible contactar a Daniel. Sin embargo, en las entrevistas aparecen algunos

relatos que permiten reconstruir su retrato.

El Dani cuando arrancé en Km 29 estaba en un estado de indigencia total, es
muy probable que haya vuelto por esas rutas porque tiene una experiencia de
vida bastante complicada en todos los sentidos, inimaginables e imaginables.
El estaba en una situacion de indigencia absoluta y tuvo muchas oportunidades
de salirse de ciertos vicios internos personales que él tenia. Pero bueno,
fluctuaba mucho. (...) No tenia ningin tipo de contencidn, un pibe que nunca
tuvo contencion, siempre fue tratado como un perro o peor que un perro. El
tuvo un muy buen trato con el grupo, pero su situacion biografica... las huellas
del cuerpo hacen que a veces te quedes ahi, ;no?, que te quedes ahi, que no
veas la posibilidad. Eso sumado que es analfabeto, no sabe escribir, no sabe
leer, nunca fue a la escuela, siempre lo tildaron de que tenia algln tipo de

retraso (M. Sarmiento, comunicacién personal, 13 de marzo de 2017).

Onofri también relata el cambio corporal que tuvo Daniel a partir del trabajo con Km29:

...crecio 10 centimetros mas desde que lo conoci, se irguid, porque el pibe era
stper jorobado y crecié un montén. Gané masa muscular y otra solvencia, otra
potencia y fue ganando en ese universo de referencias espaciales muy
tergiversadas torpes. El proceso coreografico, se hizo cuerpo en él y en
resolver cosas que uno hubiese dicho: “no, este pibe no coordina los
movimientos, va a ser imposible que haga estas obras”. (J. Onofri,

comunicacion personal, 13 de marzo de 2018)

Daniel estuvo desde el comienzo hasta el final de la compaiiia.
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1.2.4. Jonathan Da Rosa (El Pola)

Llegué por parte de un cura, Sergio, que vive en la casa quinta del kilémetro
35, en San Eugenio. Entré porque necesitaba para comer y esas cosas. El hablo
con Juan [Onofri] para ver qué onda®'%, si en Casa Joven yo podia bailar. Vine.
Nos mintié que era hip hop. Nosotros le deciamos ‘poné cumbia’ (Poner el

cuerpo..., 2012).

Jonathan lleg6 a Casa Joven a los 14 anos. Antes de comenzar el taller de Onofri, bailaba
en una esquina de su barrio con sus amigos. Estuvo durante todo el proceso de Km29. El
trabajo con la compaiiia le dio a ¢l la posibilidad de un trabajo en los medios como actor
de peliculas independientes o series como El marginal’!®. Sin embargo, debe intercalar
estos trabajos con otros mas informales como, por ejemplo, el dia que lo entrevisté fue en

medio de su jornada como repartidor de Glovo®!” un dia que llovia.

1.2.5. Alejandro Alvarenga

...yo estaba yendo al colegio ahi y estaba terminando el secundario y después
empezamos [Km29] y empecé a faltar porque tenia que entrenar, digamos,
bastante. Después, ya andaba con una novia y ya andaba dejando el colegio
pero igual hacia las cosas pero también tenia que conseguir plata y a veces era

como: “bueno loco, hay que ponerse las pilas?®”

Yy no es que... yo tampoco
estaba ahi por la plata ponele, yo no le pasaba cabida a eso, ¢entendés?, pero
también veia ponele los gastos que hacia Juan tenia que gastar una moneda®'®,
tenia que sacar de su bolsillo y todo y ahi era como “uh, la puta madre?®”. (A.

Alvarenga, comunicacion personal, 20 de agosto de 2020)

215 ey qué onda” significa en lenguaje corriente “saber o indagar qué paso6 o pasa”

216 Serie de television argentina creada por Leonardo Salinas y que se sitlia en una carcel penal . Se estreno
en 2016 y hasta el momento tiene tres temporadas.

217 Glovo es una aplicacion del estilo de Uber que pone en contacto usuarios que necesitan un repartidor.
Los “glovers”, como les llaman a estos ultimos, los realizan en bicicleta y son trabajadores por cuenta
propia. Es decir, que la empresa no se responsabiliza por ellos y son considerados como emprendedores
que ofrecen su servicio via la aplicacion.

218 «ponerse las pilas” significa activar, ponerse a trabajar con esmero.

219 “Gastar una moneda” significa gastar dinero. “Moneda” en esta expresion se usa irdnicamente.

220 «pyta madre” es un insulto pero en este caso estd usado como para indicar que se daba cuenta de todo
lo que implicaba lo que pasaba.
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Alejandro dejé el grupo después cuando terminé el proceso de la primera obra, Los
posibles, pero particip6 también en un solo que Onofri realizd para él, Todo junto (2013)
y reemplazé a Pablo Kun Castro en Duramadre durante una gira por Holanda. Muchos
de los entrevistados cuando hablan de él repiten que era un bailarin con un “talento fuera
de serie” (J. Onofri, comunicacion personal, 13 de marzo de 2018) pero era muy dificil
trabajar con él. Lo pude entrevistar via Facebook, una mafiana cuando salia de su trabajo
nocturno. Durante la entrevista se escuchaban sus hijos corriendo en el patio. En su relato
aparece continuamente el tema de la verglienza que le generaba bailar y como,
paulatinamente, dejo de importarle las miradas de lo demas. El tono en el que se expresa
indica un sentimiento de nostalgia, que se evidencia en los rodeos al hablar, los silencios,

la vibracién de la voz al recordar.

1.2.6. Lucas Yair Araujo

...[hasta] que fue Juan [a Casa Joven] y me dejé llevar por lo que sentia. Yo
siempre veia otros estilos de baile, pero decia que no era lo que queria, aunque
me llamaba la atencién la musica, los ritmos y alguna que otra cosa, pero nunca
pensé que ese lugar se podia encontrar en la danza contemporanea (L. Y.

Araujo, comunicacion personal, 24 de julio de 2018).

Lucas viene de la provincia del Chaco. Cuando se mudé a Buenos Aires empez6 a asistir
a Casa Joven. Desde antes del taller de Onofri ya le interesaba la danza y en el Chaco veia
a su tio bailar folklore. Particip0 en todas las obras de Km29 y continla trabajando con
Onofri: Reemplazo a Alejandro Alvarenga en Todo junto (2013) cuando este ultimo dejé
la obra, después bail6 en La velocidad de las estatuas (2018) dirigida por Juan Onofri y
actualmente trabaja y colabora en Planta, el espacio de arte y experimentacion que
abrieron Juan Onofri y Elisa Carricajo en 2019. Sigue unido a Casa joven pero ahora
como profesor: después de un tiempo como asistente de Amparo Solay Pablo Kun Castro,
ahora da las clases solo los martes y viernes, por la mafiana y la tarde. A la mafiana
realizan un trabajo mas ligado al entrenamiento fisico y a la tarde, Break y hip hop. Por
otro lado, en el momento que lo entrevisté se encontraba realizando un nimero de danza
propio en un evento que tenia lugar todas las lunas llenas en un bar de de Laferrere. En él

mezclaba popping y danza contemporanea, con groove?l. Actualmente, ademas del

221 En la entrevista que le realicé describe este como “un estilo también urbano, que viene de los indios,
que es mas agresivo, mas corporal” (L.Y. Araujo, comunicacion personal, 24 de julio de 2018).
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trabajo escénico, baila en una plaza en el kilometro 36 donde conoci6 “a la tribu”,

expresion que usa para referirse a otros bailarines de danzas urbanas.

1.2.7. Matias Senddn

...el llegar [a Km29] tiene que ver de la mano de un trabajo constante que
veniamos realizando con Juan. Yo empecé a laburar??? con ¢l en sus primeras
obras de danza. Lo conoci de jovencito, yo le llevo diez afios a Juan con lo
cual habia una diferencia generacional pero bueno, nos vinculamos a través de
yo Matias iluminador y ¢l Juan coreografo. Nos vimos trabajar juntos, nos
gusto lo que hacia cada uno por su lado y empezamos a desarrollar una suerte
de vinculo amistoso y a su vez profesional dentro de lo que hacia cada uno.
Vinculo amistoso también porque, en este caso, tuvo cierta influencia en el
devenir de Km 29 para poder arrancar ese proyecto (M. Senddn, comunicacion

personal, 28 de agosto de 2020).

Matias es iluminador, pero en este proyecto realiz6 roles que no habia imaginado, por
ejemplo, ser el tesorero o colaborar en la construccién del espacio de entrenamiento en
Casa Joven. Se sumd casi al principio, en marzo de 2010. En la primera reunién con Juan
Onoffri, él le mostré un video de las clases. Cuando le pregunté acerca de este momento
me contestd que le llamo la atencion “la potencia, una energia muy particular, con un
lenguaje también urbano callejero” (M. Sendén, comunicacion personal, 28 de agosto de
2020) de los jovenes. Su primer contacto con los bailarines de Km29 fue en un festejo
que se hizo un fin de semana en Casa Joven. Esto da cuenta del caracter familiar que tenia
el proyecto reforzado por las caracteristicas que tiene la casa de los Hermanos de La Salle.
Empezd a asistir regularmente a los ensayos cuando se trasladaron al Teatro del Perro. Al
principio, asistia no tanto como escenografo o iluminador sino como parte de la
produccion y realizaba un registro en video. Realiz6 la iluminacion de las dos obras de
Km29.

1.2.8. Alfonso Baréon (Ponchi)

Yo soy mendocino y trabajaba en una compaiiia que se llama “El arbol danza
teatro”. Yo hacia poco tiempo que bailaba y fuimos con esa compaiiia a un
festival en Rafaela. Alli, me encontré por primera vez con bailarines de la

escena portefia de distintos grupos y me quedeé tipo “;Qué?”’. Como mendocino

222 < aburar” significa trabajar en lunfardo portefio.
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que recién empezaba dije “loco, quiero hacer eso”. Y me acuerdo que me
acerqué a Juan [Onofri]y a Nicolas Poggi, que es uno de los creadores de “Poyo
Rojo”. Yo no los conocia, de caradura. Y les dije “Loco, son unos bestias”. O
sea, “quiero hacer eso”. Y me dijeron “Bueno, si querés hacer eso tenés que
entrenar eso”. “Bueno, jy donde se entrena?”. Y, en Buenos Aires” (A.

Baron, comunicacion personal, 11 de octubre de 2019).

Alfonso se sumo a los cuatro meses, invitado por Juan Onofri quien lo habia conocido en
sus clases y ya habian realizado algunos trabajos juntos. Antes de ser bailarin era rugbier
en la provincia de Mendoza, tanto Juan Onofri como €l hacen hincapié en que esta
experiencia le dio habilidades para el manejo de grupo. Su rol en la compafiia era

acompanfar a los jovenes de Casa Joven dentro de la escena.

Ademas de ser intérprete en Km29 también participd de algunos eventos del CAD e
incluso estuvo en la primera etapa de este grupo en Tecndpolis debido a que conocid a
Andrea Servera, directora del CAD, a través de Juan Onofri. Estos vinculos entre uno y
otro proyecto se repetiran también en el caso de Pablo Kun Castro. Baron dejo la
compafiia casi al final debido a que se mudé a Paris para trabajar con otro proyecto, Un
poyo rojo de Hemes Gaido. La decision se baso en las posibilidades econémicas de vivir
de la danza que le daba esa oportunidad. (A. Bardn, comunicacion personal, 11 de octubre
de 2019)

1.2.9. Marina Sarmiento

...lo que empezd siendo una asistencia terminé siendo, para mi, una especie
de codireccion porque en realidad, digamos, en Km 29, los que coordinamos,
los que dirigimos, los que sostuvimos el proyecto desde la cosa mas pequefia
desde coordinar un ensayo hasta hacer el espacio en Catan o estar involucrados
con la vida de los pibes fuimos Matias Sendén, Juan Onofri y yo, entonces
habia un equipo directivo. (...) dentro de eso bueno, intentdbamos tener
diferentes roles para la vida publica, pero en realidad internamente haciamos
de todo, de todo, o sea, desde la coordinacion de ensayos, la planificacion de
lo que iba a ser el ensayo hasta la gestién, la produccién del vinculo

institucional (M. Sarmiento, comunicacion personal, 13 de marzo de 2017).

Marina tenia el rol de asistente de direccion. Se sumé al grupo después de Alfonso Baron,
aproximadamente en junio de 2010. Ademas de bailarina y coredgrafa, es asistente social.

Al igual que Juan Onoffri, su interés por este tipo de proyectos fue influenciado por las
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experiencias de danza en las favelas de Brasil, especialmente Lamaré de Lia Rodrigues.
Antes de Km29, habia trabajado dando talleres en la Fundacion Casa San Rafael en el
barrio portefio de La Boca, proyecto que dejé porque encontraba una tension entre el
proceso que hacian los jovenes que participaban de los talleres y el nivel artistico de las
obras que realizaban. “Se generaba material increible pero nunca terminaba de condensar
en algo para ser mostrado” (M. Sarmiento, comunicacion personal, 13 de marzo 2017),

explicd en la entrevista que le realicé.

Lleg6 a Km29 debido a que un dia se cruzo en el subte?? con Onofri y él la invitd a ver

un ensayo. Quedd fascinada inmediatamente y decide sumarse al proyecto.

Marina colaboré en la creacion de todas las obras de Km29 y estuvo también en el
proyecto “Km29 Danza” donde participo en la creacion de un horario de clases de danza
para mujeres. Al poco tiempo del estreno de Duramadre tomo la decision de irse porque

no se encontraba comoda con los roles del equipo.

1.2.10. Pablo Kun Castro

... al aflo salié YouTube, y yo ya estaba subiendo unos samblers mios (...) ahi
me puse a conectar con unos chicos, y formamos un grupo que se llamo “Urban
Conetion” y empecé a trabajar, con mi carrera artistica, y en ese recorrido
como en el 2009. Andrea Servera estaba con la primera edicion de la Escena
Emergente y queria un grupo de Parkour. Entramos con Urban que era el
primer grupo de eso que habia y que queriamos conformarnos como grupo y
laburar de esto. Y ahi nos contactan, pero como no teniamos una estructura
para hacer Parkour, y nosotros estabamos entre Parkour, Tricking y la
acrobacia, entonces montamos en el escenario como un show de acro??* con
unas cosas en la pared y yo aparecia en un momento haciendo una forma como
de sable. Era como una improvisacion bailada al ritmo de la musica y bueno,
se ve como que le gusté eso mucho [a Andrea Servera], entonces me propuso
bailar con ella en la Casa de la Cultura y ahi empezamos a hacer ese cruce que
culmina con el CAD (P.K. Castro, comunicacion personal, 2 de noviembre de
2018)

223 «3ubte” es el nombre que se le da al metro en Argentina.
224 pcrobacia.
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Pablo Kun Castro es profesor de educacion fisica y desde los seis afios practica Kung-Fu.
Antes de participar en Km29, fue parte del primer grupo del CAD. A Km29 lleg6 por la
invitacion de Onofri quien lo habia visto en una intervencion de danza dirigida por Amera

Ferrera y Fabiana Capriotti donde hacia Parkur con su grupo Urban conection.

Andrea me propuso ser asistente de direccion en Bailas. Y estuve ahi, como
en dos caminos: seguia con Kilometro o laburaba como asistente que me
gustaba un monton, porque era depositar mucha confianza en alguien que
recién es conocido. Y me terminé decidiendo por Kilémetro, porque me

parecia algo mucho mas interesante y estaba mucho mas involucrado (Ibid).

A partir del trabajo con Km29, pasa de un trabajo més fisico a interesarse cada vez méas
por la danza. Estuvo hasta el final de la compafiia y participé como profesor de los talleres
de Casa Joven. Hoy en dia da clases de danza y participa como intérprete en diferentes

producciones escénicas.

1.2.11. Ramiro Cairo

Juan lo primero que me planted fue que necesitaba un musico que hiciera la
musica para una experimentaién que estaba haciendo, pero queria solamente
bateria. Entonces yo le dije que bateria sola era medio aburrido. Una hora sola
de bateria para una obra de danza en vivo es un poco mucho (...) Entonces, le
dije: “;ningun musico puede estar?” Y me respondié que tenia presupuesto
para tener solo un musico, pero queria que esté enfocado en el ritmo y yo tenia
es0: yo tocaba con cacerolas, con una aspiradora. Tenia sonidos extrafios,
texturas extrafias en la forma en que yo enfocaba el ritmo y mezclaba todos
esos sonidos. También tenia lo tradicional de una bateria: el redoblante, el
bombo, el hi- hats, pero después todo lo demas eran sonidos que yo habia
buscado. Y eso fue lo que él se imagind, pero yo no lo veia factible realmente.
Hacer una obra de una hora solamente con eso. Entonces, le dije mira, con
Pirotecnia usamos un tecado, el teclado toca solo (R. Cairo, comunicacion
personal, 15 de abril de 2020)

Ramiro Cairo, ya tenia experiencia improvisando en escena como percusionista con
elementos no convencionales a partir de su trabajo con el grupo Pirotecnia, cuando Onofi
lo contacta para trabajar con Km29. Respecto de sus comienzos con la compafiia cuenta:
“Me gusta hacer bailar con la bateria (...) Lo primero que pas6 fue que los chicos dijeron:
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abril de 2020) Destaca también como fue importante en el proceso el disfrute de hacer
algo juntos. Cairo fue el musico de la primera obra, Los posibles, luego emigré a Estados

Unidos para seguir su carrera como baterista.

1.2.12. Amparo Gonzéalez Sola

Desde el dia que llegué me puse a saltar y a transpirar a la par. Siempre estuve
muy involucrada. Siempre desde el hacer, desde la practica. Y en la
complejidad de no negar en absoluto las diferencias, en el sentido de que era
claro que yo vivia en una casa calentita con sabanas y buen desayuno, es decir,
un bienestar asegurado y que la mayor parte de los chicos no, los que viven en
condiciones muy diferentes a las mias. Sin negar tampoco que yo era mujer y
que ellos eran hombres la mayoria. Sin negar que yo era mas grande,
profesionalizada de la danza. Sin negar todo eso, lo cierto es que se trabajaba
en un lugar de horizontalidad muy grande y estdbamos todos ahi probando y
aprendiendo y no entendiendo (A. Gonzéalez Sol4, comunicacion personal, 10
de enero de 2019).

Conocid a Onofri en el Taller de Danza del teatro San Martin, pero él estaba un afio mas
avanzado. Coincidieron en una obra y empezaron a investigar sobre el tejido facial y las
afasias, indagacion en la que se basa Duramadre, la segunda obra de Km29. Para esa obra,
Amaparo entr6 en el grupo como bailarina. Al mismo tiempo, daba las clases en Casa
Joven con la asistencia de Lucas Yair Araujo, hasta que este Gltimo comenzd a dar clases
solo. Ademas, promovid en este espacio la formacion de un grupo de danza de mujeres a
través de un proyecto que se llamaba “Los cuerpos y las palabras”. Este consistia en un
taller un dia a la semana donde todas las mujeres dejaban sus actividades y realizaban el
taller juntas. Durante la entrevista que le realicé, insiste en lo amical del vinculo entre

todos los integrantes, la responsabilidad y la entrega.

1.2.13. Nicolas Varchausky

Para mi fue muy claro desde el primer ensayo que la dindmica no podia ser
que yo voy a un ensayo compongo algo, te lo mando y a las dos semanas
vuelvo a ver como qued6. Porque, precisamente, los veia a ellos que todo el
tiempo iban buscando y buscando. No era que habia una coreografia que ya

existia y que la iban practicando y que la ensayaban, sino que el propio material
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de la obra se iba generando durante los ensayos. Entonces para mi era claro
eso y decidi sumarme a esa dindmica. Me parecia la Unica manera (N.

Varchausky, comunicacion personal, 23 de abril de 2020)

Nicolas Varchausky acababa de volver de hacer un doctorado en DXARTS (Center for
the Digital Arts and Experimental Media, University of Washington) en Seattle, Estados
Unidos, cuando se encontrd con Matias Sendon. Matias le comenta que en Km29 no
tenian masico dado que Ramiro Cairo habia emigrado a Estados Unidos. Fue justo cuando
estaban empezando el proceso de creacion de Duramadre. Al principio Varchausky dudé
porque lo que él hacia omo musico no se parecia al trabajo de Cairo. Sin embargo, cuando
Onofri le comenta que para ensayar estaban usando un motor de aire comprimido como
ambiente sonoro, Varchausky acepta, un poco por curiosidad, otro poco porque ese tipo
de sonido se parecia mas a lo que él realizaba: musica electro-acustica con sintetizadores
y micréfonos que van cambiando su sonido a partir de su movimiento. Es decir, que en

su masica habia un fuerte componente de movimiento corporal.
3.3. Surgimiento de KM29

Al poco tiempo de comenzar los talleres en Casa Joven, Onofri decidié realizar dos
ensayos por semana, uno en Gonzalez Catan y otro en Capital Federal, en el Teatro del
Perro que co-dirgia. Al mismo tiempo, el director de TACEC, un espacio de
experimentacion en La Plata, le ofrecié a Onofri la oportunidad de presentar una obra de
danza alli y él decidid hacerla con los jovenes de Gonzalez Catan.

En relacién a la creacion y organizacién de la compafiia, aparecen en las entrevistas tres

cuestiones fundamentales relacionadas a la organizacion material.

1. La compafiia decidi6 dividir el proceso en tres areas: formacion, creacion y produccion.
En este caso, formacion y produccion no eran tomados como medios para la creacion sino
como partes fundamentales y condicionantes de un proceso creativo®2®. En primer lugar,
la formacion tenia dos aspectos. Por un lado, la de |_s jovenes que integraban la compafiia
y por otra, la creacion de un espacio en Casa joven donde mas jovenes pudieran aprender
danza. En segundo lugar, la produccion era el area que mas trabajo y tiempo les

demandaba ya que incluia maultiples tareas, como ser: conseguir el dinero para la

225 Esto es valido para toda obra artistica. No obstante, hago énfasis en esto ya que en este caso adquieren
una relevancia particular.
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realizacion de las obras, el pago a los intérpretes y equipo de produccion y, cuestiones
particulares de este proyecto, por ejemplo, tramitar los Documento Nacional de Identidad
(DNI) de los bailarines ya que algunos de ellos nunca habian tenido uno. Otro aspecto
que formaba parte de la produccidn eran los traslados de Gonzalez Catan a Capital Federal
o La Plata. Juan Onoftri, en la entrevista que le realice, describe el dispositivo que habian

creado de la siguiente manera:

Para que llegaran al colectivo, yo tenia que despertar a cada uno de ellos a las
5:30 de la mafiana para que desayunaran y se tomaran un colectivo hasta la
linea 29 y después una combi hasta la capital. No tenian celular. No tenian la
rutina de despertarse a una determinada hora, de poner el despertador o,
incluso de acordarse de ponérselo. Se despertaban porque ladran los perros o
el gallo, porque mi abuela no sé qué. Los chicos tenian que llegar a 9 de Julio
e Irigoyen donde nos toméabamos el Plaza porque habiamos conseguido unos
bonos de esa linea para viajar gratis. Fue un delirio conseguir eso y era dificil
gue nos lo respetaran cada vez que subiamos, porque éramos siete y habia que
mostrar los DNIs de los pibes y los pibes no los tenian. Entonces, si al
colectivero le agarraba un pico de clase media, se fijaba atentamente que cada
fotocopia coincidiera con la cara de los pibes. Subirse al colectivo era dificil.
Muchas veces nos paraban ademas en la calle [la policia], y nos pedian los
documentos de los pibes. Los documentos de 2 de ellos no los tuvimos hasta
2 afios despueés porque las partidas de nacimiento estaban perdidas. Cada vez
teniamos que mostrar un programa del Teatro Argentino de La Plata, o decir
algin chamuyo??6 para que no se llevaran detenido a los pibes. Cuando
llegdbamos al teatro eran las 11:30.” (J. Onofri, comunicacion personal, 13 de
marzo de 2018)

Todas estas situaciones de la produccion influian en que el grupo fuera percibido por sus

miembros como una “familia”. Marina Sarmiento, afirma:

Me estaba metiendo en una familia, no me estaba metiendo en un proyecto, o
sea, operamos como una familia, o sea, figura madre, padre, éramos un poco
asi, ¢no?, Eran muy chicos los pibes (M. Sarmiento, comunicacion personal,
13 de marzo de 2017)

226 “Chamuyo” en lunfardo portefio significa decir algo con el fin de convencer al otro sin solidez en los
argumentos, pero logrando ser muy persuasivo.
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En su entrevista también reflexiona sobre como formacion, creacion y produccion se

entrelazaban.

... habia algo que estaba ahi latiendo en relacion al movimiento, a la danza
(...) creo que esa impronta inicial se sostuvo en el tiempo, ese interés por esos
cuerpos y ese lugar de traduccion entre la palabra dicha y lo que el cuerpo
interpreta y como el cuerpo deviene en una imagen, en una formay c6mo eso
genera un proceso de transformacion que incluye cémo mirar, cbmo generar
un gesto, como entrar en un estado, como dialogar internamente en la escena.
Pero despues en el afuera [de esos momentos] estaban todas las cuestiones del
orden de lo operativo: comer, tener la plata, el pasaje para volverse a Catan.
Eran muchas cuestiones de lo operativo, muchas, infinitas. (1bid)

2. En segundo lugar, la compafiia desarroll6 un modo de organizacion material que
llamaron “economia de la experimentacion”. Este consistia en que el dinero que obtenian
de las funciones y subsidios era organizado de tal manera que siempre se contemplara un
fondo de dinero que permitia que los procesos se hicieran mas largos, contemplando o
erratico y no lineal de la experimentacion. Esto incluia no s6lo detenciones, avances y
retrocesos propios del proceso creativo sino también situaciones personales de |_s
bailarin_s que a veces se imponian sobre el trabajo compositivo. Por ejemplo, dentro del
ensayo debian incluir un momento de comer algo porque los jévenes llegaban sin haber
comido en todo el dia??’. El fondo de experimentacion permitia que los procesos creativos

se alargaran contando con el dinero suficiente si esto sucedia.

3. Otro aspecto material fue el manejo del tiempo de formacién y de creacién. Onofri
decidio que el tiempo de formacion debia superponerse al de la creacion para “salir al
escenario lo antes posible” (Deci Mu con Km 29: danza...:2013). La relacién entre

formacion y creacion era pensada:

227 Alfonso Bar6n en la entrevista que le realicé cuenta que, en uno de los primeros ensayos, uno de los
jovenes se dispersaba y frente al llamado de atencion, respondid: “Loco, yo hasta el mediodia no como,
entonces vos me hablas y yo no te escucho”. A partir de ese comentario empezaron a organizar que llegaran
al ensayo habiendo comido algo. Otro problema que aparecié fue el problema de los olores. Al hablar de
esto con uno de los jovenes, éste le respondié que no se podia bafiar en invierno porque no tenia agua
caliente. Relata Alfonso Bardn: “Entonces listo, en ese lugar donde entrenabamos habia una ducha y habia
agua caliente. Le dijimos que se tenia que venir quince minutos antes para bafiarse y le trajimos un kit de
limpieza para que se bafiara (...) ellos lo entendieron porque no es lo mismo tener que levantar un cuerpo
y poner la cara en el cuello y frotar, que la clase de informatica donde entre ellos se bancaban el olor” (A.
Baron, comunicacion personal, 11 de octubre de 2019).

328



... como una situacion de “aguas que se van cruzando” y obviamente, yo como
coordinador y director empezar a empujar a eso, a darle seguridad a los pibes,
a llevarlos a un terreno [diferente a] aprender unos pasos o una coreografia.
Primero, porque no soy bueno para eso?®, segundo, por los pibes, por el
contexto en el que estdbamos. Para mi era una pérdida de tiempo ensefiar
coreografia en términos de memorizar movimientos. En realidad, si se
trabajaba mas con el estado de los cuerpos y con una idea de investigacion en
el movimiento menos sujetada a la forma, pasaban cosas definitivamente mas
interesantes y en menos tiempo. Y el tiempo no era porque yo estuviera
particularmente apurado, sino porque esos pibes que yo me encontré no son
pibes (sino hablo en general) estos cinco pibes con los que yo trabajé, no
disponian de un tiempo para un proceso [largo], habia que estar muy en el
presente. Yo no podia empezar una especie de meso ciclo de un afio, de no se
qué. Vamos semana a semana. (J. Onofri, comunicacién personal, 13 de marzo
de 2018).

Estos tres procedimientos permitieron la profesionalizacion de la compafiia, esto es, que
todos cobraran un sueldo por su trabajo. Utilizo la palabra profesionalizaciéon porque
considero que se acerca a los objetivos de la compafiia ligados a crear artisticamente pero
sin que fuera asistencialismo social. Cada uno de los integrantes cobraba segln la
cantidad de roles que realizaba. Es decir que todos los roles (direccion, produccion,
asistencia, iluminacion, musica, intérprete) valian lo mismo y se cobraba por rol

realizado.

La profesionalizacion también significo para ellos no sélo la profesionalizacion como
bailarines sino también aprender a valorarse como trabajadores en general. Marina
Sarmiento reflexiona al respecto: “gracias al proyecto 10s pibes pudieron tener otros tipos
de laburos??

2017)

y autovalorarse” (M. Sarmiento, comunicacion personal, 13 de marzo de

228 En otro momento de la entrevista se expande sobre esto. Desde Tualet aparece en Onofri una
investigacion que busca apartarse de la composicion como “una serie de formas que uno puede tomar y
combinarlas como Lego” (J. Onofri, comunicacidn personal, 13 de marzo de 2018).

229 <L aburo™: del lunfardo, significa “trabajo”.
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Por otro lado, la intencidn artistica de estaba siempre en tension debido a la “situacion”

en la que vivian los jovenes. Relata Onofri:

Lo que sucedid y nos dimos cuenta puntualmente, sucedi6 durante este proceso
del afio pasado, de llevar a los chicos a Capital y luego, venir nosotros hasta
aca. Nos dimos cuenta que como personas no tienen las mismas facilidades
que nosotros para hacer lo que hacemos. O sea, nos enfrentamos a problemas
y situaciones distintas y dispares. No tenian plata para viajar, para comer.
Gente realmente pobre que no tenia recursos para moverse. Ahi tuvimos que
generar los fondos de produccion y salimos a conseguirlos para que los pibes

puedan moverse. (Poner el cuerpo..., 2012)

Simultaneamente se consolid6 en Casa joven un espacio de formacion para otros jovenes
que contintia en la actualidad y se llama “KmZ29 Danza”. Fue fundamental la construccion
de un espacio especial para las clases que fue posible a partir del aporte de tres partes: el
Instituto Cultural de la Provincia de Buenos Aires dio un subsidio de materiales para el
piso, los Hermanos de La Salle aportaron el cerramiento del galpén y Km 29, contribuyé
con la mano de obra. Al comienzo se turnaban para dar clases Juan Onofri, Marina
Sarmiento, Alfonso Baron, Kun Castro y Amparo Solay luego |_s jovenes que eran parte
de la compafiia comenzaron, primero, a colaborar como asistentes y luego, uno de ellos

continud como profesor.
1.4. La creacidn de Los Posibles (2011)

La primera presentacion del grupo fue en el Festival de Danza en el Centro Cultural
Recoleta a fines del 2010. Aqui no se puede hablar de una obra sino de un trabajo escénico
para ese evento particular. Esta fue una primera prueba para el grupo ya que era la primera
vez que se presentaban en un escenario. Para los bailarines de Gonzélez Catan esta era su
primera vez arriba de un escenario y la recuerdan como un momento de gran entusiasmo
y jubilo. Esto inyecto de mucha energia a la compaiiia para seguir trabajando, ya que los

jovenes querian revivir esa experiencia.

En el contexto artistico local, la propuesta de Juan Onofri era novedosa: la decision de
mostrar en escena cuerpos atravesados por la violencia y la exclusién social. Estas
corporalidades diferentes estaban presentes sobre todo en las practicas de danzas urbanas
en plazas o escenarios populares del conurbano bonaerense. En Capital Federal, Andrea
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Servera, antes de crear el CAD en 2012, habia realizado algunas obras donde aparecian

algunos bailarin_s de hip hop pero todavia no lo hacia de una forma maés sistemaética.

La primera obra de Km20, Los posibles, fue estrenada el 4 de mayo de 2011. Fue creada
a partir de una propuesta del director del TACEC en La Plata a Juan Onofri. Esta consistia,
no solo en presentar la obra, sino también realizar alli el proceso de experimentacion. En

cuanto a la propuesta de movimiento de Los posibles, Onofri afirma:

Logramos un lenguaje particular que tiene olorcito a danza callejera, hip hop,
breakdance. Pero sélo eso, un aire. Porque yo no soy experto en ese tipo de
danzay los chicos tampoco. Esta porque es lo que se respira en las calles, pero
lo mas impactante es otra cosa. Es la intensidad escénica que manejan también

cuando no bailan y se quedan parados mirando al ptblico” (Prieto, 2011:28).

Tanto la corporalidad de los bailarines como sus preconceptos acerca de lo que era bailar
influyeron en este “lenguaje”. Por otro lado, Onofri en esta cita marca las estrategias
utilizadas en la composicion de Los posibles: en primer lugar, un trabajo corporal que
consistia en generar estados y ensefiar a los jovenes las coordenadas basicas del
movimiento: ritmo, niveles, tonos, etc; en segundo lugar, la construccion de la obra con
aquello que iban produciendo en los ensayos y utilizando las habitualidades sedimentadas
que traian esos cuerpos; en tercer lugar, decisiones escénicas que dieran lugar a la
improvisacion y donde no necesitaran memorizar toda la secuencia, ya que era posible
preguntarse en voz baja en medio de la obra acerca de como seguia la secuencia de
movimientos. Estas decisiones me permiten decir que la obra se basa en aquello que les
queda cémodo a |_a bailarin_s. Esto era sobre todo una gran intensidad, un tono corporal

elevado y mucha transpiracion®.

Por otro lado, la iluminacion que en esta obra funciona también como escenografia, y su
musica son fundamentales en la composicion de la obra. Con respecto a la primera, es un
disefio creado y derivado del mismo proceso. Esta basada sobre todo en colocar las
fuentes de luz en el escenario y asi destacar la arquitectura de la sala. El concepto detras
de esta decisién era que la luz simulara el alumbrado publico que es la luz que hay de

noche en el conurbano bonaerense. EI ambiente sonoro también rescataba algo de esa

230 Matias Gava en la critica que realiza para Segunda cuadernos de danza, también remarca la importancia
de la transpiracidn, afirma que en la obra aparece: “La danza como la principal generadora de emociones,
la transpiracién como un manifiesto frente a la danza conceptual.” (Gava, 2018: 119)
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precariedad a través de una especie de bateria hecha de diferentes elementos generadores

de percusion que Cairo tocaba en escena.
1.5. El film realizado por Santiago Mitre (Los posibles, 2013)

En 2013 el director Santiago Mitre, ya reconocido en el medio por su pelicula El
estudiante (2011) que gand varios premios, convocd a Juan Onofri para realizar un
mediometraje a partir de la obra Los posibles. Para ese momento, el grupo ya habia
realizado no s6lo el ciclo de funciones en el TACEC, sino también en el Centro Cultural
San Martin y algunas giras internacionales, es decir, ya tenian una mayor experiencia
escénica. A nivel técnico, el proceso constd de once dias de rodaje con jornadas de diez
a doce horas. El rodaje fue un desafio para el equipo de trabajo ya que durante ese tiempo
los jovenes pasaron por diferentes situaciones animicas que exigieron contencién

emocional.

En el film se mantuvo el equipo de la representacion teatral, la mayor parte de la
coreografia de la obra 'y el TACEC como escenario. Sin embargo, el cambio de medio
transformo la obra ya que como en toda documentacion de un arte escénico, a través de
la cdmara y el montaje, se selecciona qué mostrar, enfatizar, se jerarquizay aparecen otros
sentidos. El film permite planos cortos donde los cuerpos se pueden ver en detalle y
puntos de vista diferentes a los del escenario a la italiana. La camara ademas se sitla en
algunos momentos dentro del escenario mirando hacia el publico y recorre otros espacios
del TACEC. Por todas estas transformaciones, considero que el film es una obra diferente
de Los posibles en su version escénica. La obra incluye un prélogo y un epilogo que la
introducen y la cierran. En una entrevista que dieron Juan Onofri y Santiago Mitre a
Alejandro Cruz del Diario La Nacion (Cruz, 2012) apenas comenzaban con el proyecto,
el cineasta afirmaba que estos dos fragmentos funcionan como metatextos que dan cuenta
de las condiciones de produccion de la filmacion de una obra de danza. El prélogo
muestra los bailarines de Gonzalez Catan en el conurbano. El ambiente sonoro da cuenta
del ambiente despoblado. En el epilogo, aparece la voz del director dando directivas y los
bailarines haciéndo-comentarios entre si acerca de lo que acaban de bailar. Mientras que
en el prélogo la referencia al conurbano bonaerense es a través de la imagen, en el epilogo
lo es a través de la palabra ya que los jovenes bromean acerca de los medios de transporte

para llegar al teatro. Uno dice: “Esta 13 pesos la combi” refieriéndose al transporte que
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se tomaban para ir de Gonzalez Catan a Capital Federal. Lo que podria ser considerado
externo a la obra es traido dentro de ella dando cuenta de las condiciones materiales de la

produccion.

Otra caracteristica del film con respecto a la obra escénica es que esta ultima sobrevive
el paso del tiempo, debido a que el film permanece y es reproducible?3!. Por otro lado,
quien decide hacer esta pelicula y que figura como director junto a Juan Onofri, era un
director que no venia del campo de la danza y eso determind que la obra no fuera
promocionada y difundida como videodanza. Esto permitio un acercamiento al trabajo de
KM29 a un publico que no necesariamente ve o es cercano a la danza. En ese sentido, la
obra posibilita salir de la endogamia de la danza que Onofri buscaba evitar y que en su
primera obra lo logra desde la propuesta de trabajar con bailarines no profesionales y con
recorridos poco convencionales, pero no en relacion al_s receptor_s de la obra: el pablico
de Los posibles en el TACEC y en el Centro Cultural Recoleta pertenecia, en su gran

mayoria, los sectores que ya tenian incorporado como habito ir al teatro.
1.6. Segunda obra escénica: Duramadre (2014)

En 2014 se estrena una nueva obra: Duramandre. La mayor parte del equipo se mantiene
con excepcién de que cambia el musico, Nicolas Varchausky, se incorpora una mujer,
Amparo Gonzélez Solay uno de los bailarines de Casa joven, Alejandro Alvarenga decide
dejar el grupo por sus obligaciones como padre y la necesidad de tener otros trabajos.
Desde el mismo titulo se puede ver un cambio de direccion en el proyecto. “Duramadre”
es el nombre de una membrana que protege el sistema nervioso y esta relacionada con las
busquedas y experimentacion de Onofri junto a Andrea Manso Hoffman, kinesidloga,
fisiatra e investigadora de la danza. De manera conjunta indagaron -y contindan
haciéndolo- en el concepto de “tensegridad” a partir del cual el cuerpo es percibido como
una red de cadenas miofasciales?*2. El trabajo que realizaron partia de la vibracion intensa
durante tiempos prolongados que permitia otra percepcion del cuerpo propio donde este
oscila entre la tension y distension manteniendo un estado abierto y permeable a lo que
sucede alrededor del cuerpo. En Los posibles Onofri ya habia empezado a utilizar

elementos de esta indagacion para generar sensaciones en los bailarines, pero Duramadre

231 Un film es reproducible y, sin embargo, no se puede afirmar que sea siempre el mismo porque las
condiciones de recepcion sobre este, transforman sus sentidos.

232 Incluso Hoffman figura en la ficha técnica de la obra como “kinesiologia y asesoramiento”.
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se baso casi exclusivamente en este modo de abordar la corporalidad.

Las referencias a las danzas urbanas en lo referido a la danza misma s6lo se mantienen
en algunas secuencias acrobaticas. A su vez, estas estategias de movimiento se
sedimentaban en cuerpos atravesados por diferentes situaciones biograficas. Esto
producia que se percibiera, al mismo tiempo, igualdades y diferencias entre los

intérpretes.

Con respecto a la recepcidon de la obra, el grupo ya tenia un lugar consolidado en la escena
portefia debido a Los posibles. En la critica que escribe Alejandro Cruz, quien
nuevamente resefia para La Nacion, es un buen ejemplo de los discursos que rodearon al

estreno. Entre ellos Ilama la atencion el de Agustin Mendilaharzu quien escribe:

"Los circuitos de legitimacién artistica nos aburren ensalzando obras que
confunden opinion con reflexion, retérica con lucidez, ocurrencia con genio,
autorreferencia con compromiso, mezquindad con sobriedad, tibieza con
sutileza, impericia con innovacion, chantada con sofisticacion, canchereada?3
con elegancia, mediania con democracia. Proyectos como KM29 ayudan a que
el arte recupere sus formas mas legitimas y poderosas de operar sobre la
realidad" (Cruz, 2014).

En ella se ve como la consideracion de la pieza como obra de arte aparece en algunos
discursos mas justificado por la recuperacién de un discurso acerca del valor politico del

arte como herramienta de transformacion social que por su valor estético.
1.7. Fin de la compafiia

Duramadre fue la Gltima obra de la compafiia. Onofri continué trabajando con algun_s
de |_s bailarin_s de KM29 pero en proyectos mas pequefios de solos o duos. En el 2016,
realizaron las Ultimas presentaciones de Duramadre en el Galp6n de Guevara. En esta
ocasion, la ultima presentacion prevista fue anulada por motivos personales. En las
entrevistas que realice, al hablar del fin de la compafiia, los bailarines de Km29 cuentan
gue debian comenzar un nuevo proyecto para el cual no habia subsidio y que comenzaron
a faltar a los ensayos. Onofri explica el fin como un devenir de procesosa vitales. Los

jévenes crecieron, €l crecid, y, por ende, no tienen la energia o las ganas de participar en

233 “Cancherear” del lunfardo “alardear”.
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un proyecto que demanda la cantidad de energia de produccion que Km29 requiere. En el
caso de Marina Sarmiento, ella decidié abandonar el grupo un poco antes, pero por una
cuestion diferente ya que consideraba que su lugar dentro no estaba siendo reconocido?,
Alfonso Bardn también habia abandonado la compafiia poco antes del fin debido a que

emigro a Francia para trabajar con la obra Un poyo rojo, dirigida por Hermes Gaido.

La compafiia termind, pero algunos de |_s integrantes siguieron trabajando con Onofti,
Lucas Yair Araujo y Jonathan Da Rosa, y siguen teniendo proyectos escénicos juntos.

También, en el caso de Lucas Yair Araujo sigue ligado con el proyecto como profesor
del taller en Casa joven. Con respecto a este devenir del proyecto, incluyo a continuacion
una descripcion de la experiencia que tuve cuando en una visita en agosto de 2018. Creo
que la misma puede sumar a que el lector se forme una visién de Km29 como proyecto

en relacion a Casa joven.
1.8. Descripcién?3® de visita a Casa Joven

Para aquell_s que nunca hicimos el camino, |_s inexpert_s, el viaje desde Capital Federal
a Gonzélez Catan dura tres horas, en las cuales se cruza Mordn y San Justo y se cambia
varias veces de colectivo. A medida que me alejo de la capital, las indicaciones de la

aplicacion de mapas del celular cada vez son mas imprecisas. El tltimo bondi?®

me deja
al costado de la Panamericana. Entro por una calle de tierra. En el camino habia llovido
y ahora sale el sol. Camino esquivando charcos. A los costados hay alguna que otra casita
entre el descampado. Desde su entrada, Casa Joven es verde. Cruzando el portdn aparece
un jardin inmenso. En el medio hay una casa. El atravieso para llegar a la zona de talleres
y por la pared de vidrio de la sala de danza ya se ven los cuerpos en movimiento: es la
clase que da Lucas todos los viernes. Los cuerpos se encuentran distendidos por el sudor.

Son las cuatro de la tarde de un dia de invierno y el sol entra oblicuo por el vidrio con la

234 sin embargo, no se puede olvidar la coyuntura social y econémica que permite que un proyecto como
este sea reconocido artisticamente. En el 2010/2011 la Argentina estaba en un momento de politicas
publicas culturales, aunque el grupo no era partidario de un gobierno. Eso influy6 en que, aunque a veces
incluso con tintes paternalistas, sean aceptados unos chicos de Gonzalez Catadn con poca experiencia
escénica en un escenario de danza. En 2015, cuando el grupo se separa, la situacion habia cambiado, el
macrismo estaba en el aire y con él los discursos que criticaban los derechos adquiridos y nuevos accesos
a consumos de las clases populares.

2% En este caso no realizo una descripcion fenomenolégica, sino que la descripcion es cercana a la
etnografica utilizada por las ciencias humanas, en especial, la antropologia.

236 «gondi” significa en lunfardo “colectivo” o “bus”.
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intensidad previa al atardecer. Adentro de la sala de danza hace calor. Ocupando el centro,
Lucas, con su gorra floreada, muestra como hacer unas flexiones de brazos. Alrededor
solo uno de |_s alumn_s mira en quietud, para el resto, observar es moverse. Se rien, se

tocan la ropa, se acomodan.

Uno de |_s chic_s no mira lo que Lucas hace. Se levanta la remera, mira hacia el jardin,
pero sus 0jos no estan concentrados en mirar sino en recuperarse de un esfuerzo fisico
realizado. La recuperacion es una accion, no hay quietud. Marcando una diagonal a él,
otro chico mira de pie, recto, inmdvil, las mano en la boca. La cabeza sigue la linea de

los ojos y se arquea hacia delante. Su cuerpo esta cerrado, s puro 0jos que miran.

Una de las chicas est& en un estado intermedio: mira y, al mismo tiempo, se mueve. Sus
0jos hacia Lucas. Esto la hace girar. Camina para mirar mejor, pero para hacerlo baja su
centro de gravedad, abandona la vertical. Sus piernas acompafian la mirada, se involucran.
Las manos estan sobre las piernas ya dispuestas a la accién que se viene. Esta dentro y

afuera de si.

Figura 4 Fotografia tomada en Casa Joven

Cuando la clase termina, ordenan el espacio y vamos todos a tomar la merienda: té con
pan con mermelada. Compartimos el momento con los otros profes del lugar. Cada uno
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tiene tareas a hacer cada dia. L_s chic_s hacen chistes. Se muestran pasos de hip hop y
cdémo hacer una u otra pirueta. En los arcos de futbol, me intentan ensefiar el truco de
poner el cuerpo paralelo al piso, sosteniéndose con los brazos de uno de los postes. Por
supuesto no lo logro, y lamento no haber preparado algo, alguna destreza que pudiera

interesarles. Siento la necesidad de ser parte de ese intercambio de saberes.

Llega la hora de salir de Casa Joven y el regreso es mas simple. Lucas y dos de |_s chic_s
me acompafian hasta una parada de colectivo en el centro de Gonzélez Catan. Caminamos
mas de media hora. A paso tranquilo, sin apuro. Pienso que ni en vacaciones camino tan
sin direccion. Esperamos el colectivo. Los despido y me subo. Es un bus “rapido” asi que
ahora vuelvo a mi casa en menos tiempo. Cuando bajo en Capital Federal siento la
aceleracion del tiempo. Al bailar, para que se perciba un movimiento como rapido debo

contraponerlo a otro lento. Llego a mi casa, agotada.

Combinado Argentino de Danza (CAD)

3.4.2.1. Surgimiento

En 2011, Andrea Servera, fue invitada a hacer una intervencion con danza en un desfile
de moda cuyo tema era “la patria” en el primer MICA (Mercado de Industrias Creativas).
Para esto decidié convocar a bailarines de danza contemporanea®’, b-boys y bailarines
de folklore y utilizar rap y cumbia como acompafiamiento musical. En ese momento
Servera desde ya hacia unos afios que trabajaba en sus obras con la fusion de bailarines
de danza contemporanea con b-boys o b-girls que habia descubierto en la Fundacion

238 an las calles 0 en canales de YouTube. También en el 2001, habia

Crear Vale la Pena
creado dos piezas “Planicie banderita” e “Interior americano”, donde ademas de danza

contemporanea y hip hop, habia incluido también folclore?®® y cumbia. Es decir que la

237 Cuando utilizo el término “danza contemporanea” en relacion a los bailarines me refiero a un recorrido
y formacion institucionalizada por escuelas de danza con ese nombre, como, por ejemplo, asi es nombrada
en el Taller del Teatro San Martin en C.A.B.A.

238 Sobre esta experiencia dice: “En Crear vale la pena, conoci hiphoperos locales, los primeros que
llegaron a mi vida y nunca mas los solté. Ya no sé como hacer cosas si no es con gente muy variada y real.”
(“Combinado Argentino de Danza...”, 2018)

239 | 4 relacion de Servera con el folclore e habia bailado folclore en su infancia. Por otro lado, en relacion
a los otros estilos que tiene CAD, el folclore esté en su vida desde chica, es con lo que empez6 a bailar.
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experiencia de MICA se inscribe dentro de una investigacion sobre la fusion de estos

diferentes estilos de danza.

Por otro lado, la propuesta de Servera en principio no fue aceptada. Los organizadores no
querian gue se incluyera el hip hop, ya que lo consideraban demasiado norteamericano y
no comprendian el vinculo con el tema de la presentacion, la patria. Andrea Servera no
estaba de acuerdo con ese punto de vista: habia visto que en cada pequefio pueblo, en
todo el pais, habia nifios y adolescentes bailando hip hop en las calles. Finalmente, los
organizadores aceptaron. Esta primera toma de posicion de Servera muestra una de las
caracteristicas de la compafiia: estar atenta a lo que se baila en las plazas y las calles de
los barrios tanto de la Capital Federal, el Conurbano Bonaerense como las otras
provincias de la Argentina. En esa discusion se contraponen dos conceptos de patria,
basados en dos diferentes percepciones de la Argentina. La de |_s organizador_s, donde
los elementos constituidos como la patria son el folclore y la danza contemporanea como
culta, y el que busca verificar qué es lo que hoy significa patria, qué se estd danzando
hoy, asi sea productos como el hip hop que en ese momento era considerado baja cultura,

o la cumbia, que aun hoy sigue siendo considerada de ese modo.

Andrea Servera relata la situacion de la siguiente manera:

Discuti mucho, me peleé mucho y logré que el hip hop estuviera porque me
parecia ridiculo que no esté cuando en cualquier pueblo o barrio al que vas
levantas una baldosa y salen pibes que bailan hip hop. Cémo no va a ser parte
de la Argentina. Pero bueno, lo entendieron, lo vieron, les encantd... hicimos
esa primera experiencia con algunos de los chicos que todavia hoy son del
CAD, estaban en ese elenco. Folcloristas fueron unos que yo invité, que saqué
de YouTube, que consegui y ahi enseguida... (A. Servera, comunicacion

personal, marzo 2018)

Esta resistencia por parte de |_s organizador_s pone al descubierto que, aunque en el CAD
hay una coexistencia de la danza contemporanea, el hip hop, el folklore y la cumbia, en

el espacio social no todas tienen el mismo lugar y la misma aceptacion.

Después de esa primera experiencia, el CAD fue invitado a presentarse en Tecnopolis,
que era espacio cultural publico, muy masivo, que se habia inaugurado unos meses antes.
En ¢l, armaron una arena en el “Galpén Joven” donde los bailarines de CAD

improvisaban y el publico bailaba con ellos. Cuando comenzaron todavia no habia una
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conformacién grupal, sino que la invitacion habia sido a Servera para que reuniera un
conjunto de bailarin_s. Alfonso Bardn describe que en esta primera experiencia cada uno
de |_s bailarin_s hacia lo que sabia y no habia todavia una unién entre los diferentes
estilos de danza. Sin embargo, en el encuentro periodico en este espacio, el grupo fue
consolidandose y encontrando su estilo propio donde se destacaba la convivencia de
bailarin_s formados en diferentes estilos y con diferentes recorridos pero que generaban
una fusién en la escena. También |_s bailarin_s fueron compartiendo entre ellos los

conocimientos de danza previos que traian.

Al principio, los miembros del grupo cambiaron mucho pero luego se consolido. Algunos
de ellos se mantuvieron durante toda la historia de la compafiia como Mariela Puyol.
Otros, como Pablo Kun Castro y Alfonso Barén, bailarines de Km29, estuvieron al
principio y luego dejaron el proyecto. También aparecieron otros dos elementos en ese
proceso de consolidacién. Por un lado, la produccion de piezas audiovisuales y, por otro,
la colaboracion con DJs , como por ejemplo Villa Diamante y Pato Smink, y Beatboxers
, incluso uno de |_s bailarin_s, Milo Moya, participa en el grupo tanto como bailarin como

beatboxer.

Las presentaciones en Tecndpolis fueron desde el 15 de julio al 28 de noviembre de 2011
y en 2013, de julio a noviembre. En ambas ocasiones se presentaban todos los dias. Esto
generaba un espacio fijo de experimentacion y de afianzamiento de los lazos grupales.
También habia alli una mezcla de mundos y superposicién de actividades y obligaciones
de cada uno de esos mundos: las competencias de hip hop y de folklore, el dar clases de
danza, estar en otras obras o0 en otros proyectos. Sin embargo, poco a poco el CAD va
ganando cada vez mas espacio en la vida de los bailarines.

Por otro lado, un aspecto que posibilité el compromiso de los bailarines del CAD fueron
las decisiones entorno a las condiciones materiales de produccion. EI CAD se definia
también como un “espacio laboral” (Rubin, 2014) como dice Servera. Es asi que sus
bailarines cobraban un sueldo y la compafiia tenia la cantidad de bailarines que podia
pagar. Servera afirma al respecto: “Tratamos de impulsar este pensamiento de la danza
como trabajo. Eso esta muy presente desde que empezamos con el CAD. Vendemos

fechas y trabajamos de bailar (...)”, asegura Andrea.” (Rubin, 2014). Para poder llevar a
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cabo esto, fue muy importante la presencia de Alejandro Mazzei como productor y de

Facebook como plataforma por donde se organizan los ensayos y las fechas.

Imagen 1 El logo de la compafiia. La imagen se asemeja a una bandera de club de barrio.

3.5.2.2. Biografias

Entre |_s bailarin_s del CAD encontramos situaciones biogréaficas muy diferentes. Estas
diferencias estan presentes en dos aspectos de las mismas: en las procedencias sociales y
en las formaciones en danza. En cuanto al primer aspecto, |_s bailarin_s provienen tanto
de sectores medios de la sociedad como de lo mas humildes. Est_s crecieron en ambientes
disimiles entre si ya que mientras que algun_s lo hicieron en barrios de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires, otros lo hicieron en el conurbano bonaerense en barrios de
sectores bajos o en villas miserias, como ser la villa de la CABA. En cuanto al segundo
aspecto: los recorridos con respecto a la danza, una parte de |_s bailarin_s vienen de
trayectorias de educacion formal en danza como ser el caso de Mariela Puyol o Jimena
Pérez Salerno; otr_s, vienen del folklore como Jorge Salas, Cautivo y; una gran parte
viene la practica de danzas urbanas en las calles y plazas, como por ejemplo Bruno
Klewzyc, Chiza. Entre estos ultimo también hay diferencias, ya que algun_s de estos
Gltimos ademas formaron parte de Fundacion Crear Vale la Penay alli se encontraton con
Andrea Servera. Esto da un espectro de situaciones bastante amplio con las cuales cada
bailarin_ Ilega al grupo en el que, a su vez, corporizan una situacion comun.
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Esta situacion comun es sobre la que hace hincapié Servera en la entrevista que le realicé.
Alli afirma que lo importante para ella es construir de manera conjunta entre todas estas

trayectorias diferentes:

hay una busqueda como de trama social o de tejido social que es en la que yo
creo porque (...) la vida te tiende a llevar hacia burbujas, ¢no?, la sociedad que
tiende a llevar hacia... la clase media con la clase media, los pobres con los
pobres, ¢no?, como... pobres que les gusta la cumbia con pobres que les gusta
lacumbia... (...) tenés miles de burbujas alrededor. A mi me interesa 0 me gusta
tener otra trama o intentar tener otra vivencia. (...) me parece que me interesa
maés charlar con un pibe que proviene de otra realidad y ver qué podemos

construir juntos... (A. Servera, comunicacion personal, marzo 2018)

También en el CAD intentaban realizar formaciones con diferentes profesores de danza
contemporanea, contact improvisation, composicion, para que los intérpretes
adquiririeran aquello que faltaba a su formacion de base. En el CAD pareciera que se da
una union de todo a partir de la accién de bailar. Lo mas importante para Servera no es
tanto la formacion o la técnica especifica sino la potencia de los movimientos, lo que

puede transmitir un intérprete, su fuerza.

Al mismo tiempo, debido a las diferentes situaciones biograficas de las que provienen |_s
bailarin_s, ser parte del CAD tiene diferentes sentidos para |_s integrantes. Por ejemplo,
Milo Moya cuenta en la entrevista que le realicé que en la villa de la CABA donde él
nacion y crecio, la trayectoria esperada era “juntarse” es decir, formar una pareja y tener
hijos bastante jovenes. Cuenta también que €l tenia una novia que también bailaba pero
que a los 18 afios queria tener hij_s. En camhio, el decidi6é que queria dedicarse a bailar
y al beatboxing.

También es recurrente que |_s bailarin_s tengan otra practica artistica ademas de bailar.
Por ejemplo, Agustin Franzoni, combina la danza con la fotografia y el video. De hecho,
muchas de las ultimas fotos y videos de CAD son realizadas por él.

En otras trayectorias como la de Jimena Pérez Salerno, el CAD fue un momento de una
carrera que luego incluy6 una maestria en Espafia (Master en Practica Escénica y Cultura
Visual (MPECV) de ARTEA impartido por la Universidad Castilla La Mancha y el
Museo Centro de Arte Reina Sofia en Madrid, Espafia [2018-2019]). y el trabajo en
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Europa con diferentes coréografos. Es decir, un momento de experimentacion dentro de

un recorrido mas formal, que, a su vez, lo transforma y lo enriquece.

Con respecto a |_s bailarin_s de folklore, entrevisté al Cautivo. EI comenzé a tomar clases
en Burzaco, Provincia de Buenos Aires. Al principio le daba vergiienza que los ballets de
folklore estuvieran compuestos por hombres y mujeres. También en paralelo al CAD tenia
sus proyectos propios: dirigia a su propio grupo de danza e imaginaba su futuro méas como

director que como bailarin.

Para otr_s bailarin_s como Chiza, Bruno Klewzyc, mas alla de que el CAD tenia como
premisa la profesionalizacion de sus miembros y que pudieran cobrar un salario de la
danza, él considera que un_ bailarin_ baila porque disfruta y que el dinero debe proceder
de otro lado:

— El bailarin, normalmente le gusta bailar, se dedica a eso, pero el dinero viene

de afirma otro lado.
— ¢Vos qué otros trabajos tienes?

— Yo soy muy busca vida, veo una oportunidad, veo las oportunidades antes
de que sucedan las oportunidades. De decir bueno, ahora se viene el mundial,
va a subir todo. Entonces digo: bueno, vamos a aprovechar, vamos hacer la
movida ahora, vamos a aprovechar, comprar cosas, comprar cosas afuera, en

ddlares porque va a subir. (B. Klewzyc, comunicacion personal, abril 2018)

Chiza empez6 a bailar cuando estaba en una escuela Waldorf-Steiner y le ensefiaban
euroritmia?*®. Luego le empez6 a gustar primero el hip hop por las letras en inglés y
cuando empez0 a ver a los b-boys a los 16 afios, empezo a querer bailarlo. Al principio
no le salia facilmente, pero a través de la practica de la capoeira fue encontrandose con el
break y luego su formacién mas fuerte fue en el festival de Hip-Hop de Curitiba donde

tomo clases con diferentes profesores.

Por otro lado, otra variedad que presenta el CAD es en relacion a los cuerpos biologicos.

Hay bailarin_s mas alt_s, mas baj_s, mas flac_s, méas blanc_s, mas oscur_s. Sin embargo,

240 1 4 euritmia es una practica de movimiento creada por Rudolf Steiner en 1912 como parte de la
antroposofia.
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tod_s son jovenes. Aunque crecieron en el tiempo que estuvieron en el CAD, la compafiia
terminG cuando adn seguian siendo jovenes. En la entrevista que le realicé a Servera,
antes de la disolucion, ella se preguntaba como seria cuando |_s bailarin_s fueran méas
viejos. El Cautivo también decia la entrevista que no sabia cuanto tiempo le “dara el
cuerpo” para bailar. Aunque la compafiia busca mostrar diferentes corporalidades
danzantes y diferentes formas posibles de acercarse a la danza, la idea de la edad en la
que se puede bailar permanece. Esto también aparecio de dos maneras diferentes en dos
entrevistas de Km29. Por un lado, el Pola se encontraba preocupado por no poder seguir
bailando. Por otro lado, Alfonso Baron que contaba que hoy en dia, en la obra Un poyo
rojo que realiza hace muchos afios, ya no siente que pueda hacer lo mismo que antes y
que por eso han cambiado algunas partes de la coreografia. Sin embargo, €l aclara que
aquello que perdi6 en velocidad y fuerza del movimiento, lo gand en expresividad a lo

largo de los afios.
3.6.2.3. Las producciones del CAD

Se pueden agrupar las producciones artisticas del CAD en cuatro grupos diferentes: las
intervenciones, las obras, las producciones audiovisuales y las actividades pedagdgicas.
Estos cuatro pilares de trabajo se encuentran también en las giras que realizaba la
compafiia. Estas eran realizadas periddicamente por las diferentes provincias de la
Argentina®*t, También hacian giras internacionales, en afio viajaron a Sudafrica (2014)
donde realizaron una residencia junto a la compafia The Forgotten Angle Theatre
Collaborative, y bailaron en Johannesburgo y Soweto?*?. En 2015, lo hicieron a Estados
Unidos, seleccionados por el programa Southern Exposure de la Mic Atlantic Fundation.
Alli, la compafiia dictd clases en universidades y escuelas de arte y realizaron funciones

en teatros de Miami, Nueva York y Seatle.

241 Entre estas giras donde se destacan algunas como ser la realizada en el marco del programa “Verano de
emociones” del Ministerio de Cultura de la Nacion o la llevada a cabo por diferentes municipios de la
Provincia de Buenos Aires en el marco del programa “Acercarte” del Ministerio de Gestion Cultural de la
Provincia de Buenos Aires.

242 Un video de esta experiencia se encuentra disponible en YouTube mediante el siguiente enlace:
https://www.youtube.com/watch?v=IgpfnEnAs3M&t=23s
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2.3.1. Las intervenciones

La mayor parte de las producciones del CAD son intervenciones. Diferencio intervencion
y obra considerando esta ultima como una estructura més fija y donde hay una idea de un
desarrollo a lo largo del tiempo. Esto es, hay una secuencia elegida y que se sigue durante
la funcion. En las intervenciones, bailan entre el pablico, muchas veces en espacios no
convencionales como ser escuelas o patios de Centros Culturales. En estas ocasiones lo
mas importante para la compafiia es lograr una conexion con el publico por sobre tener o
no las condiciones ideales para la presentacion en relacion al piso, la madsica y demas

elementos.

Alfonso Barén afirma:

...desde el comienzo el CAD tuvo una idea pedagodgica de acercarnos
completamente hacia las masas y hacia los jovenes, en donde invitabamos con
las propuestas escénicas y las cosas que haciamos, era invitar todo el tiempo
invitar al publico a bailar, a hacer como pasitos, a acercarnos como de una
manera muy humana, bajarnos del escenario en altura. Nosotros siempre nos
bajabamos y lo que haciamos era como muy cerca de los otros. Andrea me
parece que desde el primer momento tuvo muy en claro que ella queria llegar
a meter la danza como culturalmente. (A. Bardn, comunicacion personal, 11
de octubre de 2019)

Andrea Servera hace especial hincapié en este aspecto de acercarse al publico que tiene
el CAD. En la entrevista que le realicé, afirma: “Donde quiera que vayamos,
inmediatamente la gente se lleva bien. De inmediato hay nifios que quieren bailar con
CAD. Este es un gran valor que tenemos y enfatizo”. Para ella, para lograr esto es
importante “soltar la espectacularidad” que hay en las danzas (A. Servera, comunicacion

personal, marzo 2018).

Andrea Servera también marca que esta relacion con los espectadores hace que muchas
veces sean considerados como "populares”. Ella no reniega de este calificativo, pero
advierte que esa etiqueta podia encasillarlos. De hecho, el calificativo de popular muchas
veces es ligado a la idea de simple entretenimiento. En el caso del CAD, se puede utilizar

“popular”?*® en dos sentidos. Por un lado, considerando al campo de recepcion, popular

243 gervera contrapone en la entrevista que le hice lo popular a lo intelectual y respecto de la tendencia a la
intelectualizacion en la danza afirma: “El Papo o el verbo en la danza va en contra, como que a veces hay
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aparece como sindénimo de masivo. En este sentido, el CAD es un grupo accesible a tod_s.
Por esto quiero decir que no requiere de conocimientos especificos de danza o haber
adquirido la habitualidad de ver danza para poder disfrutar del espectaculo. Esto no
solamente se da por la cercania fisica de |_s bailarin_s sino que también tiene que ver con
la temporalidad de las intervenciones, donde hay estimulos constantes que no permiten el
aletargamiento del publico, con la musica que utilizan que son ritmos masivos, con
cuerpos que entran en escena como si estuvieran fuera de ellay con las muestras virtuosas
como ser los giros sobre la cabeza que producen la sorpresa y admiracion necesaria para
mantener la atencion del publico. En cuanto a esto ultimo, Andrea Servera explicaba que
cada bailarin tenia algo que sabe hacer muy bien y les pedia que repitieran eso en cada
show (A. Servera comunicacion personal, marzo 2018). Por otro lado, aunque mezcladas
con danza contemporanea, muchos de los estilos de danza de sus performances son
populares: el folklore, el breakdance, la cumbia. En uno y otro caso, la discusién sobre la
popularidad de la compafiia la ha puesto en el lugar de ser cuestionada acerca de su valor
artistico: ¢producen obras o producen mero entretenimiento? Dejo la respuesta abierta en
este trabajo, ya que requiriria de un desarrollo méas extenso que en parte realicé en el el
articulo “Showing the sweat. Analysis of the play Saliva y ritmo of the Combinado
Argentino de Danza” (Cohen, 2018) donde abordé¢ el concepto de “popular” a partir de la
obra Saliva y ritmo.

El CAD estuvo siempre ligado a los eventos organizados por el gobierno tanto de la
Ciudad y Provincia de Buenos Aires como el Gobierno de la Nacion. La primera
intervencion del CAD fue la de Tecndpolis en el afio 2011 que dio origen a la formacion.
En el 2013, repitieron la experiencia. EI mismo afio, formaron parte del Festival
Emergente, organizado por el Ministerio de Gestién Cultural de la Provincia de Buenos
Aires. En 2013, fueron parte de la Feria del Libro, organizada por el Ministerio de Cultura
de la Nacion de 20162, Participaron también de las Bienales de arte joven de 2015 y
2017. En 2015, cerraron el evento en el Abasto (“El festival de la bienal..., 2015) y en
2017, estuvieron en la apertura, donde hicieron una caravana de 40 bailarin_s y 20

musicos desde Av. Libertador y Pueyrredon hata el Centro Cultural Recoleta para marcar

demasiada filosofia y demasiada palabra y y cuando se pone el cuerpo no hay nada, ahi yo me atajo, como
que, para mi, la palabra, llega, o sea, la palabra en cuanto a la teoria de...” (A. Servera, comunicacion

244 Un video de esta experiencia se encuentra disponible en YouTube mediante el siguiente enlace:
https://www.youtube.com/watch?v=rtWUPmpoY Gw
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el comienzo (Arsoblog, 2017). En 2018, participaron de Pequefio Gran Festival en el
Centro Cultural Konex. Este se proponia como un espacio para que compartan “grandes

y chicos” (https://www.cckonex.org/anteriores/pequeno-gran-festival-sexta-edicion/ ).

245

Ademas, realizaban intervenciones periodicas en geriatricos<®, institutos de menores de

la Ciudad y Provincia de Buenos Aires.
2.3.2. Las obras

Las obras se componen por fragmentos de solos y dlos y partes colectivas.

El Combinado tiene una dinamica de trabajo y un repertorio flexibles que
permite un trabajo ecléctico, focalizando en grupos y en las disponibilidades,
habilidades y conocimientos de cada uno de los bailarines: “Hay células de
movimiento que se trabajan en grupos pequefios y quedan reservadas para esos

bailarines. En la obra Tu casa, ritual de deseo primitivo, que hicimos en el San

Martin [en el ciclo “Rituales de Pasaje”, que se lleva a cabo cada afio en el hall
del teatro], por ejemplo, uno de los bailarines lleg6 de viaje poco tiempo antes
y pudo participar igual. Tenemos esa cintura. Entrenando la improvisacion
se adquieren herramientas técnicas para abrir la escucha y se empieza a armar

un codigo comun”. (Rubin, 2014)

En la entrevista que le realicé, Andrea Servera también hace hincapié en que como

estrategia compositiva intenta que las obras estén abiertas.

...cuando tenemos que ir a hacer una obra a un Festival ponele, tengo que ver
cémo armo la obra porque las obras estan todas desarmadas, son todas
construcciones, aparte a mi me gusta mucho que estén abiertas porque también
hacemos una cosa balanceada, al que le toca un viaje no le toca a otro... (A.

Servera, comunicacion personal, marzo 2018)

También estan abiertas a las propuestas de los intérpretes.
Algunas de las obras que realizaron fueron

- Tushh (20120) en el Centro Cultural Koénex.

245 Un video de una de estas experiencias se encuentra disponible en YouTube mediante el siguiente enlace:
https://www.youtube.com/watch?v=14nF-btk1lUM 2012
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- Tu casa (ritual de deseo primitivo) (2013) en el Hall del Centro Cultural General
San Martin. Formo parte del programa Rituales de pasaje que se realizd en este
teatro. La musica fue de DJ Villa Diamante. La propuesta de la escenografia era
armar una especie de villa en el escenario. En cuanto a la escenografia, se
imaginaban muchas pequefias casitas pero no contaban con los recursos para
poder realizarla . Entonces, junto con la escendgrafa, hicieron un taller donde el
equipo del CAD sumados a familiares y amigos hicieron sus casas usando
materiales reciclados de publicidad. El escendgrafo Romeo Fasce reflexiona sobre

la obra:

Entonces: el espacio se arma como “entorno”. No como una escenografia
propiamente dicha. Cada participante del taller de construccion (bailarines,
equipo técnico, artistico, allegados, familia, amigos) es duefio de su casa. De
una parte del decorado. Es un trabajo colectivo. Cada unidad arma un todo

junto a las otras.

El espacio estd hecho por los que lo usan. No hay una idea previa del final, de
la necesidad, del armado. Hay riesgo, hay vértigo (...) Pero no puede ser una
constante del laburo nuestro. Limitaciones presupuestarias. Espacios que
terminan pareciéndose, los teatros del off: casas o galpones reciclados pintados
de negro. Piso de fendlico o cemento alisado. Mismos materiales en todos
lados. Los directores tienen ideas e iméagenes fuertes que tienen que resignar.
Muchas veces el lugar del escendgrafo de una obra es el del que se encuentra
con la resignacion: no hay dinero, no hay lugar, no hay tiempo. Tres

imponderables a los que no podemos renunciar...

No puede ser que una y otra vez haya poco. TU CASA es una experiencia de
abundancia. Esto esta asociado, y de esto no tengo dudas, a la experiencia de
lo que es una casa. En el plano de lo inconsciente y de lo pretendidamente real,
una casa “se tiene”. Una casa para ser una casa... “tiene”: paredes, techo, piso,
objetos. Una casa es. Parece poco pero es mucho. Es un tema ontoldgico.
Tuvimos mucho material, muchos realizadores, bastante tiempo, espacios
enormes donde pensar (espacio mental), donde construir (taller de Willy) y
donde montar (hall del teatro). (Fasce, 2018: 106)

Luego, incluso gente del pablico trajo casas para ayudar con la escenografia.
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- Bomba ninja (2013) en el Centro Cultural Matienzo. Esta obra es tiene mas la

estructura de las instalaciones. Sobre esta obra, Andrea Servera afirma:

“Bomba ninja es la busqueda de un nuevo proyecto, y es pasar el domingo
juntos en un proceso abierto al publico, son funciones para tal vez encontrar,
fallar, inventar o imaginar... Lo que si es seguro es un espacio para bailar y
divertirse. Cada funcion es un viaje sobre la mdsica que generan Villa
Diamante, Patricio Smink y Milo Moya, un proceso para no ir a ninguna parte
y atodas a la vez, para seguir bailando hasta quedar exhaustos. Poner el cuerpo,
accionar, mover, mezclandonos, desde la singularidad de cada uno, mirando al
otro y permitiendo su influencia. Es tan simple como hacer lo que mas nos

gusta y compartirlo.” (Quecano, 2017)

- Cielo Stravinsky (2013- 2016- 2017) En el 2013 y 2016 presentaron la obra en el
Cetc del Teatro Colény en 2017, en Centro Cultural Konex

- Gurisito Césmico (2014) en Tecnopolis
- Grandes éxitos (2015) en Tecnopolis.
- Recreo (2016) en la Usina del Arte.

- Show central de inauguracion de MICA (2015). En 2015 vuleven a inaugurar el
MICA con el tema de la patria®*®. Los masicos son DJ Villa Diamante, Santiago
Vazquez y Sebastian Schon y Milo Moya haciendo beatboxing. Al afio siguiente,
recuperan muchos de los elementos de esta obra para una presentacion en las
charlas TEDx La Plata.

- Ruta 40 (2016/2017) En su pagina web, Andrea Servera describe esta obra de la

siguiente manera:

246 Un video de una de esta obra se encuentra disponible en YouTube mediante el siguiente enlace:
https://www.youtube.com/watch?v=WhrGwo95Sjw Alli se puede ver como comienzan dos bailarinas de
danza contemporanea que llevan unos vestidos estampados con el mapa politico de la Argentina. Luego, se
suceden partes de folklore, hip hop y cumbia siguiendo una secuencia de canciones populares argentinas.
Por populares en este caso quiero decir, canciones que en cada década de la historia de nuestro pais fueron
escuchadas masivamente y representativas de los gustos musicales. Incluso incluyen en el ambiente sonoro
una parte de una publicidad y discursos politicos.
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Obra en constante desarrollo fruto del intercambio de lenguaje y la creacién
de territorios poéticos mestizos e impuros. La ruta 40 es un camino que
atraviesa la argentina. Es como una herida o como un tajo. Me pregunto que
somos o que aparentamos? La cultura popular es la inspiracion de este trabajo.
La obra un refugio que construimos en medio del desierto solo con musica,
cuerpos y el viento que arrasa. ,Como se baila hoy a la Argentina? [sic]
(Andrea Servera Website)

- Salivay ritmo (2017) La primera presentacion de Saliva y ritmo fue paraun MICA
pero luego la trabajaron como obra para presentar en el Teatro 25 de Mayo,
ubicado en Villa Urquiza, CABA. Esta obra fue una colaboracion con el poeta
Mariano Blatt. Esta fue su segunda colaboracion con la pieza de baile. Lo habia
hecho en Todo piola en 2015, dirigido por Gustavo Tarrio, donde los bailarines
recitaron el poema del mismo nombre mientras se movian, pero en esa ocasion no
estaba en la escena®¥’. En cuanto a las caracteristicas de su obra, sus poemas
reflejan la vida del barrio y los problemas de la juventud. Hablan sobre pasar el
rato, beber cerveza, fumar marihuana, patinar, el amor y la homosexualidad.
También utiliza referencias recurrentes a referencias geograficas de la Capital
Federal y el Conurbano Bonaerense como ser nombres de calles o estaciones de
tren. Su poesia juega con el uso diario del lenguaje. Entre sus procedimientos, los
mas regulares son la repeticion y la enumeracion®*. Desde 2005, escribe Mi
juventud unida, una antologia de poemas que tiene la intencion de "seguir
escribiendo toda su vida" (Halfon, 2015). También usa internet para transmitir sus

poemas en videos de YouTube, el mas famoso es "Papelitos de locura"?4°.

La obra se realizaba en la terraza del teatro. Mientras el publico llegaba podia

comprar choripanes y hamburguesas que estaban siendo cocinadas en la parrilla

247 Un fragmento de esta obra se puede ver en https://www.youtube.com/watch?v=B6t-xJk2S9U

248 Un ejemplo del wuso de referencias espaciales es “Fin de semana en el Tigre”
(https://www.youtube.com/watch?v=8dRD7Qjr2-w) y de repeticibn y enumeraciéon “Ahora”
(https://www.youtube.com/watch?v=k4aKMdjhNIQ)

249 Retomando la distincién entre “alta” y “baja” cultura que realiza Andreas Huyseen En su libro After the
Great Divide (1986), Andreas Huyseen explica como la aparicion de un defensor de la alta cultura se separa
de la baja cultura fue un proceso de modernidad. Al mismo tiempo, su tesis es que ahora aparece un nuevo
paradigma, el posmodernismo, con una relacidn diferente entre lo alto y lo bajo. Blatt como Servera habita
este lugar entre lo que en términos de Andreas Huyssen se llama lo alto y lo bajo. El usa este lenguaje
diario, habla sobre cosas relacionadas con la cultura "baja" como cosas callejeras, drogas, bebida,
homosexualidad, no en un sentido gay, sino cémo los viven jovenes de clase media y baja. Por otro lado,
sus procedimientos muestran su educacion. Estudio Literatura en la Universidad de Buenos Aires.
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por algunos de los bailarines. Los bailarines deambulaban por el espacio, comian,
hacian chistes. En una parte de la terraza habia sillas dispuestas en filas y un
espacio delimitado como escenario. Una vez que el publico estaba sentado,
Mariano Blatt comenzaba a leer uno de sus poemas. Algunos bailarines entraban
en el espacio delimitado, mientras otros quedan atrds mirando. Esta estructura de
jam se mantenia durante toda la obra, en la que algunos bailarines caminaban,
rodaban por el suelo, hacian contorsiones con sus cuerpos y pasos de hip hop.
Algunos poemas eran recitados por los bailarines. Los movimientos eran
repetitivos como el texto. A veces, el movimiento y las palabras iban en el mismo
sentido, por ejemplo, cuando se decia "el tiempo corre para atras, el tiempo
también es mi amigo", algunos de los movimientos de los bailarines eran pasos
hacia atrds. En algunos de los poemas usaban algunos leitmotivs, como, por
ejemplo, un brazo y una mano estirados, que se repiten de vez en cuando. Esto

también funcionaban como un refuerzo de los procedimientos que usaba el poeta.

Cada presentacion tenia también un poeta invitado que recitaba su obra. Salivay
ritmo termina con el poema de Blatt “Diego Bonnefoi”?*° que era recitado por
todos los bailarines mientras se ponen de pie en quietud. “Que no haya mas en

este mundo, cosas imposibles” (Que no hay mas en este mundo, cosas imposibles)
2.3.3. Producciones audiovisuales

Desde el comienzo la produccion del CAD estuvo siempre de materiales audiovisuales
realizados por diferentes realizadores. Entre ellos se destacan los filmados a partir de las

presentaciones en MICA y que tienen como tema la patria®®.

250 Diego Bonnefoi fue asesinado por la policia, un acto que llamamos "gatillo facil". En este caso, la
policia actu en funcidn de la apariencia de un cuerpo. Los cuerpos populares (piel morena, cabello negro,
etc.) gestos populares (caminatas lucrativas), incluso la ropa popular (chaqueta con capucha, gorra) son
causas de la primera persecucion y, en muchos casos, desencadenante feliz. La audiencia, la mayoria de
nosotros cuerpos blancos, nunca perseguidos, se pone la piel de gallina mientras este poema fue recitado
por todos estos cuerpos "populares”. Sentimos escalofrios con todas las contradicciones de sentirlos,
sabiendo ese sentimiento que reproduce el estereotipo de la policia, sabiendo que eso no es politicamente
correcto. El poema termina con la frase: "Que haya solo cosas de la realidad" (que solo eran cosas reales).
De hecho, lo que es real es que los cuerpos son cuerpos, ni Mas ni menos.

2 un ejemplo de estos videos se puede ver por Vimeo: https://vimeo.com/111204129 Alli al ritmo de la
“Chacarera del engafio”, interpretada por el grupo Tremor de folklore electronico, se pueden ver bailar a
bailarin_s de contemporaneo, de hip hop y de folklore vestidos con ponchos.
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Otro grupo de video esta formado por los que realizaron en relacién al movimiento Ni
una menos. En estos se muestran coreografias acompafiadas por canciones representativas
del movimiento con letras donde se refiere a la lucha de las mujeres por hacer valer sus

derechos.
2.3.4. Las actividades pedagdgicas

El CAD siempre realizo actividades pedagogicas a través de talleres y seminarios. Cada
gira siempre incluia esta parte pedagogica®?. Al principio Andrea Servera cuenta que |_s
bailarin_s no se sentian capacitados para ensefiar. Much_s de ell_s habian aprendido a
bailar sin haber tomado nunca una clase, entonces se preguntaban como podian entonces
ahora dar ell_s una. Andrea Servera contaba esta experiencia de la siguiente manera en la

entrevista que le realicé:

cuando viajamos a... cada vez que vamos a dar un seminario no es que voy yo
y doy clases sino que las damos entre todos, a muchas voces, nos vamos
repartiendo la clase fluidamente y va hablando todo el mundo y todos va
proponiendo. Porque hay una idea de no entrar en jerarquias entre el docente
y el alumno sino como algo mas mezclado y mas flexible, eso nos...eso, a mi

sobre todo, me interesa, me gusta mucho...

Ademas de que este formato de clases hizo la experiencia mas accesible a |_s bailarin_s,
también influyé que en el mismo CAD ell_s fueron tomando clases. También, algun_s

como Milo Moya, habian tenido algunas clases de pedagogia del movimiento.

Bueno yo tuve la suerte de que cuando fui a Puertas al Arte tuve pedagogia del
movimiento con Monica Lozano. Que justamente me hablaba de eso, de
como... me enseflaban a ensefar. Eran clases gratis y yo veia que era una
herramienta que me podia ayudar en el futuro y empecé a estudiar con ella. Y
Bueno, era entender tu cuerpo. Preguntarte a vos mismo como podés explicar
esto lo bastante simple como para que otra persona lo entienda (...) Cémo

poder ser simple, si, creo que esa es la palabra, de como ser simple.

252 Algunos de los programas en los que participaron fueron “Casas del Bicentenario” del Ministerio de
Cultura de la Nacion, en el afio 2016, dando talleres por las provincias de Santiago del Espero, Entre Rios,
Chaco, Mendoza y San Juan; Gira por municipios de la Provincia de Buenos Aires en el marco del programa
“Acercarte”, Ministerio de Gestion Cultural de la Provincia de Buenos Aires
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(...) De no rebuscarla tanto, de no buscar palabras de mas, de no marear al otro
sino hacerlo lo més simple posible. Ya pensandolo es mas facil. Entonces eso

me ayud6 un montén (M. Moya, comunicacion personal, 30 de julio de 2018).

El habia dado clases de hip hop en Fundacion Vale la Pena y alli también mantenia esta

falta de estructura que mencionaba Servera:

... lo que mas me gust6 a mi era el que se conocieran el que intercambiaran.
Yo era el referente, pero no era el quien decia que era lo que se hacia, para
nada. A mi me interesaba que sea un espacio. No ser el profesor y que todos
me sigan amiy que yo tenia la verdad. (...) Y después empecé a abrir el campo
y empecé a invitar djs. Y entonces tocaba el Dj tocaban musica y por otro lado
estaban los beatbox por alla, y hacian poping por otro lado. Y las pibas iban a
tomar mate y ya se armaba una... el lunes estaba buenisimo. O sea, los lunes
todos estabamos ahi y era tipo pibes grafiteros. Empez6 a armarse una movida

re copada (M. Moya, comunicacion personal, 30 de julio de 2018).

También dieron los talleres “Una danza posible” en el Centro Cultural Matienzo. Alli, en
noviembre de 2013, realizaron el Encuentro Federal de Danza. Durante este evento,
organizado por la Secretaria de Cultura de la Nacidn y que cont6 con la participacion de
Fabiana Capriotti, Martin Piliponsky, Elia Mrak y Andrea Fernandez como docentes, se

encontraron bailarin_s de todas partes del pais?®.

Con el mismo sentido se hicieron varios encuentros en Tecndpolis donde viajaban
bailarin_s de todas las provincias para bailar juntos. En Tecndpolis también funcionaba

el Semillero del CAD, un espacio de aprendizaje para nifios y adolescentes.

En 2016, dictaton varios talleres en los institutos de menores de la Ciudad de Buenos
Aires y en las villas 31, 21 24, en Ciudad Oculta y en Lugano. Y en los tltimos afios de
la compafiia participaban del programa Recreo. Este consistia en ir a las escuelas a hacer

funciones y luego interactuar con los nifios durante los recreos.

253 g puede ver un video de esta experiencia en You Tube mediante el siguiente enlace:
https://www.youtube.com/watch?v=4LW92TYR _ik
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3.7.2.4. Fin de la companiia

El 23 de abril de 2019, un texto en la pagina del fin de la compafiia fue anunciado con un
texto en Facebook.

o~ o 5 &

@ Combinado Argentino de Da... @ Envoyer un message i J'aime déja Q

@ Combinado Argentino de Danza

février 2019 -
@) Transparence de la Page Voir tout i

Desde que nacimos en el 2011 en adelante nunca dejamos de crear y
hacer del arte una herramienta de transformacion e inclusion ,
sembrando semillas de esperanza para quienes defienden el arte y la
cultura .

Facebook vous montre des informations pour
vous aider a mieux comprendre le but de cette
Page. Découvrez les actions des personnes qui

gerent et publient du contenu. ) )
En este presente que nos toca el CAD ya cumplio su etapa y quienes

I Page créée - 3 février 2012 formamos parte de el nos despedimos y decimos adios a una
hermosa familia , compania de danza independiente , pero sobretodo
seres humanos que convivian y aprendian juntos.

Nos abrimos para dejar que nueva... Afficher la suite

Pages connexes

A Eduardo Levy Yeyati

‘{Fg, Carlos Hazarabedian aim... i J’aime
Auteur
CEM
Ivan Bernald aime ¢a 1e J'aime
Artiste
Ricky Pashkus
Ivan Bernald aime ¢a 1 J'aime
Artiste

Ajouter votre entreprise a
Facebook

Exposez votre travail, créez des publicités et
entrez en contact avec des clients et des
soutiens.

Créer une Page

Informations concernant les données de statistiques de Page
Confidentialité - Conditions générales - Publicités - Choix
publicitaires [> - Cookies - Plus - Facebook © 2021 OO

ay 139 70 commentaires 11 partages

Wizard, a quien entrevisté luego del fin de la compafiia hace hincapié mas que en el final

en lo que el CAD represento para |_s nifi_s y jovenes que fueron su publico:
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Si, y también como mostrarle a los pibes y las pibas de que eso que estaban
haciendo no estaba mal. (...) .... lo mas importante también creo que lo que
mostraba el CAD era eso: mostrar que tu herramienta artistica tiene un valor.
Que la cultura es trabajo también. Entonces eso también es, mas alld de la
fusion y del lenguaje, es mostrar de que no es una hippeada lo que estamos
haciendo. Sino como que es una herramienta de trabajo u oficio, que a lo mejor
te puede generar mas transformacién e insercion dentro de la sociedad, que los

cinco afios de secundario (Wizard, comunicacion personal, 8 de mayo 2020)

3.8.2.5. Descripcion

Ahondando en el aspecto pedagdgico del CAD vy la relacion con el pablico, haré una
descripcion de una de sus performances dentro del programa Recreo, realizada en base a
a la observacion participante realizada en la escuela N° 3 D.E. 5to Bernardo de Irigoyen,
el 21 de agosto de 2018.

Antes de ir, me contacté con Malena Dujovney, quien a veces baila en el CAD Yy otras,
estd en la produccion. La escuela primaria queda en la Boca. Es temprano. El sol de la
mafiana del invierno que termina da de lleno en la puerta. Entro al patio. Los nifios estan
en sus aulas. En el fondo ya se encuentra una mesa con el equipo del DJ. De a poco
empiezan a llegar |_s bailarin_s, relajad_s, con sus mochilas al hombro. Se saludan, se
dan la mano, se preguntan como estan. Mariela Puyol les propone empezar a estirar. Cada
un_ va haciendo lo que necesita. Los movimientos son sobre todo tonicos. Hacen
abdominales, estocadas, lagartijas. También empiezan a saltar y se estiran. Paran, se
siguen saludando con algun_ que bailarin_ que recién llega y siguen. Mientras, el DJ
prueba el sonido. Atras de su mesa, esta la cocina de la escuela, entran y salen de ella. A
veces toman agua o comen algo alli. A los 20 minutos de mi llegada, la directora les avisa

que ya esta por ser el recreo.
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Figura 1 Fotografia tomada en Escuela N° 3 D.E. 5to Bernardo de Irigoyen

L_snifi_s salen de sus aulas hablando entre ellos, gritando, y se acomodan formando un
medio circulo alrededor de la mesa donde esta el DJ. Hay unas gradas donde algunos de
los cursos se sientan y otros estan de pie o sentados en el piso de cerdmica. El espacio
para bailar que tiene la compania no es muy grande, pero el show empieza. L_s bailarin_s
salen solos o en duos o en grupo. En cuanto a lo sonoro se encadenan temas de hip hop,
rap, electrénica y folklore. L_s estudiantes miran fascinad_s: aplauden, gritan, se
mueven. Los momentos que mas respuesta generan son cuando Wizard hace un giro con
la cabeza y un zapateo del Cautivo, en el que en un momento se le sale la colita que
sospenia su largo cabello y este queda suelto. Cuando las mujeres del grupo hacen una
secuencia de pasos mas ligados a la danza contemporanea, el pablico se tranquiliza un
poco y se quedan observando concentrados. En un momento, tod_s |_s integrant_s hacen
una coreografia tod_s junt_s. A pesar de que repiten los movimeintos cada uno les da una
tonalidad propia. Hacia el final, Milo Moya comienza a hacer beatboxing. También
comienza a hablar como MC e invitaal_s chic_s a bailar. De a dos, tres o cuatro por vez,
se sitlan en el escenario. Toda la escuela sigue con el clima festive y aplauden a cada
grupo que se presenta. Luego, Moya invita a quienes sepan hacer beatboxing. Dos nifios
de 10 u 11 afios levantan la mano y toman el microfono. El espectaculo termina con todos

bailando y con el toque de timbre que indicaque el recreo ha terminado.
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Poco a poco, |_s alumn_s regresan a sus aulas, el DJ comienza a desarmar sus equipos,

| s bailarin_s toman sus mochilas.
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Anexo 2: Las danzas urbanas

1. De los barrios pobres de Nueva York al conurbano bonaerense

Las danzas urbanas surgieron junto con la cultura hip hop en los barrios de poblacion
negra y latina, especialmente puertorriquefia, de Nueva York. Con esto me refiero
principalmente a Bronx, Harlem, Brooklyn y Queens. A finales de los afios 60°s
aparecieron la masica funk®*y disco que eran bailadas en fiestas. Las formas de bailarlas
cambiaron cuando los Disk Jockeys (DJ’s) comenzaron a “quebrar (break)” los ritmos de
los discos a través del juego con los discos de vinilo. Algun_s jovenes comenzaron a
combinar los pasos que se ejecutaban de pie con secuencias de movimiento en el piso,
girando sobre el apoyo de las manos. Est_s bailarines comenzaron a llamarse a si mismos
“bboys” y las bailarinas “bgirls” -aunque al principio no habia casi mujeres, y la danza,
breaking. En las calles de Nueva York, el hip hop se practicaba sobre cartones, en rondas
donde todos, a su turno, bailaban y donde el acto de mirar era un acto activo de atencion
a los pasos de los otros para intentar aprenderlos y poder reproducirlos.

Durante los afios 80’s estas practicas se consolidaron y aparecio6 el rap?>®°. En cuanto a las
formas de exhibicion de esta primera época, como cuenta Crazy Legs, uno de los
bailarines de Rock Steady Crew, una de las primeras crews o bandas de hip-hop, “lo mas
importante eran las batallas (it was all about the battle)” (Briicker, 2014: 3”). Estas
surgieron como una alternativa a los enfrentamientos armados entre pandillas que habia
en el barrio, impulsadas sobre todo por dos grupos: los Demonios del Bronx y The Afrika
Bambaataa Crew (Amaya Urquijo y Caicedo, 2000:68). Las batallas son encuentros que
se realizan periédicamente donde las bandas o pandillas de bboys muestran sus pasos y
por medio de los aplausos del publico y/o de un jurado se decide qué grupo es el mejor.
Durante esos primeros afios, los bailarines se preparaban durante toda la semana para

estos encuentros, donde el objetivo era encontrar o, mejor dicho, inventar, un movimiento

254 E| funk es un género musical que surgié en Nueva York en los afios 60 y mezcla géneros musicales que
provienen del soul afroamericano como ser el soul jazz y el R&B (Rhythm and Blues) y tiene como
caracteristica“un beat muy sincopado (“a strong syncopated beat)” ((History of Funk Music, 2016). El
musico Prince, uno de los musicos mas conocidos de este género, afirma lo siguiente: “Si podés describirlo,
no es funky. (If you can describe it, it ain't funky)”, refiriéndose al bailar que produce la musica y que no
deja lugar a la reflexion. Otro musico muy importante en el desarrollo de este género fue James Brown.

255 gy rap es un género musical compuesto por poesias recitadas a un ritmo asincopado y repetitivo. Las
letras usan un lenguaje coloquial o vulgar y tratan sobre la realidad social y politica de la vida en los barrios
maés pobres de las ciudades.
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mejor que el de la pandilla contraria. La diferencia entre un mejor o peor movimiento
estaba dado por la sorpresa que producia, la energia del bailarin y la dificultad acrobética
de las ejecuciones. Muchas veces se usaba como recurso retomar algo del movimiento
que habia hecho otro pero agregandole algo o parodiandolo.

También surgieron como parte de esta cultura urbana el popping, el tricking y el parkour.
El popping es tipo de danza en el que se produce un movimiento en el que se llega a una
forma que se sostiene en quietud por unos instantes hasta que se cambia a una nueva
forma. Es decir, se produce un movimiento entrecortado. Para realizarlo, antes de llegar
a los momentos de quietud que requieren una contraccion muscular, el bailarin realiza un
pequefio acento y rebote. También se la llama danza de robot.

El parkour es una préctica que busca modos de desplazarse a través del espacio urbano
usando los objetos que se encuentran en él, como ser barandas, escaleras o postes de luz.
En ella, el uso espacio urbano es fundamental. En ocasiones, involucra peligro fisico
como, por ejemplo, la “hazafia” de saltar entre edificios.

En el caso del tricking: su nombre viene de “trick” que significa truco. Los tricks son
como saltos y piruetas y sus movimientos se derivan de las artes marciales, la capoeira 'y
el breaking.

Luego de este comienzo en Nueva York, las danzas urbanas se expandieron de Nueva
York al resto de Estados Unidos y del mundo de dos maneras. La primera, a través de la
presencia fisica, esto es, de bailarines que viajaron a Estados Unidos, conocieron estas
danzas y luego regresaron a sus paises de origen. La segunda, y mas importante, a partir
de la apariciéon de ellas en peliculas y medios de comunicacién, principalmente las
cadenas de videos musicales como MTV o Much Music, que surgieron en 1981 y 1994
respectivamente. Entre las peliculas mas relevantes se encuentran Wild Style (1982) y
Flash Dance (1983) (Shapiro, 2012: 172). En 2005, la creacién de YouTube, plataforma
de videos web on demand, acelero este proceso de difusion debido a que los usuarios
ahora pueden elegir qué video desea ver y cuantas veces desean repetirlo. Esto resultd
fundamental ya que les permitié a los bailarines copiar los pasos de un videoclip méas
rapidamente sin tener que esperar a que éste sea transmitido por las cadenas de

television28.

256 Roberta Shapiro describe la historia de la danse hip hop a través del concepto de artificacion. Este
designa “... el proceso de transformacion del no-arte en arte, que resulta de un trabajo complejo que genera
un cambio en la definicidn y el status de las personas, los objetos y las actividades. No incluye solamente
los cambios simbolicos (la nueva calificacion de las acciones, el ennoblecimiento de sus actividades, el
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En Argentina, un antecedente que propicié la aparicion de las danzas urbanas fue el
fenomeno Michael Jackson en los afios 80’s. Los jovenes intentaban imitar los pasos que
el artista realizaba en sus videoclips. En 1984, a partir del estreno de la pelicula Breakin
(DeBevoise, Zito y Silberg) muchos jovenes conocieron la danza hip hop y empezaron a
interiorizarse por lo que pasaba en Estados Unidos. En los barrios del conurbano, los
jévenes empezaron a practicar estas danzas en principio en las plazas y parques y, hacia
fines de los 90°s, también en espacios més institucionales como la Fundacion Crear Vale
la Pena?®’. Esta situacion se reprodujo en las diferentes las otras provincias de nuestro
pais. Estos jovenes no sélo “consumieron” la cultura hip hop a través de los medios de
comunicacion, sino que copiaron las danzas, las transformaron, crearon sus propios raps.
Es decir, no solo se sintieron identificados con el movimiento americano, sino que, mas

aun, se sintieron parte.

crecimiento de practicante, el desplazamiento de fronteras), la artificacion se basa sobre todo en
fundamentos concretos: la modificacion del contenido y de la forma de la actividad, transformacion de las
cualidades fisicas de las personas, la reconstruccién de sus cosas, la importacion de objetos nuevos, la
reorganizacion de dispositivos institucionales, la creacion de instituciones. (...le processus de
transformation de non-art en art, résultant d"un travail complexe qui engendre un changement de définition
et de statut des personnes, des objets et des activités. Loin de recouvrir seulement des changements
symboliques (requalification des actions, ennoblissement des activités, gradissement des personnes,
déplacements de frontieres), I"artification repose avant tout sur des fondements concrets : modification du
contenu et de la forme de I"activité, transformation des qualités physiques des personnes, reconstruction
des choses, importation d’objets nouveaux, réagencement de dispositif organisationnels, création
d'institutions)” (Shapiro, 2012: 20). Sobre todo, en Francia, la danza hip hop es producida para la escena.
Esto cambia las condiciones de produccion de las obras: las bandas se convirtieron en compafias que
cuentan con subsidios estatales para su desarrollo, la escena les demanda la realizacion de coreografias y
la improvisacion pasa a ubicar otro lugar, el objetivo de la practica ya no es ganarle a otro en virtuosismo
sino generar una obra. También la danza hip hop se incluye dentro de obras que originariamente eran de
ballet o danza contemporanea. Un ejemplo de esto es la opera-ballet Les Indes Galantes de Jean-Philippe
Rameau coreografiada por Clément Cogitore junto a Bintou Dembélé y sus bailarines de Krump. Sin
embargo, esto no significd que la desaparicion de la practica callejera, sino que, por el contrario, esta
continda creciendo. Otro lugar hibrido de la danza hip hop es entre arte y deporte. Un ejemplo de esto es
su futura inclusion como deporte olimpico invitado en las Olimpiadas Paris 2024,

257 Fundacion Crear Vale la Pena es un Centro Cultural ubicado entre los barrios La Cava, San Cayetano,
Sauce y Las Torres en el partido de San Isidro, Buenos Aires, donde imparten talleres de arte, entre ellos
de danza. Fue fundado por Inés Sanguinetti y Juan Bautista Pefia. También tiene una compafiia de danza
que realiza presentaciones con giras nacionales e internacionales. Consideré la posibilidad de incluir esta
compafiia en la tesis, pero preferi mantener la acotacion del objeto para una mayor profundidad. Sobre el
proyecto Inés Sanguinetti dice: “...esto no es solamente trabajar a favor de la equidad y la justicia, un valor
totalmente devaluado en la Argentina. No se trata de dar, colaborar de una forma asimétrica con el que
menos tiene, porque entonces resulta que no sélo has acumulado como clase social todo el poder y la
riqueza, sino que encima te adjudicas el poder de ser bueno. Lo que queremos es conocer esa realidad y
reivindicar una vida infinitamente mejor para todas las personas que viven en la pobreza. Se trata de mostrar
aquello que estd dentro de las personas que viven en estos barrios y que se vincula con nosotros en un
encuentro humano reciproco” (Szperling, 2001).
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2. Las danzas urbanas en Ciudad Auténoma de Buenos Aires

(C.A.B.A) y el Conurbano Bonaerense

En cuanto al estado del arte sobre las investigaciones acerca de la cultura hip hop en el
medio local, encuentro, por un lado, una sola investigacion académica que se ocupa de

Y, por
otro, investigaciones informales, videos, documentales realizados por los mismos

este asunto y que no lo hace desde el campo de la danza sino de la comunicacion?®®

protagonistas.

En primer lugar, la tesis de licenciatura realizada entre 2004 y 2006 por Milka Mingardi
Minetti y Carolina Roxana Roman para la carrera de Ciencias de la comunicacion de la
Universidad de La Plata, analiza la practica de hip hop como cultura juvenil en cuanto a
la comunicacion y la formacién de identidad. Su recorte geogréfico es La Plata pero para
poder analizar esta ciudad toman también algunos eventos de C.A.B.A. y el Conurbano
Bonaerense. Aunque su enfoque y recorte espacial difiere del de esta investigacion, este
estudio sistematiza algunos eventos de la historia de la cultura hip hop en C.A.B.A., el
Conurbano Bonaerense y La Plata que es donde se centra especificamente la
investigacion.

En segundo lugar, se encuentran materiales audiovisuales documentales acerca de la
cultura hip hop en los cuales sobre todo se aborda la historia del rap y, en menor medida,
la del grafiti y el breaking. El primero de ellos fue El juego (La Turma: 1999), documental
dirigido por Ariel Winogrand y producido por Juan Martin Data que recopila material de
archivo con entrevistas. En 2016, aparece Respuesta hip hop, una serie documental de 23
episodios producidos por Un3TV. En cada episodio, Mustafa Yoda realiza una entrevista
a diferentes personalidades relacionadas con esta cultura. Por otro lado, hay una serie de
materiales realizados para YouTube por los mismos participantes. Entre ellos destaco
Documental rap argentino (2018) de Facundo Bello (Faka, 2018) y Hip hop argentino de

Martin Parkman, ambos realizados a través de la recopilacion de trabajo de archivo.

258 Otros estudios donde este tema es tratado indirectamente son: en primer lugar, un estudio de Martin
Biaggini (2020) sobre el rap en Argentina; en segundo lugar, una investigacion sobre los inmigrantes
paraguayos y bolivianos realizada por Natalia Gavazzo (2016) desde la antropologia, donde la cultura hip
hop sobre todo en cuanto a la préctica del rap y del breaking aparecen en las generaciones de hijos de los
inmigrantes de estos paises; por Ultimo, las danzas urbanas fueron muy usadas en contextos de educacion
no formal con poblaciones desfavorecidas. Algunos talleristas escriben sobre estas experiencias, como ser
el caso de Casita de los Pibes en La Plata, Provincia de Buenos Aires (Burga, M., Maiori, M., Chirico, H.,
& Suarez,: 2017).
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En cuanto a la historia del hip hop en la Ciudad Autonoma de Buenos Aires y el
Conurbano Bonaerense, Milka Mingardi Minetti y Carolina Roxana Roman distinguen
tres momentos dentro de su evolucion: los 80°s, 90°s y los 2000.

En los 80°s, la cultura hip hop llegé al pais través de las peliculas y los videoclips.
Convivieron en esta década la practica privada de mirar la television en las casas y otra
préactica publica de mostrar aquellos pasos que se aprendieron. A los participantes de esta
etapa se los llama la old school. Dentro del rap o MC los principales artistas eran: Los
adolfos rap, Frost, Mike Dee, Hollywood, Money y Jazzy Mel. Este Gltimo bailaba hip
hop en sus videos y esto contribuyd a la difusion de esta danza.

En los 90’s con la popularizacion de las videocaseteras, las peliculas y videoclips eran
grabados y reproducidos. Esto cambid la relacion con la posibilidad de copia de los pasos.
También, llegaban mas revistas de Estados Unidos donde leian acerca del movimiento en
aquel pais. Para esa época el hip hop se habia diseminado por otros paises y los referentes
no eran solo de ese pais. Los representantes de esta segunda década son Black, como DJ,
Pasec, como bboy, y Mustafa Yoda, como MC, quien se convierte en la década siguiente
en un promotor del movimiento impartiendo talleres de rap rap y creando el encuentro
El quinto escalon. Este era una competencia de freestyle que se realizd periédicamente
en Parque Centenario desde el 2012 al 2017. El freestyle consiste en la posibilidad de
improvisacion de movimientos o letras. Se masifico por la aparicién de un documental
sobre la cultura hip hop en Nueva York??° que se transmitia por el canal de television I-
Sat durante los afios 90"s?° (Mingardi Minetti y Roman, 2009). Un momento importante
en la consolidacion de una cultura hip hop local en este periodo es la aparicion del disco
Nacién hip hop, producido por Zeta Bosio (1997) que era una compilacion de los grupos
méas importantes de hip hop de aquel momento realizado por iniciativa del grupo
Sindicato Argentino de Hip-hop?®*. También, en esa época se forman las primeras crews.
En los afos 2000, la posibilidad de acceso a lo que ocurria en otros paises crecio con la
masificacion de Internet y luego con la aparicion de YouTube y los teléfonos celulares.

259 Hay varios documentales sobre hip-hop que salieron en la misma época y no queda claro en la tesis cual
de ellos se refieren. Podria ser Beat This: A Hip-Hop History (Fontainey y British Broadcasting
Corporation, 1984) ya que fue uno de los mas difundidos.

260 Afios mas tarde, la pelicula 8 Mile (Grazer y lovine y Hanson, 2003) donde Eminen aparece rapeando
freestyle contribuy6 aiin mas a la expansion de esta préactica.

261 Este fue uno de los grupos que mas masividad adquirié. Otra banda de esta época que también tuvo
mucha repercusion fue Illya Kuryaki and the Valderramas compuesta por Emmanuel Horvilleur y Dante
Spinetta. Sin embargo, los canales de circulacién no fueron los mismos que los del resto de las bandas y
grupos que se sentian representantes de la cultura hip hop.
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También, las crews se consolidaron y se empezaron a dictar talleres en fundaciones e
instituciones como Fundacion Vale la Pena. A través de esta fundacion surgié una
primera experiencia de circulacion institucional de las danzas urbanas: la crew
Dancetimegroup, dirigida por Benny Moya y creada en el marco de la Fundacion Crear
Vale La Pena, presento el espectaculo Podria ser yo en dos ciclos realizados en teatros
del circuito portefio. En noviembre de 2001, se presentaron en el Teatro del Sur dentro de
un espectaculo llamado De la Cava al Bajo Boulogne realizado por Susana Tambutti e
Inés Sanguinetti (“En danza. Modern..., 2001) y, en junio de 2002, en el marco del festival
Tendencias, organizado por CoCoA-Datei, (“Es hora de ver nuevos bailes. La..., 2002).
Podria ser yo esta formada por tres coreografias y es descripta por uno de sus bailarines,
Ignacio Gonzélez, de la siguiente manera:

“cada una [de las coreografias] varia en la interpretacion. ‘Podria ser yo’ trata

de unos muiecos que se mueven al ritmo de la musica, ‘Desafiantes’ es como

una lucha o un ritual que hay entre tres personas bailando. Es una competencia

por saber quién es mejor, quién es el que gana. Y ‘Pop maniatico’ es algo

mucho mas loco, muy elevado a la moda, muy nuevo. En esta Gltima hacemos

una parte donde nos mostramos como somos?®2: el fisico, las caras, las poses,

los colores Ilamativos que usamos?®®”. En cada coreografia difiere el ritmo

musical: la primera tiene una acentuacién pop, la segunda se basa en los ritmos

del breakdance y la tercera es mas tecno. Ignacio coincide en esta

interpretacion y seiala que “‘Desafiantes’ es mas tipo pelea callejera, que tiene
que ver con el breakdance. La Ultima es mas moderna. (Ranzani, 2002)

Este grupo resulta un antecedente de las compafiias Km29 y el CAD debido a que la crew
no se consolidé en la plaza sino en una institucion?*, la Fundacion Crear Vale la Pena,
y compuso una obra que luego se presentd en la escena portefia para un publico que no
participaba de la cultura hip hop sino que era un publico de danza®.

En los 10"s, comenzo un proceso de institucionalizacion de las danzas urbanas. En 2010
se formé Km29 y en 2011, el CAD. En 2015 aparecio la carrera de intérprete en Street
Dance con orientacion en docencia y composicion en Dance and Move y, a partir de ese
mismo afio, el Centro Cultural Recoleta realiz6 la FDL JAM, una competencia de

breaking que se organiza cada afio en su explanada y a la que asiste un publico cada vez

262 Eote tipo de expresiones se repiten también en las entrevistas a los bailarines de Km29 y el CAD y en
sus directores quienes plantean que en algunas partes de las obras el objetivo es mostrar a los bailarines
€omo son.

263 Este discurso de usar el escenario para mostrarse tal cual son, donde lo que vale es la presencia fisica
escénica, se repite luego en los discursos de las compafiias.
264 4 practica en la institucion convive con las practicas en las plazas.

265 £y ese sentido, el titulo del Diario Clarin dice “Es hora de ver nuevos bailarines” (2002). Es decir que
los anuncia como nuevos en el campo.
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mas numeroso. También en el Centro Cultural Recoleta, se empezaron a dictar talleres
realizados por diferentes crews y en 2019, se realiz6 alli un ciclo titulado “Hip Hop en
escena” organizado por la crew Recoleta FDL Clan, el grupo de hip hop hip hop vy
breaking que reside en el Recoleta y que da las clases de breaking y street dance. (Centro
Cultural Recoleta, 2019).

Esta institucionalizacion estuvo acompafiada de una masificacion. Una muestra de esto
es su aparicion en los medios de comunicacion y, por otro lado, como estas danzas se
vuelven una referencia para los nifios. Como ejemplo de lo primero, el programa de
television La cocina del show realizaba un concurso de danza hip hop?®®. Como ejemplo
de lo segundo, en 2017 y 2018 se estrend una obra para chicos llamada “Lucero tiene un
plan”y dirigido por Maruja Bustamante e Iti EI Hermoso cuyo argumento consiste en una
chica que quiere aprender a bailar para cambiar la ciudad triste y oscura en la que vive y
emprende un camino donde diferentes personajes le ensefiaran a locking, popping,
breaking y hip hop (Alternativa teatral, 2017). Esta apropiacion de la cultura hip hop por
los nifios es relevante en relacion a los modos de circulacion del CAD. No s6lo muchas
de las obras de esta compafiia estaban dirigidas a un pablico infantil sino que también
Ilevaban a cabo el programa el Recreo primero bailan y luego, abren el escenario a los
nifios. Cuando esto pasa, siempre hay chicos que bailan breaking o rapean o hacen beat
boxing y que tal vez su acercamiento fue por videos de YouTube (A. Servera,
comunicacion personal, marzo 2018)%%",

Durante los afios 10°s también se producen cambios en las practicas callejeras. Segun
Wizard, uno de los bailarines del CAD, en el rap, aparece la cuestion de género?®® en las
letras®®® y las “batallas” de rap y de breaking dejan de ser tan competitivas, sino que se
convierten en un lugar para “mostrar cosas mas diferentes, originales” (Wizard,

comunicacion personal, 9 de diciembre de 2019).

266 s realizaba un concurso de hip hop y antes o después de que bailaran los participantes. En él, Lucas
Alvarez, uno de los bailarines de popping mas conocidos en el medio local, explicaba como hacer pasos
(Artear Argentina, 2011).

267 Tuve también la posibilidad de presenciar esta situacion en la observacion participante realizada en la
escuela N° 3 D.E. 5to Bernardo de Irigoyen, realizada el 21 de agosto de 2018.

268 por cuestion de género me refiero a la problematizacion sobre las relaciones desiguales entre hombres
y mujeres que en nuestro pais fue especialmente movilizada a partir del movimiento Ni una Menos que
aparecio en 2015.

269 por ejemplo, Nathy Peluso, es una rapera que lanza su primer disco en 2007. Sin embargo, se debe
recorder también el grupo Actitud Maria Marta como precursor en el planteo de teméticas referidas a la
cuestion de género y que surgi6 en 1995. Wizard pone también como ejemplo a Wos, un rapero argentino
que gand varias veces las competencias en El quinto escal6n.
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Es asi que en los afios que se forman las dos compafiias, en la cultura hip hop convivian
la préactica callejera con una incipiente institucionalizacion. Por otro lado, al hacer un
mapa de la circulacion de los grupos y de estas danzas en ese momento, se puede ver sus
como los principales focos donde creci6 el movimiento fueron los barrios de clase media
y baja del Conurbano Bonaerense, especialmente Moron?”®. Por esta razon las
instituciones que promovieron estas danzas como parte de sus programas de inclusion
social, se encontraron también localizadas en estas zonas: Fundacion Vale la Pena, en el
norte del Conurbano Bonaerense, y Casa Joven, donde se conformo Km29, en Gonzélez
Catan. Ademas, habian focos dentro de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires que eran
ocupados tanto por bailarines y raperos que habitaban en la capital, como por bailarines
y raperos que viajan desde el conurbano a encontrarse en la calle Florida, la plazoleta del
Obelisco, Parque Rivadavia, donde se realizaba “El quinto escalon” o la plaza seca del
Teatro San Martin. Estos puntos eran ocupados principalmente a la noche, cuando el
movimiento laboral diario de esas zonas se apaciguaba.

En el caso de la plaza seca del Teatro San Martin se puede cdmo fue cambiando la forma

en la que se consideraron estas practicas. Wizard cuenta:
Nosotros practicdbamos en la plaza seca y en un momento nos echaron.
Después lo cerraron, y después volvimos al San Martin con el CAD para bailar
en el hall del teatro y nos hicieron una entrevista para Canal A a algunos chicos
y a mi me llamaron y me preguntaron “;cémo empezaste?, que esto que el
otro” y ahi fue cuando les dije “nosotros practicabamos en la parte de atras del

teatro hasta que nos echaron. Ahora volvemos y estamos en el hall del teatro.
(Comunicacion personal, Wizard, fecha)

Otro ejemplo de este cambio de sentidos en torno a la cultura hip hop se puede ver en
otro evento realizado también en el Teatro San Martin: el espectaculo “El ltimo baile
del rey”, realizado en el hall dirigido por tres coredgrafos, uno argentino —Edgardo
Mercado- y dos franceses - Virgile Dagneaux y Benjamin Tricha. Este se present6 en
conmemoracion de la toma de la Bastilla (14 de julio). La resefia de Laura Falcoff
describe al elenco que participd de la siguiente manera: “veintinueve jovenes bailarines,
la mitad de ellos intérpretes de hip-hop de la Villa 31 y la otra mitad, egresados del
calificado Taller de Danza del Teatro San Martin” (Falcoff, 2019) En ella, el uso del

270 Ariel Pukacz (2020) en un articulo para La Nacion marca especificamente el playon de la Escuela N°
503 de Mordn. Milka Mingardi Minetti y Carolina Roxana Roman (2009) marcan una division geogréfica
entre el norte, el sur y el oeste de CABA y Conurbano Bonaerence. Ellas afirman que entre estos puntos
existian ciertas rivalidades (cita).
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adjetivo “calificado” para referirse formacion de un s y no de los otr_s, establece una
distincion jerarquica de formaciones y recorridos.
Edgardo Mercado, cuenta esta experiencia de la siguiente manera:
Hip-hop en escena consistié en una primera residencia en el Centro Cultural
Recoleta y alli participaron bailarines exclusivamente de hip-hop: un grupo de
la Villa 31, otros invitados por el Recoleta y otros venidos de varios paises de
Sudameérica y que pertenecen a la red Battle of the year, una red internacional
de hip-hop. Los tres coredgrafos fuimos encargados de una tarea: darles
herramientas coreogréficas para llevar a escena su danza, es decir, orientarlos

hacia la creacion. Luego se hizo una muestra con las obras que habian ido
surgiendo durante la residencia. (1bid)

Es asi que el desafio de los coredgrafos fue lograr que estas practicas callejeras
adquirieran una forma teatral y para eso |_s baialrin_s debian adquirir saberes practicos
propios de las practicas escénicas.
En ese sentido, se producen cambios en las danzas urbanas cuando estas son llevadas al
escenario. Esto se puede ver, por ejemplo, en el trabajo de Bruno Beltrao quien formé en
1996 el Grupo da Rua. En una entrevista realizada para La Nacion por Alejandro Cruz
con motivo de la presentacion del espectaculo H3 en Buenos Aires, Beltrao afirma su
interés de partir del lenguaje del hip hop: “Es un punto importante -reconoce-, pero yo
quiero trabajar con gente que domine el hip-hop. Si otras compafiias tienen como base el
clasico, yo apuesto a un hip-hoptrabajado desde una forma de lo sensible." (Cruz, 2012)
Sin embargo, luego el periodista le pregunta: “;Como trabajaste esa escena con bailarines
que manejan el codigo de la calle?”
Beltrao responde:

Para algunos fue un poco shockeante. No creian que fuera necesario, como

tampoco consideraban necesario bailar sin madsica. Pero yo siempre supe que

no queria una danza espectacular, creo que la gente ya esta cansada de eso.”

"Lo primordial que aprendi, y que me sirve hasta el dia de hoy, es que la escena

del hip-hop esta montada sobre la légica del entretenimiento con misica muy

fuerte y mucho despliegue fisico, que apunta al impacto; ése no era mi camino.

La facultad me posibilitd reflexionar sobre aquello y verlo desde otra

perspectiva. El resto de todo eso no me interesa. Y no es que quiera levantar

alguna bandera de lo que hago porque no es lo mio. A lo sumo, siempre fui

critico hacia esta tendencia coreografica del hip-hop que considero que esta
muerta porque siempre repite una formula. (Cruz, 2012)

El periodista Durante la nota hace énfasis en las similitudes que la compafiia de Beltrao
tiene con Km29. Sin embargo, como desarrollaré en la segunda parte de este capitulo, la
relacion de |_s bailarin_s de Km29 con las danzas urbanas es diferente al vinculo que

plantea el coredgrafo brasilefio.
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Anexo 3: La descripcion fenomenologica como
herramienta para futuras investigaciones®’*

1. Introduccion

Durante la investigacion me presenté constantemente con el problema de cémo poner en
palabras un hacer que es en principio corporal. Esta preocupacion alcanzé no solo la
practica de |_s bailarin_s de las compafiias sino también mi propia practica. En 2018, hice
una estancia doctoral en la Universidad Pedago6gica Nacional, dirigida por Germéan
Vargas Guillén y financiada por BECAR Cultura. Alli, Vargas Guillén me propuso
realizar un practicum con |_s estudiantes de una de sus materias de licenciatura donde
estaban leyendo Husserliana XXIII, que es un texto dedicado a la imaginacion y la
conciencia de imagen. Con esto quiero decir, que |_s estudiantes, aunque no eran
especialistas en fenomenologia, tenian algunos conocimientos. Con esta experiencia
comencé a trabajar profunda y colectivamente en el problema de la descripcion
fenomenolo6gica. Mientras que mis primeras experiencias intentando realizar una
descripcion fenomenolégica de mi propia practica en soledad, habian sido poco exitosas,
a través de los talleres con tanto filosof s como bailarin_s en los que se combinaba la
practica de bailar con la practica de escribir pude ahondar en la descripcién
fenomenoldgica y llegar a las reflexiones que aqui presento como una deriva del trabajo

de mi tesis?’2.

2. La descripcion como método fenomenologico

Etimologicamente “coreografiar” significa escribir la danza (yopoc: danza y

'vypaon':grafi, escritura). Esto permite ver hasta qué punto los intentos de hacer la danza

211 a5 primeras reflexiones acerca de este problema fueron expuestas las comunicaciones “Je danse, je me
vide” en el Colloque Premicre Personne, EHESS, octubre 2020; “;Por qué y para qué una fenomenologia
de la danza?” en el Workshop 75 afios de Fenomenologia de la percepcion”; “Danza butoh y
fenomenologia” en el Congreso de Neurodanza, Universidad de Chiapas, México, febrero 2021, asi como
también el articulo “Yo bailo, ell_s danzan

272 Realicé estos talleres en la Universidad Pedagdgica Nacional, Bogota, Colombia, 2018; Residencia
Brote, Centro Cultural Paco Urondo, CABA, Argentina, 2018; Ecole d"été de Phénoménologie organizada
por el grupo ARP, Atelier de Recherche "Phénoménes" , Le Mans, Francia y Festival Archipiélago, agosto
2020 (modalidad virtual).
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escribible se encuentran en el mismo origen de la danza. Uno de los primeros ensayos de
escritura de la danza es el de es M. Feuillet que se encuentra explicado en el texto
Chorégraphie, ou L'art de décrire la danse par caracteres et figures demonstatifs
(Coreografia, o el arte de describir la danza por caracteres y figuras demostrativas)
(1700). En ella, el coredgrafo crea un sistema de notacion para el ballet, donde cada signo
representa una posicion corporal y trayectorias en el espacio. A su vez, en lo sonoro, este
sistema se completa con la misma notacion musical clasica del pentagrama para dar

cuenta de los ritmos que tiene que seguir una determinada secuencia.

Sin embargo, incluso en danzas tan “codificadas” como el ballet, esta representacion no
refleja la experiencia. Tomo, por ejemplo, las palabras de Véronique Doisneau en una
pieza homonima de Jerdme Bel (2004):

Una de las cosas més bellas de la danza cléasica es el pasaje del Lago de los
cisnes donde las 32 bailarinas del cuerpo de ballet bailan juntas. Pero en esta
parte hay momentos muy largos de inmovilidad, de pausa, donde nos
convertimos en un decorado humano con el fin de dar valor a las étoiles. Y,
para nosotras, es la cosa mas horrible a hacer, yo, por ejemplo, quiero gritar o
abandonar la escena. (Bel, 2004)

Lo que le sucede a Doisneau, su vivencia de esa parte del Lago de los cisnes es mucho
mas compleja que lo que la notacion de esa posicion revelaria. Simultaneamente, la
posicién no podria ser realizada sin un deseo de gritar y huir que se contiene. Todo forma

parte de la experiencia.
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Figura 1 M. FEUILLET, CHOREGRAPHIE, OU L'ART DE DECRIRE

LA DANSE PAR CARACTERES ET FIGURES DEMONSTATIFS (1700 : 88.)

Figura 2 BEL, JEROME,VERONIQUE DOISNEAU (2004) ESCENA DE "EL LAGO
DE LOS CISNES"

¢COmo generar una escritura que de cuenta de la complejidad de la experiencia?, ;,como

generar una escritura en la que lo pre-reflexivo pueda aparecer?, ;como accedo a la
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experiencia? No sélo nos hacemos estas preguntas en relacion a un_ mism_ sino también

a la relacion con |_s otr_s: ¢es una experiencia compartible intersubjetivamente?

La filosofia fenomenoldgica se encarga precisamente de describir la experiencia tal y
como es vivida. Es famosa la frase de Edmund Husserl, que Merleau-Ponty introduce en
Fenomenologia de la percepcién (1994, 2016) donde dice que el objetivo de la
fenomenologia es “describir y no explicar”. Para lograr esto se utiliza un método que es
la descripcion fenomenologica funciona entonces como una forma de “volver a las cosas
mismas”, un enfoque en primera persona en el cual como bailarines realizamos una
experiencia de bailar. Esto es de nuestras percepciones, de nuestros cuerpos vividos con
sus kinestesias durante la practica. Se realiza asi un acto de rememoracion de la

experiencia y de puesta en palabras.

2.3. ¢ Como se aprende a realizar una descripcion fenomenoldgica?

Teniendo en cuenta la consideracion de Susan Kozel (2015) del hacer fenomenoldgico
como proceso, intentaré dar cuenta del proceso de realizar una descripcion
fenomenoldgica de una practica. En primer lugar, realizo una préctica corporal.
Finalizada esta, tomo notas, la describo. Esta primera descripcion es exhaustiva. En ella,
detallo los diferentes momentos que fui atravesando en la préctica y las sensaciones que
van despertando. Esta primera descripcion la llamaré subjetiva, ya que es realizada desde
la primera persona y el cuerpo ya esta presente como primera coordenada. No obstante,
esta se parece mas a lo que Susan Kozel llama “basurero mental”. En ella describo
situaciones de la situacion de bailar que acabo de vivir. La situacion se compone de las
situaciones en plural, que puedo identificar en la practica realizada, pero, al mismo
tiempo, es mas que la suma de estas situaciones. La descripcién fenomenoldgica no sélo
da cuenta de todas estas situaciones, sino también de aquello que las atraviesa a todas y

de su misma constitucién como situaciones.

Ademas, durante las realizaciones de los talleres “Describir la danza” me encontré con
otro tipo de descripciones que aparecian cuando los asistentes intentaban realizar una

descripcion fenomenoldgica: la objetiva. En lo sucesivo, esclareceré estos tres tipos de
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descripciones para luego ahondar en como a partir de la descripcion fenomenologica se

puede acceder a los conocimientos précticos de |_s bailarin_s.

3.3.1. Descripcién objetiva

Dedos trepan a la cara
Palmas, pufios con o0jos
Abre manos adelante

Aparece un pajaro con las palmas. Mira al costado de la ventana. Empuja su

mano a la camara. Sacude el pufio

Se agarra la cabeza

Cuello se alarga

Dedos a los ojos

Palmas, mano en la boca

Nariz se acerca, oido a la camara. Cierra 'y abre la mano
Pestafias

Frunce los ojos

Cuello atras

Antebrazo que cruza delante de la cabeza
Cabeza de lado, palmas

Sumatoria de dedos

Empuja dedos arriba

L. A. en Workshop “Describir la danza”, Festival Archipiélago 2020, en linea.
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Leyendo esta descripcion se puede ver lo que sucede en la escena, esto es, aquello que
L.A. esta mirando. Las palabras que elige ademas para realizar la descripcion son las de
un cuerpo biolégico: manos, dedos, cabeza. Su lugar como observadora esta
invisibilizado y pretende un lugar de tercera persona, que coincidiria con una ilusion de
objetividad. Esto mismo ocurre en la descripcion de Feuillet. Siempre la descripcion
objetiva ser& una descripcion del danzar si tomamos en cuenta la distincion con la que

comencé este anexo.

3.3.1.2. Descripcion reflexiva

Me asustaba cuando veia las actuaciones de butoh. Los bailarines suelen estar
desnudos y con la cabeza rapada. Haciendo muecas que parecen expresiones
irreflexivas de gran dolor, realizan movimientos lentos y absurdos. Su
incomprensibilidad radical, su sufrimiento inefable, su crueldad salvaje: es
casi inhumano. Me daba escalofrios de terror y queria cerrar los 0jos.

Me recordaba a Yukio Mishima, a Yasunari Kawabata, al Dit de Geniji, a las
masacres Yy los crimenes que los japoneses cometieron durante la Agresiony a
Hiroshima. A mi parecer, los japoneses son un pueblo de contradicciones
encarnadas. Oscilan vertiginosamente entre la alta civilizacion y el salvajismo.
Tienen tendencia a caer desde lo mas bajo, hasta los animales, hasta los polvos,

hasta el barro?’®.

J.'S. en Ecole d"été de Phénoménologie organizada por el grupo ARP, Atelier

de Recherche Phénomeénes, 2020, Le Mans, Francia.

Como un subtipo de la descripcion objetiva se encuentra la descripcion reflexiva. Esta no
debe ser confundida con el anélisis reflexivo. Mientras que este se desprende de la
descripcion fenomenoldgica y busca estructuras de la experiencia, la descripcion

reflexiva describe aquellas ideas que tenemos del fendmeno con el que nos encontramos.

213 “I] m’a fait peur, quand je regardais des performances de butd. Les danseurs sont souvent nus et avec
les cranes rasés. En faisant des grimaces qui ressemblent a 1’expression irréfléchie de grande douleur, ils
font des mouvements lents et absurdes. L’incompréhensibilité radicale, la souffrance ineffable, la cruauté
sauvage — c’est quelque chose presque inhumain. J’ai des frissons de terreur et je veux fermer les yeux.
Elle me rappelait de Yukio Mishima, de Yasunari Kawabata, du Dit du Genji, des massacres et crimes que
les japonais ont commis pendant 1’ Agression et de Hiroshima. A mes yeux, les Japonais sont un peuple de
contradictions incarnées. lls basculent vertigineusement entre la haute civilisation et la sauvagerie. Ils ont
la tendance de tomber de s’abaisser, jusqu’aux animaux, jusqu’aux poudres, jusqu’a la boue.”
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3.3.2. Descripcidn subjetiva

La transpiracion me despellejé, soy una cebolla a la que se le arranco una capa.

Salgo de la clase, camino por la calle Corrientes hasta Pueyrreddn. Soy otra.

Descripcion propia realizada en base a una clase de butoh con Rhea Volij,
Espacio Pata de Ganso, CABA, abril 2009.

Nervios, calor, ser vista, estar en la pantalla. Acciones que cobran

tridimensionalidad, la temperatura corporal aumenta
¢Estoy siendo vista?

Me muevo y me pregunto, ¢soy clara en lo que muevo?, muevo el brazo, largo,

hacia atrés, observo la luz de la compu, me acerco, nervios...

Latidos del corazén son fuertes, acerco la mano a la camara como queriendo

no ser vista.

L.A. en Workshop “Describir la danza”, Festival Archipi¢lago 2020

(modalidad virtual).

En este mismo grupo de descripciones podemos incluir la de VVéronique Doisneau en la
obra de Bel. Para entender la diferencia entre la descripcion subjetiva y la fenomenoldgica
resulta Gtil indagar en la diferencia entre la experiencia privada y en primera persona. La
primera es de la dimensién de un yo como identidad. En cambio, en el segundo caso, el
“y0” es en tanto que sus dimensiones pre personales y personales, utilizando los términos
Merleau-Ponty (1994, 2016). Este autor define a la dimension prepersonal como una
primera adhesion al mundo, es el cuerpo habitual, el tiempo de las funciones corporales
y de la naturaleza, que tiene al nacimiento y la muerte como horizontes. En esta dimensién
el yo es anénimo y previo a la situacion. Por otro lado, en la “dimension personal”, el
cuerpo esta en acto, esto es, abocado a sus fines practicos. Es el cuerpo actual, en

situacion.
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Al igual que en la descripcion fenomenoldgica, estas descripciones en tanto realizadas

por |_s bailarin_s se corresponden al concepto de bailar que desarrollé anteriormente.

3.3.3. Descripcién fenomenoldgica

Y empecé a sentir la relacién esencial con el mundo, a ser este mundo,

indistinguible de la tierra y de los animales que la habitan.

Pero se trataba de una sensacion siempre efimera: la conciencia nunca nos
abandona, esta ahi, sumergida, lista para despertar. Esta en estado latente y los
sentidos la despiertan constantemente: esta danza fue, por tanto, para mi una
lucha constante en contra de mi conciencia para poder entregarme al mundo.
Era una lucha (un esfuerzo, como dije al principio) por soltar la mirada que
siempre tengo sobre mi, la mirada que me juzga, y ser, simplemente ser, nada
mAas que eso. Esta es otra paradoja de la danza -o més bien de la vida, pero que
la danza revela- que he experimentado: se estd mas en la plenitud del ser cuanto

mas se intenta escapar del propio ser?’4,

Francesca en Ecole d'été de Phénoménologie organizada por el grupo ARP,
Atelier de Recherche Phénoménes, Le Mans, Francia.

El enfoque es el de la “primera persona”. Esto implica considerarse a un_ mism_ como
el punto cero de la experiencia, como un cuerpo en situacién y no en una posicion
objetivable. Los riesgos con los que nos encontramos al realizar una descripcion
fenomenoldgica son al menos dos. Por un lado, realizar la descripcion en base a las ideas
previas que tenemos de lo que hacemos cuando danzamos. Por otro lado, siempre habra
algo del orden de lo no decible de esta experiencia. Podemos pensar esto como un limite
0 como posibilidad, creacion.

274 “Et j’ai commencé a sentir la relation essentielle au monde, d’étre ce monde, indiscernable de la terre et
des animaux qui I’habitent.

Mais il s’agissait d’une sensation toujours éphémere : la conscience ne nous abandonne jamais, elle est 1a,
souterraine, préte a se réveiller. Elle est assoupie mais les sens la réveillent sans cesse : cette danse a été,
donc, pour moi, une lutte constante contre ma conscience pour m’abandonner au monde. Elle a été une lutte
(un effort, comme j’ai dit au début) pour arriver a laisser tomber le regard que j’ai toujours sur moi-méme,
le regard qui juge sur moi-méme, et pour arriver a étre, tout simplement a étre, rien d’autre que cela. Voila
un autre paradoxe de la danse - ou plutdt de la vie, mais que la danse dévoile - dont j’ai fait ’expérience :
on est plus dans la plénitude de I’étre quand on s’efforce d’y échapper de son propre étre-1a.”

373



3.4. Descripcion fenomenoldgica

Una vez realizada la descripcion es necesario realizar un “analisis reflexivo” (Embree,
2012: 76-84) para poder encontrar los conocimientos précticos que se desprenden de la
misma. Introduciré aqui un ejemplo de mi propia préactica a partir de notas tomadas a
partir de la obra “;Cémo la pasaste en Mar del Plata?”’, CABA, septiembre 2018. Para
presentar la descripcion, usaré las estructuras de escrituras utilizadas en la obra On
Becoming Aware: A Pragmatics of Experiencing (2003) por Natalie Depraz, Pierre

Vermersch y Francisco Varela?”.

3.5.1. Breve fondo de la practica (brief background of the practice)

La danza butoh surgié en Japdn en los afios 60°s, creada por Tatsumi Hijikata y Kazuo
Ohno?’®, Esta danza fue concebida en la tension entre las practicas corporales japonesas
tradicionales y la llegada de la americanizacion y de las practicas artisticas europeas,
sobre todo las vanguardias (surrealismo y dadaismo principalmente) y el expresionismo
aleman (un discipulo de Mary Wigman, Eguchi Takaya, forma a toda una generacion de
bailarines japoneses entre los afios 50°s y 60°s). Su proyecto, como comenta Stephen
Barber, consistia en la busqueda de una forma transformadora del cuerpo que lo acercara
ala muerte y a aquello que se encontrara en la sombra de nuestra experiencia en el mundo
(Stephen Barber, S. 2010:16). El cuerpo en el butoh es concebido en dos movimientos: el
morir o vacio y, luego, el ser habitado por fuerzas animales, vegetales 0 humanas que
dancen al cuerpo. Esto Gltimo también puede ser expresado como que el bailarin o la

bailarina deviene estas fuerzas.

275 Aunque me baso en la estructura que usan en esta obra para la escritura de la descripcion, las experiencias
que aparecen en el mismo son mas bien generalizaciones de muchas experiencias de la misma practica. Dos
preguntas pueden hacerse con respecto a esto: ¢se puede no generalizar cuando una realiza una practica
regularmente? La misma practica, al incluir las practicas precedentes, ;no es en si misma una
generalizacién?

26 En japonés los nombres propios se deben escribir primero el apellido y luego el nombre, es decir, seria
Hijikata Tatsumi. En esta comunicacion usaré la convencion occidental de nombre y apellido para la
homogeneidad entre los artistas y autores.
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Figura 3 Tatsumi Hijikata performs “Revolt of the Body (Red Dress),” 1968, in a photo
on view at Nonaka-Hill gallery. (Roku Hasegawa / Nonaka-Hill / Keio University Art
Center)

3.5.2. Marco general (the overall setting)

La exigencia del vacio mental/corporal como punto de partida para la danza exige
sesiones prolongadas donde muchas veces se busca llegar a ese “estado para” a través de
atravesar el agotamiento corporal/mental. Esto podria traducirse verbalmente en la frase:
“ya no puedo mas”, y, empero, se sigue bailando. El objetivo de esto es la disolucion del
“yo” que danza, es decir, un estado personal ¢ identitario, e incluso de reconocimiento de
uno/a mismo/a. Una vez llegado a ese estado de apertura al mundo, el/la bailarin/a
atraviesa, se “llena” de fuerzas que aparecen en el movimiento y, al mismo tiempo, lo
producen, en un estado de “ser movidos”. Las sesiones se suceden en un continuo, es
decir, desde que se comienza a bailar, se busca no detenerse ni salir del estado. Es por

esto que las correcciones son realizadas luego de bailar.

En este caso, la sesion a la que me referiré fue realizada en soledad utilizando como
ambiente sonoro el album Eau nouvelle de Hiroko Komiya. La sesion consistio en un

momento de preparacion y otro de realizacion de una secuencia de devenires de la obra.
3.5.3. Punto de partida (starting point)

Estoy en un cuarto blanco, vacio con piso de madera.
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Después de encender la musica, me ubico de pie en un lugar que elijo y a partir de ahi mi
cuerpo se orienta hacia un adelante y hacia un atrds. No siento igual uno y otro lado. En
el frente, aunque estoy sola, esta la sensacion de otro que mira, del otro que mirara. Siento
mis pies presionando el piso. Desde esta presion comienzo a rebotar de los pies a la
cabeza, hacia arriba y hacia abajo. Intento relajar todo el cuerpo. Relajo la mandibula.
Para poder hacer eso la muevo y la tensiono, luego expiro con ruido.
A UFFFFFFFFff....rrrrrr. Repito esta forma de relajar con otras partes. Imagino un hilo
luminoso que recorre desde la cabeza hasta los pies y vuelve a subir. Es una imagen que
se siente dentro y no se funde con el blanco de la pared. De hecho, mientras sigo rebotando
con los ojos abiertos, el blanco de la pared empieza a desdibujarse y por la mirada
desenfocada, veo manchas deformes. Las rodillas estan blandas. El aire entra y sale a un
ritmo diferente que el rebote, pero ambos ritmos se sienten armonicos entre si. Se me va
aumentando la velocidad del movimiento. El tiempo entre la subida y la bajada se reduce
y la energia se vuelve méas y mas circular hasta que los pies se desprenden del piso y el
rebote incluye saltos.

3.5.4. Suspension (suspension)

Empiezo a cansarme, pero contindo y siento que es el mismo esfuerzo seguir que parar.
Me produce pereza parar el movimiento. Dejo de llevar mi atencion al esfuerzo y al
tiempo que pasa. De a poco la velocidad comienza a descender hasta que el rebote vibra
internamente. Mas lento voy, mas se desdibuja el mundo exterior y mas vibraciones
internas siento, sobre todo en las rodillas. Algunas son como burbujas mas chicas y otras
como vibraciones mas grandes, siempre en sentido perpendicular al piso. Me dejo mover

por la sensacion. El tiempo se estira.
3.5.5. Redireccion (redirection)

Antes de comenzar me di una tarea que era la secuencia coreografica de una obra. Esta

reaparece...

...1as piernas y manos se abren. Refuerzo la sensacion de calor en la piel con la tension de
los masculos de las extremidades y al mirar alrededor en lo que veo se destaca como pega
la luz. Desde el primer movimiento hasta el final de la secuencia, esta fluye sin cortes. El

sonido de la musica es pregnante. No tiene beats regulares y, aungue la conozco, todavia
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me sorprende y reacciono a ella cambiando la velocidad y/o direccion de lo que hago.
Hay momentos en que olvido lo que sigue mientras sigo haciendo. El olvido se me
anticipa a lo que sigue, es un tiempo futuro que ingresa al presente pero el presente
continta en la sensacién de estar jetée al espacio y tiempo donde el olvido es forzado a
ser resuelto. Otros momentos se sienten mas “justos”. No estoy adelante, ni atras del

tiempo y estoy cerrada en mi misma y abierta al espacio al mismo tiempo.
3.5.6. Final (end)

La secuencia termina en tension y en un silencio, en una nada, en un intento corporal de
un punto final. Lo sostengo el mayor tiempo posible y luego relajo. Estoy mas relajada

que cuando empecé, siento los 0jos mas abiertos.
3.5.7. Efectos posteriores (after-effects)

Luego de realizar la secuencia me pregunto qué momentos senti mas “justos”, donde mi
sensacion era mayor o, como se dice en danza, qué partes “funcionaron”. Estoy

transpirada y siento la piel ligeramente despegada.
3.5.8. Andlisis reflexivo®”’

Al principio me doy direcciones a mi misma, como tensionar para relajar o la imagen del
hilo mental. Estas pautas son conocidas para mi. No recuerdo cuando, donde o de quién
las aprendi pero las repito hace muchos afios como un catélogo de relajacion. EI cambio
del estado cotidiano al requerido por la danza es un cambio en la percepcion del tiempo
y del espacio que se da en esta experiencia sobre todo por la mirada pero se sostiene en
el ritmo del ambiente sonoro. No hay un momento de vacio sino la accién de vaciarse que

se actualiza en diferentes momentos. El vaciarse ademas incluye un inmediato llenarse.

217 gl andlisis reflexivo es un trabajo posterior a partir de la descripcion de vuelta a esta para encontrar sus
elementos estructurales. German Vargas Guillén afirma lo siguiente acerca de esta etapa: “...el analisis no
puede ser desconectado de la reflexion. Asi, pues, tanto valor tiene el uno como la otra. Ahora es posible
detener la atencion en esta Gltima. La reflexion pone en juego el campo de las variaciones. Es, en si, apertura
y despliegue del polo noético. No se trata solo de lo que se da, sino de la manera como se nos da. No solo
es el sentido, sino la didspora de posibilidades de sentido que se abren cuando vivimos, cuando tenemos
una experiencia. No es s6lo la manera en que lo entendemos, sino los multiples horizontes en los
cuales puede ser entendido y realizado el sentido” (Vargas Guillén, German “El analisis reflexivo y el
método fenomenoldgico. Contribucion de la destrascendentalizacion de la fenomenologia”, Investigaciones
Fenomenoldgicas, vol. Monogréfico 7, (2018) [245])
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Este llenarse es un dejarse llenar. Los momentos de olvido, sin embargo, muestran que

ese vacio no es un estado sino una accion siempre en vias de realizacion.

3.9.3.6. Palabras finales sobre describir la danza

Con el objetivo de poder definir y realizar una descripcion fenomenoldgica, debi
distinguirla de dos otras descripciones: la objetiva y la subjetiva. En cuanto a la primera,
esta supone un punto de vista sobre el danzar y no sobre el bailar. La segunda, en cambio,
es una descripcion del bailar, pero en cuanto experiencia privada, mientras que en la

descripcion fenomenoldgica el objetivo es describir la experiencia en primera persona.

Luego, realizo una descripcion de mi propia experiencia, usando la forma propuesta por
Varela, Vermesh y Depraz. Esta me permite poner en evidencia cudles son los
conocimientos practicos que requiere la practica de bailar una danza determinada, en este
caso el butoh. Alli encuentro que aquello que es enunciado respecto de esa danza por |_s
practicantes se debe esclarecer para poder explicar mas claramente de qué se trata esta
danza o, en términos de Schutz, cudl es el estilo de vivencia requerido por ella. Es asi que
aparece como un conocimiento practico necesario e indispensable para bailar el saber
vaciarse y llenarse. Sin embargo, estos conceptos presentados aislados de la descripcion
son metaforas. Por el contrario, en contexto, esclarecidos por las referencias corporales y
emocionales, que refieren tanto al cuerpo fisico, como al cuerpo actual atravesado por las

sensaciones, corporaliza los conceptos y los vuelve intersubjetivos.

Vaciarse y llenarse pueden considerarse como cambios de atencién, esto es, cambios en
la tematizacion. En la descripcion estos cambios se muestran fragiles y efimeros

mostrando la fluidez de la atencion.

Por ultimo, considero importante estos ejercicios de describir la danza, o mejor dicho, de
describir el bailar porque hacen compartibles intersubjetivamente aquello que | s
bailarin_s hacen sin saber que estan haciendo. Este conocimiento no solo es util al campo
de los estudios de danza y de la corporalidad, sino que también pueden ayudar a

comprender mas acerca de la experiencia de tener/ser un cuerpo.
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