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INTRODUCCION




La danza butoh es una expresiéon dancistico-teatral de la vanguardia
japonesa que tiene sus inicios en la década del sesenta. Llega a la Argentina en
1986 con dos espectaculos de sus "padres fundadores", Kazuo Ohno como intérprete
y Tatsumi Hijikata, como director y coredgrafo (quien habia fallecido justamente
ese mismo ano). En aquel entonces, dichas performances no sélo conquistaron a los
espectadores sino también a algunos artistas que se sintieron motivados a viajar
para formarse y traer su técnica a nuestro pais. A partir del 1995, la danza butoh
fue creciendo y consolidando un espacio propio de producciéon en el ambito local y,
actualmente, hay muchas personas que la eligen como practica artistica o como

forma de entrenamiento y desarrollo personal.

Es importante mencionar que mi relacién con la danza butoh es doble en
tanto ademas de constituirme en etnégrafa de la misma, desde hace quince afios
soy performer, circunstancia que sin duda, incidi6 de manera significativa en la

formulacién del problema de investigacion que aqui presento.

Al respecto cabe sefialar que la realizacion de este estudio marca, en cierto
sentido, una continuidad con mi tesis de licenciatura, en la que también fue
necesario convertir un espacio de mi practica cotidiana en un campo de interés
antropolégico. En aquel entonces, el camino que habia tomado para convertirme en
antropdloga, estrechamente vinculado con mi insercién laboral en el campo de las
politicas publicas para la infancia!, me habia llevado lejos de mi identidad como
artista. No obstante, méas allda de las diferencias que involucran el tema y el
contexto de estudio, he repetido el proceso de develar el entramado de supuestos y
juicios de valor que conllevé mi posicionamiento como “nativa” e investigadora. Es
asi que he podido continuar ahondando en aquellas reflexiones iniciales que

marcaron aquel primer rito de pasaje.

Asimismo, mi conocimiento corporal de la técnica Butoh impuso, ademas, la
necesidad de profundizar estas discusiones de orden metodolégico a partir de una
reflexién sobre el rol que jugd este tipo de conocimiento en el proceso de

Investigacion.

1 Tesis de Licenciatura “Etnografia de representaciones y practicas sobre la infancia y
adolescencia en las Defensorias del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. Un
estudio de caso”. (Director: Dr. Pablo Wright. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de
Buenos Aires. 2001).



Estas particulares circunstancias atraviesan la formulacién y escritura de
mi tesis doctoral y han propuesto el cumplimiento de dos importantes objetivos. Por
un lado, presentar un estudio antropoldgico acerca de los procesos de asimilacién
y/o reelaboracién de elementos provenientes de marcos culturales orientales y
occidentales que se encuentran presentes en la danza butoh (especialmente en sus
técnicas y practicas de entrenamiento), con el fin de describir y analizar la
experiencia de transformacion de los usos del cuerpo y la subjetividad de los
practicantes como consecuencia del aprendizaje de su técnica. Por otro lado, un
objetivo de orden tedrico-metodolégico que trata de dar respuesta a las siguientes
preguntas: /incide el conocimiento de la técnica como bailarina en el rol de
antropéloga?; en ese caso jes una ventaja o una desventaja? En esta misma
direccién también surge la necesidad de formular preguntas de orden
epistemolégico, tales como: jqué implicancias conlleva el compromiso corporal en el
trabajo de campo?, /podria constituir la experiencia corporal algun tipo de
conocimiento de orden distinto al que no se accede a través de las entrevistas y la

observacion participante?; y si asi fuera, /qué status tendria este conocimiento?

La tesis se estructura en una introduccién, tres partes y una conclusion.
Decidi organizar los ejes y contenidos centrales de cada una tomando como
referencia el sentido mas difundido de la palabra BUTOH, es decir, BU ‘enterrarse
con los pies” y TOH, “volar con los brazos”, aludiendo asi a los respectivos
movimientos de acercamiento y distanciamiento que como etnégrafa y performer de

dicha danza, he debido realizar durante el proceso.

La primera parte, BU, realiza un inicial acercamiento al tema de
Investigacién para comenzar a “enterrarnos’ en esta practica artistica a partir de
explorar los estudios previos acerca de ella. Asimismo, BU refiere a los momentos
que han implicado mayor involucramiento, un espacio “pantanoso” que alude a las
relaciones entre la antropdloga y la performer. El primer capitulo presenta la
danza butohy su contexto de surgimiento, asi como algunas de las particularidades
que propone su practica al re-territorializarse en Argentina. Discuto también los
elementos orientales y occidentales que usualmente se vinculan con su practica,
problematizando estos conceptos y dando cuenta de su uso en este trabajo. En el
segundo capitulo, desde una perspectiva etnografica, cuestiono la situacién de un
“estar en el campo” en el que convergen mis dos roles a partir de una discusién

critica que aborda los vinculos entre el quehacer etnografico en el campo y la
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dimensién biografica del investigador. Expongo, ademas, el proceso que comprendid
el desplazamiento de la mirada desde la performer hacia la antropéloga, revelando
en retrospectiva, los hechos o momentos clave que incidieron en estas
transformaciones. Asimismo, resefio la tarea de control de supuestos compartidos
con los actores sociales del area de estudio, asi como aquellos propios, en virtud del

lugar que ocupo en el “campo” (Bourdieu, 1991) del Butoh local.

La segunda parte, TOH, involucra aquellos momentos en los que ha
predominado el ejercicio de la distancia y la objetivaciéon. Un sobrevuelo que abarca
teorias y métodos. En el tercer capitulo abordo un didlogo critico a partir de la
confrontacién de modelos de la corporalidad occidentales y de planteos de algunas
filosofias contemporaneas japonesas teniendo en cuenta las nociones de sujeto-
mundo y cuerpo—mente—espiritu, asi como también exploro sus vinculos con los
procesos cognitivos y la participacion de las emociones. En el cuarto capitulo
explicito el marco tedrico metodoldgico en el que basaré mis andlisis. Este marco
estd conformado fundamentalmente por el concepto del “embodiment” (Csordas,
1993), el modelo de “cuerpos significantes” desarrollado por Silvia Citro (2009), y la
propuesta de “tecnologias corporales” de Hilda Islas (1995). También presento una
metodologia especifica para sistematizar el tipo de conocimiento que, como
consecuencia del compromiso corporal del/la etnégrafo/a, se produce en el proceso

de investigacién.

En la tercera parte, BUTOH, confluiran ambos tipos de abordajes en un
movimiento que abarca enterrarme para al mismo tiempo sobrevolar. Retomaré asi
aspectos trabajados anteriormente en un juego dialégico que me permitira
profundizar los analisis. En el quinto capitulo analizo la llegada de la danza butoh
a la Argentina a partir de las “trayectorias individuales” de dos de los principales
impulsores de este arte en la década del noventa en nuestro pais. En el sexto
capitulo discuto los procesos de "traduccién cultural" que acontecen en los
movimientos y las experiencias de los bailarines de danza butoh local, identificando
las matrices de significacién en torno a su practica. En el séptimo capitulo, analizo
los discursos globales y especificos que subyacen a la circulacién y difusién de
practicas de procedencia de marcos culturales orientales (tai chi, yoga, qi gong,
etcétera), dando cuenta de las particularidades que adquiere en el caso de las

reelaboraciones del Butoh local



Antes de comenzar este juego entre acercamientos y distanciamientos, creo
imprescindible establecer algunas coordenadas sobre este proceso de investigacion

para la lectura de las distintas partes y capitulos.

I-

Unos “maestros” japoneses, creo que eran tres, me explicaban mientras
yo queria escribir la tesis que tenia que cambiar la perspectiva. No se
rataba que escribiera las palabras, sino que las encontrara, porque en
tratab. b y/ lab. y t

realidad "ya estaban escritas"
- Tenés que limpiar lo que estd en el lugar equivocado - me decian.

Entonces me mostraron una madera enooorrrrmeeeee cubilerta de una
pintura, como sI fuera una cal muy blanca, y me dieron un trapito muy

chiquito.
- Empez4d a limpiar —dijeron, y ya no hablaron mas.

Asi, comencé a limpiar sin saber muy bien de qué se trataba esta tarea.
Cuando pasaba el trapito aparecian manchas negras e inicié entonces un
Juego con las “formas” hasta que me parecio que surgian algo asi como
Ideogramas que yo interpretaba como palabras que se 1ban uniendo unas
a otras. Pasaba por muchos momentos de duda, si seguir limpiando por
acd o por alla. Los japoneses miraban. Miraban con esa mirada japonesa
que nunca deja saber que piensan, pero yo creo que percibi que asentian.
FEstuve trabajando toda la noche Iimpiando y limpiando. Me desperté en

plena tarea y super cansada. [Tengo unas ojeras enormes!

(Un suefio de la antropéloga durante el proceso de investigacién)

Comencé mi formacién como actriz en el afio 1984 en Buenos Aires,
integrando el Grupo Teatro Libre hasta el afio 1989. Luego co-cree y co-dirigi el
Grupo de Investigacién y produccion 7Teatrolapeste con el que participé en distintos

Festivales hasta el afio 1995, en el que me incorporé al grupo 7Teatro delle Imagini.

Como actriz, mi formacién siempre estuvo vinculada a un teatro fisico,
corporal, “donde la voz, el cuerpo y el texto tuvieran la misma jerarquia en el

escenario”’, como soliamos decir con mis compafnieros de entonces. Mis incursiones



en practicas corporales, habian estado ligadas al llamado teatro antropolégico y a
las artes marciales. En todos esos afios, nunca habia asistido a una clase de danza.
A lo sumo, recuerdo alguna experiencia ya demasiado lejana en Expresion Corporal
cuando era nifia. No creo equivocarme si confieso que esto fue asi debido a que la
danza clasica o la contemporanea siempre me habian provocado una frustrante y
amarga sensacién en tanto mi cuerpo no respondia a ninguno de sus parametros y

requerimientos de flexibilidad, ligereza, liviandad, pequefiez, femineidad, etcétera.

Llegué a la danza butoh a través de Gustavo Collini, uno de los pioneros que
trajo el Butoh a Buenos Aires, cuando una companera insistié que no podia dejar
de hacer la experiencia. Si bien yo me resisti bastante debido a que no me
entusiasmaba hacer “danza”, desde el momento en que tome la primera clase,
aunque con algunas intermitencias por embarazos, maternidades |y también
procesos de tesis!, no he dejado de practicar este arte escénico y Collini ha dirigido
la mayor parte de los espectaculos de Butoh en los que he participado. En el afio
2004, me animé como profesora y comencé a dar clases tanto en forma particular
como en instituciones educativas (Universidad de Tandil, Escuela Metropolitana de
Arte Dramatico), situacién que me obligé a posicionarme desde un lugar diferente y
con un mayor compromiso. Afios después, en el 2009, conformé el Grupo Oroborus
Teatro Butoh que actualmente dirijo y con el que hemos realizado algunas

experiencias escénicas.

Es justo decir que, muy probablemente, debido a esta cercania o apego con
la técnica de la danza butoh y a los efectos que sentia en mi propia persona, la
formulacién de la hipétesis inicial sostenia que su practica reiterada posibilitaba la
modificacién de “habitus” (Bourdieu, 1991). Afirmaba que el entrenamiento
posibilita un proceso que convierte al cuerpo en un escenario en el que se busca
propiciar la experiencia de un estado de liminalidad que permite confrontar el
"habitus" socialmente incorporado con otro tipo de movimientos “més propios”
ligado a “lo organico y al inconsciente”. No obstante, como iré desplegando a lo
largo de los capitulos, esta entusiasta version de la hipétesis encontré limites y se
ha ido modificando sensiblemente. Tal como en el suefio, la he ido “limpiando” y
reacomodando; a medida que avanzaba en el trabajo de campo y en la
profundizaciéon de las reflexiones a las que me llevaban los analisis. La

confrontacién de “habitus” se vio entonces relativizada por fuerzas contrarias,
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producto de nuestra historia local, que incluyen también su tendencia a la

reproduccion.

II- Mi formaciéon como butoh-ka entonces, estuvo ligada a uno de los
pioneros de la danza butoh local. Aunque fue el primero que comenzd a explorar en
esta practica y a formar performers en nuestro pais, no fue el mas prolifico en
iniciar a bailarines que siguieran comprometidos en la produccién de obras
vinculadas a esta propuesta artistica. No obstante, el campo de la danza butoh
creci6 mucho por la accién de otra de las artistas que trajeron este arte a la
Argentina, Rhea Volij. Cabe mencionar que ambos “maestros” locales no han tenido
contacto entre si, al menos no amigables, manteniendo desarrollos independientes.
Esta situacion incidié bastante, como describiré y analizaré en el segundo capitulo,
para que yo, perteneciente a la “rama de Collini”, no mantuviera contactos mas

libremente con la “otra” linea del Butoh local.

En este sentido, esta investigacion constituye de mi parte, un intencionado
esfuerzo por pretender atravesar estas barreras. Sin embargo, debido a mi posiciéon
particular como “nativa” e investigadora, acciones y analisis siempre pudieron y
pueden ser objeto de diferentes lecturas. Unas frases de mi diario dan cuenta de las

emociones y pensamientos que experimenté durante el proceso:

no tenia la menor idea que deambularia
muchas veces
casi a ciegas,
sin tener conclencia de
las desilusiones
que me esperaban,
sin prever la inmensa soledad que me acompano gran parte de
este viaje sin saber
hasta qué punto me atormentarian
las dudas
al mismo tiempo,
que sospechaba felizmente
la alegria que brotaba amorosamente
de mi obstinado afan por construir puentes

entre mi Butoh y el de “los otros”
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En la medida en que los lugares son producto de las interacciones, o como
sostiene Michel De Certeau (1984), “un lugar es un espacio practicado” (cit. en
Wright, 1998: 67), el campo de una investigacién “queda circunscripto por el
horizonte de las interacciones cotidianas, personales y posibles entre el
investigador y el informante” (Rockwell, 1986: 12). En este sentido, el lugar
etnografico, se constituy6 a través de todos aquellos espacios en los que hubo
interaccién con las personas vinculadas a la danza butoh (ensayos, visitas,
encuentros, clases, performances, etcétera.). Tomando en cuenta mi posicién critica,
y con el propésito de abordar los complejos procesos de traduccién cultural que
supone el encuentro entre paradigmas corporales disimiles, pondré en dialogo las
distintas “voces” y experiencias que componen este particular campo artistico en

formacion.

En primer lugar, utilizo como fuente un material que no es propio de este
proceso de investigacién pero que da cuenta de mi propia experiencia como
performer (formacién, entrenamiento y también como profesora e intérprete)
constituido por las notas personales que fui escribiendo a-sistematicamente en un
diario que acompané distintos momentos de mi practica desde el afio 1995 en

adelante.

En segundo lugar, cuento con los distintos materiales que son producto de
mi tarea como investigadora-etnégrafa (2007- 2011). Por un lado, la observacién
con participacién y las notas de campo de los workshops de los “maestros”
japoneses con quienes tomé clases en Buenos Aires como Akira Kasai, Ko
Morobushi, Minako Seki, y en Bolivia (Lago Titicaca) con Atsushi Takeneuchi.
Asimismo, cuento con las entrevistas que les realicé, asi como las de algunos otros,
como Tadashi Endo y Katsura Kan en cuyas clases no participé. Por otro lado,
también hice entrevistas en profundidad a los ya mencionados performers
argentinos pioneros que relocalizaron la danza butoh en nuestro pais: Volij y
Collini; asi como entrevistas semi estructuradas a dieciséis performers argentinos.
La mayor parte de estos Ultimos participaron en alguna de las ediciones del tnico
evento que reune periédicamente las producciones de los performers locales. Me
refiero al Ciclo Tardes y Noches de Butoh que se realiza desde el afio 2007 y al que
he tomado como “unidad de experiencia’ (Turner, 1982). Alli he realizado
observacion con participaciéon durante los afios 2008 y 2009 y en menor medida en

las ediciones 2010 y 2011. Dicho evento dura cuatro fines de semana por afo,
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proclamandose como un espacio “dedicado al Butoh y sus devenires” en el que cada
performer pone en escena un trabajo corto que puede durar entre diez y treinta
minutos. Ademas de las entrevistas mencionadas he realizado una encuesta corta a
los espectadores durante las presentaciones realizadas en la edicién del afno 2008

(ver anexo).

Cabe mencionar que dicho Ciclo esta organizado por Quio Binetti, una de las
performers locales que se ha formado con Rhea Volij y que también da clases de
danza butoh en el ambito local. Teniendo en cuenta que tanto Binetti como yo
(formada por Collini) podriamos ser consideradas como una segunda generacién del
Butoh en Argentina, he realizado observaciones con participacién durante un
periodo de cuatro meses en las clases que ella dicta en forma particular. Asimismo,
hice autoetnografia de las clases que yo dictaba para la misma época, en la Escuela

Metropolitana de Arte Dramatico (GCBA).

Continuando en esta direccién, también realicé observaciones con
participaciéon del proceso de creacién de las obras de las dos danzas que ambas
presentamos en el Ciclo. Me refiero a la obra Membrillar del Grupo Siguiera (2008),
que Binetti dirige, y £n del Grupo Oroborus (2010) bajo mi direccién. Me parece
Importante mencionar que existen algunas similitudes en la conformacién de los
elencos de los grupos, ya que ambos estaban compuestos por dos varones y dos
mujeres. No obstante, como diferencia, puede marcarse que en el caso el Grupo
Siquiera, Binetti cumple el doble rol de directora y performer, mientras que en el
caso de Oroborus he preferido participar sélo en calidad de directora y corebgrafa

del proyecto.

Por dltimo, cuento con un corpus integrado por textos tedricos y material
videografico, los escritos legados por los maestros fundadores, las reflexiones de
criticos de danza, y ciertos andalisis provenientes de disciplinas, como la psicologia o
el arte, que refieren puntual o tangencialmente a los principios técnicos, filosoficos
y estéticos de la danza butoh. Todos estos materiales son resefiados con mayor

detalle en el primer capitulo para luego ser retomados en los siguientes.

III- La Antropologia de la Danza es un area de escaso desarrollo en el ambito

local. De hecho, luego de obtener la Licenciatura en Antropologia, me mudé al
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Departamento de Artes, incorporandome a la catedra Teoria General del
Movimiento, primero como adscripta y después como docente, donde habia ya
algunos antropélogos y antropélogas con las mismas inquietudes que yo. Encontré
entonces, la posibilidad de reunir a la performer y a la antropdloga, estos pedazos
separados hasta ese momento, incomunicados, casi estancos de mi misma que, sin
embargo, se encontraban activos y funcionaban con fuerza, pero en distintos

momentos y lugares.

En este sentido, es preciso sefialar que mi formaciéon en danza butoh fue
paralela a mis estudios en antropologia y, con el tiempo, fui comprendiendo en qué
medida estos caminos iban encontrando puntos de contacto. Pensando en
retrospectiva, veo que justo en el momento en que me encontraba construyendo
este tema y problema de investigacién, comencé a comprender algunos de los
vinculos posibles entre mis dos pasiones. Si como antropé6loga la tarea consistia en
poner en crisis las “categorias” sostenidas por un grupo social, como performer
butoh me veia en la urgencia de poner en crisis los movimientos corporales y la
gestualidad habituales. Si bien me detendré en los capitulos cuarto, quinto y sexto,
en las particularidades de su técnica, basta decir por ahora, que el movimiento que
propone esta expresiéon dancistico-teatral, no tiene que ver con ajustarse a
movimientos codificados previamente sino que por el contrario, se parte de
Improvisaciones personales en las que se busca “ser danzado” por los propios

1mpulsos “organicos”.

En el marco de aquella catedra, y con otros investigadores antropdlogos
interesados en estas areas de la antropologia del cuerpo, de la danza y la
performance, conformamos en el afio 2006 el Equipo de Antropologia del Cuerpo y
la Performance dirigido por la Dra. Silvia Citro. No obstante, atin son pocas las
etnografias que abordan la danza y las técnicas corporales en el campo
antropolégico local. Como antecedentes se encuentran investigaciones sobre danza
contemporanea (Mora, 2010) y trabajos sobre tango (Carozzi, 2009; Ramos 2010,
Liska, 2012). También deben ser considerados como antecedentes aquellos trabajos
que se enmarcan dentro del Equipo mencionado, vinculados a distintas tradiciones
como el —afro— candombe (Rodriguez, 2006, 2008 y 2009), capoeira (Greco, 2008 y
2009; Greco y Iuso, 2009) y danzas afro-brasilefias (Citro, Greco y Rodriguez, 2007;
Rodriguez 2009) — amerindias — danzas peruanas (Benza Solari, 2000; 2005; 2006 y
2009); danzas y musicas tobas y mocovies (Citro, 2005; Citro y Cerletti, 2006 y
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2009), expresiones andinas, como el canto de copla con cajas, bandas de sikuris y
diferentes danzas (Mennelli, 2006, 2007a y b; Podhajcer, 2009; Mennelli y
Podhajcer, 2009).

Cabe senalar que son muchisimas menos las investigaciones que han
tomado las practicas corporales de origen oriental. Pueden citarse, en este sentido,
los trabajos sobre Yoga (Diego, 1999; 2004) o los trabajos sobre tai chi chuan
(Lewin, 2009; 2012) o el aikido (Lépez, Carini y Lépez, 2011). También se
encuentran los trabajos sobre grupos Zen (Carini, 2004; 2010 y 2011), o sobre los
grupos Sai Baba (Puglisi, 2009a; 2009b; 2012), entre otros.

El presente estudio acerca de las reapropiaciones de la danza butoh,
constituye el primero que la aborda desde una perspectiva etnografica, siendo en
este sentido una contribucién a una linea de estudios que se encuentra aun en
desarrollo. Es importante destacar que los estudios sobre las artes escénicas, por lo
general, realizan andlisis de la estética de las obras o de las conexiones de éstas con
las biografias de sus directores y coredgrafos, y los contextos histérico-culturales a
los que pertenecen, pero pocas veces analizan las practicas de entrenamiento y
ensefnanza-aprendizaje y/o los ensayos y procesos de construccién de espectaculos.
Precisamente, un estudio etnografico, como el aqui planteado, que se pregunta por
el tipo de subjetividades que en el marco de la practica reiterada de danza butoh se
promueve, permite impulsar una perspectiva de investigacién hasta ahora muy

poco desarrollada.

Asimismo, me interesa seflalar que iniciar didlogos con las filosofias
japonesas contemporaneas contribuye a extender los horizontes de analisis e
interpretaciéon. El interés en profundizar este diadlogo intercultural entre las
mencionadas filosofias, se centra fundamentalmente en esclarecer no sélo aquellos
elementos que constituyen marcadas diferencias sino también en apreciar aquellas
Instancias que son comunes. En este sentido, este tipo de analisis pretende
constituir un aporte a las discusiones en el marco de la antropologia del cuerpo y de

la danza que pocas veces han indagado en estas comparaciones.

Por dultimo, me interesa destacar que, si bien la corporalidad del/a
etnégrafo/a ha sido considerada por distintos/as investigadores/as de la
antropologia del cuerpo y de la danza como parte de los procesos de produccién de

conocimiento, pocas veces ha sido reflexionada de manera metdédica. En este
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sentido, otro aporte que espero realizar esta constituido por la propuesta de una
metodologia para la sistematizacién del conocimiento corporal que se produce en el
proceso del trabajo de campo. Espero contribuir de este modo, a promover la
Incorporacién mas explicita de este tipo de procesos cognitivos como parte de los
analisis que realizamos como etnografos/as, asi como a la profundizacién de estos

debates en el marco de una antropologia que aborda los cuerpos en movimiento.

IV- No quiero terminar esta introduccién sin agradecer a las personas que
participaron brindandome “abundancia”, “alegria” y “belleza” en este ludico y
arduo proceso de convertirme en doctora. Mi sincero y absoluto reconocimiento a la
Catedra Teoria General del Movimiento, en especial a Elina Matoso, su titular,
quien me brind6 la posibilidad de “reunirme” como artista y como investigadora en

un unico espacio, al que estoy y estaré siempre profundamente agradecida.

A mis compaifieros y companeras del Equipo de Antropologia del Cuerpo y la
Performance, con quienes comparti este largo camino acompafnada en las dudas, en
los aciertos y sobre todo desde una placentera camaraderia. En especial, agradezco
a la Dra. Silvia Citro, su directora, que junto con Pablo Wright dirige ademas esta
tesis, y sin cuyo apoyo y acompanamiento, probablemente, hubiera devenido siendo

otra y no esta investigadora que hoy soy.

También quiero agradecer a la Universidad de Buenos Aires y a la Facultad
de Filosofia y Letras por haber confiado en mi, al otorgarme la Beca de
Culminaciéon de Doctorado. Un franco reconocimiento para César Ceriani
Cernadas, quien siempre tuvo la amable predisposicion de estar presto a compartir

bibliografia y reflexién.

Quiero reconocer también la abundancia, la alegria y la belleza de Gustavo
Collini para introducirme en la cosmovision encarnada que involucra la practica de
danza butoh. Su voz continia presente, guiandome cuando bailo, cuando dirijo y
cuando enseno. Guardo un profundo amor por el bello proceso que vivi a su lado.

Como su discipula, espero que esta tesis honre los “saberes” que me ha transmitido.

2 Las Carites eran “Las Tres Gracias”, que formaban parte del cortejo de la diosa griega
Afrodita. Talia, /a abundancia, Eufrésine, la alegria y Aglaya, la belleza.
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Expreso ademas mi enorme y carifiosa gratitud a todos los performers del
campo Butoh, quienes mas alla de las diferencias han tenido siempre el bello gesto
de abrirse a compartir su experiencia conmigo. Gracias por su confianza y por la

calidez de muchos de nuestros encuentros.

Por dltimo, y no por ello menos importante, agradezco infinitamente,
infinitamente, infinitamente a mis hijas Paloma y Violeta quienes amorosamente
esperaron con alegria que termine este proceso para poder dedicarnos a
disfrutarnos, ojald, sin tanto medio tiempo. A pesar del sacrificio que les pedi,
espero haberles dejado el ejemplo de saber que vale la pena el esfuerzo por alcanzar
lo que uno desea. Y un especial reconocimiento a Carlos. Gracias por la abundante
paciencia y comprension. Gracias por ser mi companero, por su apoyo, por estar a

mi lado y continuar iluminando mis sombras.

A todos ellos, Arigatoo gozaimasu’.

3 “Muchas gracias”, en idioma japonés
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PRIMERA PARTE

BU: Enterrarse con los pies

(Luces y sombras de la dimension constitutiva de

mi agenda antropoldgica).
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A veces cuando estoy parado me confundo.

No sé€ con qué pierna avanzar primero,

la derecha o la 1zquierda.

Mi confusion conduce a una pelea entre las dos piernas,

y mi cuerpo termina abandonado en el arido mundo.
Inicialmente nuestras piernas eran una sola, unidas a la pelvis.
Inclinate hacia atras tanto como puedas y mira hacia arriba,
- entonces comprenderds la razon del ser

de la lengua que rueda dentro de su apertura Ultimum.

Pon una pierna sobre otra

-y comprenderas el origen de las piernas.

Simplemente mantendrds tu postura,

mientras miras con envidia los cuerpos en movimiento.

Tatsumi Hijikata (En Collini 1995:29)

Entre el arte y la etnografia

La etnografia y el arte han mantenido vinculos fructiferos y enriquecedores.
James Clifford (1981) ha documentado las estrechas relaciones entre la etnologia
francesa y el surrealismo en las décadas del veinte y treinta, ubicando a Marcel
Mauss como uno de los principales personajes que contribuyeron a la convergencia
entre ambos movimientos. Su trabajo retrata el impacto que los primeros maestros
de la etnologia francesa tuvieron sobre escritores como Georges Bataille, Michel
Leiris y Marcel Griaule, o en sentido inverso, los casos de pintores como Pablo
Picasso y André Masson o artistas muy significativos para las artes escénicas como
Antonin Artaud, quienes ellos mismos realizaron expediciones y trabajo de campo

como contribucién a su quehacer artistico.

La antropologia de la danza, por su parte, no ha estado exenta de estas
imbricaciones. A lo largo de su breve historia, y no siempre en forma confesada, sus
Iintegrantes encarnaron la particularidad de ser en su gran mayoria mujeres,
investigadoras y bailarinas. Como sefnala Adrienne Kaeppler, una de las mas
importantes antropdlogas de esta sub disciplina de la década del setenta, “éramos
antropologas en primer lugar, aun cuando en nuestros pasados oscuros y secretos
todas habiamos sido bailarinas. Es decir, sabiamos cémo realizar y analizar el
movimiento, mas alla de si este conocimiento estaba en primero o en segundo plano
en nuestras publicaciones" (cit. en Citro, 2011: 61). Esta caracteristica ha incidido
para que en los inicios de su desarrollo se aprecien, bajo variadas formas y
circunstancias, importantes contactos con la entonces naciente "danza moderna"

norteamericana.
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Estos vinculos, aunque mas contingentemente, también alcanzaron los inicios
de la danza butoh. Tatsumi Hijikata, uno de sus “padres fundadores”, se sentia
atraido por las vivencias de los marginados, los descartados, los excluidos y, tal vez
por ello, se interesé por el movimiento de resistencia negra. Fascinado por una
danza que se inspiraba en un ritual vudu de la antropdloga, coredgrafa y bailarina
Katherine Dunham?, cre6 una impactante performance en la que, con la espalda
pintada de negro, hacia violentos, ondulantes y convulsivos movimientos de
estdmago, como si tuviera algun objeto o animal que no pudiera engullir. Dunham,
por su parte, ademds de ser una reconocida bailarina y coreégrafa (y por qué no
decirlo, menos reconocida antropéloga) es considerada una de las principales
influencias de quien fuera la pionera del cine experimental de vanguardia
norteamericano asi como del cine-danza, Maya Deren, cuyos documentos filmicos
conforman uno de los primeros y emblematicos registros visuales de la antropologia
de la danza The Divine Horseman: The living gods of Haiti (1985, editado por
Cherel y Teiji Ito) °.

Mi propia historia, como ya he sefnalado, no es ajena a estos intercambios y
contactos, y mi experiencia encarnada como antropéloga y performer es coincidente
con la de la mayoria de quienes se han dedicado a la antropologia de la danza, vale
decir, somos mujeres que no sbélo escribimos sobre danzas, sino que también
bailamosé. Esta singular y personal vivencia que unié en mi ser investigacion y

danza, impulsé el interés inicial en estudiar las relaciones entre produccién de

4 Dunham habia estudiado antropologia social en la Universidad de Chicago donde fue
alumna de Redfield, Melville y Herskovits, entre otros antropélogos (que en aquel momento
investigaban sobre las tradiciones culturales y rituales africanos). En 1931, establecié un
estudio de danza en Chicago y en 1940 formd la primera compafiia de danza de los Estados
Unidos donde todos sus integrantes eran afroamericanos. Para esta compafia hizo varias
coreografias basandose en la investigaciéon antropolégica que habia realizado en el Caribe.
Dunham incorporé a sus danzas la disociacién de los miembros del cuerpo, que para ella era
caracteristico de las danzas caribenas. El trabajo de campo y analisis antropoldgico que
realiz6 sobre estos bailes le permitié sus particularidades e incluirlos en sus coreografias.
Una de las mas famosas, "Shango', esta basada en el baile del mismo nombre. Sus
movimientos aluden a la convulsién que provoca la posesién, cuando el dios se monta
literalmente en la espalda del poseido, es decir, lo convierte en su caballo. Probablemente,
este haya sido el trabajo que inspiré la danza de Hijikata.

5 Deren fue asistente de Dunham, hecho que resulté el punto de partida para su relacién
con la danza y la expresién corporal que tanto marcaria su obra.

6 Cabe sefialar que en el campo local también se da esta situacién.

20



movimientos y subjetividad y también me llevé a profundizar en las consecuencias
de mi involucramiento en la produccién de conocimiento. En este sentido, Silvia
Citro (2012) ha sefialado con precisién y agudeza, que las propuestas tedrico-
metodolégicas de estudio de la danza se ven influenciadas “no sélo por la situacién
histérica y geopolitica de quienes los crean” sino también “por una dimensién mas
micro y cotidiana”, la de la experiencias corporales y también dancisticas, en tanto
seres encarnados-en-el-mundo” (Citro, 2012: 18). En esta primera parte, ademads de
exponer el contexto de surgimiento y algunas caracteristicas generales de la danza
butoh local, me propongo caracterizar y dar visibilidad a los distintos movimientos
de acercamiento y distanciamiento que experimenté en el proceso de investigacion.
Es decir, las inflexiones, los cambios de perspectiva, la inclusién de nuevos marcos

Interpretativos, etcétera, que éstos provocaron.

BU alude aqui a danzar con palabras los movimientos que fueron
coreografiando mis pies de antropéloga, al enterrarme y desenterrarme en las

escurridizas sombras que dibujé mi condicién de “nativa” del campo que estudio.

En esta danza etnografica, identificaré mis confusiones, los vaivenes entre
las luces y las sombras de las brumas afectivas que me guiaron y describiré los

movimientos tebéricos que segui.

Bailaré una siempre provisoria y efimera respuesta:

con qué pierna avanzar, con la derecha o con la izquierda.

Desde mi condicién inevitablemente encarnada, me propongo iluminar la
afectividad y subjetividad del/a investigador/a que casi siempre permanece oculta
(del mismo modo que lo desconocido de uno mismo) y que el Butoh reclamaria con

urgencia danzar -en el lado oscuro de la luna.

Recrear, actualizar, desenterrar,

para volver a perder el origen de mis piernas de antropologa.

Va en esta primera parte entonces, tal vez un jtango? en versién butoh, sobre

las luces y sombras de mi agenda antropolégica.
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CAPITULO 1

Dando a luz a la danza butoh en el campo de

estudios antropoldgicos
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Comenzar con el estudio antropolégico de la danza butoh, necesariamente
supone iniciar con una descripcion general de esta practica artistica que proviene
de Japdn y es recontextualizada en otros ambitos geograficos. Este acercamiento
involucra su consideracion como producto de reelaboraciones de elementos
orientales y occidentales en el propio lugar de origen primero, y retomadas y
practicadas en el mundo occidental, y en nuestro pais en particular después. En
este sentido, no es posible acercarse al analisis de esta danza sin abordar el
problema del “orientalismo” que subyace a los distintos contextos de su
reelaboracion. A la luz de estas consideraciones tedricas realizaré, entonces, una
breve caracterizacién general de la danza butoh y, luego, describiré algunas de las

singulares formas que va tomando en nuestro ambito local.

1. De orientalismosy occidentalismos: un debate teérico y politico.

Eduard Said definié el “orientalismo” como una disciplina académica a
partir de la que occidente convirtidé a oriente en objeto de conocimiento. El
“orientalismo” seria una “forma de pensamiento que separa ontolégica y
epistemoldgicamente a oriente y que se construye como una proyeccién del poder de
occidente sobre oriente “para organizar un discurso que estuviera al servicio del
poder colonial” y asi “dominar, reestructurar y tener autoridad sobre lo oriental
(2002: 21). Como consecuencia de esta perspectiva, oriente fue homogeneizado y
convertido en un espacio estatico e invariable, oponiéndolo a una visién de

occidente dinamica y heterogénea.

Cabe destacar que estos planteos recibieron la critica del campo de los
llamados “estudios subalternos”, que precisamente la obra de Said contribuyé a
inaugurar (Turner, 1994). Por un lado, se le cuestionaron aspectos de indole
metodolégica. Alexander Macfie (2000) le reproché que si bien Said habia
reconocido en sus desarrollos la influencia de la critica textual de Michel Foucault
(en tanto consider6 que los textos estdn insertos dentro de una amplia red de
relaciones politicas, sociales y culturales que permiten una aproximacion y analisis
de otras situaciones), sus interpretaciones incurrieron en el error de aplicar el
mismo punto de vista a obras de autores pertenecientes a periodos precapitalistas y
capitalistas (como por ejemplo, Esquilo o Chateaubriand). La critica enfatiza que,

desde la perspectiva foucaultiana, este procedimiento seria incorrecto, en tanto las
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obras pertenecen a “epistemes” distintas. Asimismo, a diferencia de las
elaboraciones de Foucault que consideraban a los sujetos como parte de un
entramado social que trasciende la personalidad y la subjetividad individual,
Macfie (2000) sefiala que Said le otorgé un rol determinante a la biografias y a las
situaciones personales. Otro aspecto que también recibié fuertes criticas, fue su
consideracién de un oriente estatico e invariable. Segiin Homi Bhabha (2002), esta
conceptualizacién constituye un artilugio mediante el cual se expresa la parte por
el todo, lo cual aplicaria la misma actitud esencialista que Said denuncia y, en
consecuencia, obstaculizaria la apreciacion del hibridismo y la heterogeneidad que
sin duda fueron parte de la configuracion del poder colonial. En esta misma linea,
James Clifford (2001) criticé el concepto mismo de “orientalismo”, en tanto estos
analisis dicotomizaron y esencializaron lo que en realidad constituia un continuo
entre oriente y occidente. Esta caracterizacion de oriente como un bloque
inamovible y monolitico, supuso la realizaciéon de analisis binarios en los que tanto
occidente como su contraparte, resultaron nociones homogéneas sin variaciones,
multiplicidad y/o diferencias. No obstante, como ha sefialado Maxime Rodinson

(1989), el “occidentalismo” no hubiera debido ser la respuesta al “orientalismo”.

Como consecuencia de estas criticas, autores como José Bizerril (2007)
prefieren el término de “culturas asiaticas” para referirse a las reelaboraciones de
practicas como el 720 en el contexto brasilefio. No obstante, considero que en el
caso de la danza butoh en Argentina, las categorias oriente y/u oriental continian
siendo operativas y descriptivas en tanto formas “nativas” de caracterizar este tipo
de experiencias. Dicha evaluacién considera no sélo la experiencia de trabajo de
campo de este estudio, sino también los andlisis de otra investigacién que he
dirigido?, algunos de cuyos resultados retomaré mas detalladamente en los
siguientes capitulos, y que han demostrado que oriente es una categoria
ampliamente legitimada entre los actores sociales del campo de las artes escénicas
de la ciudad de Buenos Aires (Aschieri y equipo, 2012). En este sentido, si bien
desde un punto de vista tedrico no dejo de reconocer las importantes advertencias
anteriormente resenadas, he decidido seguir utilizandola. No es para nada mi

Intencién continuar naturalizando las categorias oriente, oriental u occidental. Por

7 Proyecto de Reconocimiento Institucional “;Paradigmas corporales en conflicto? La
presencia de practicas de tradicién cultural oriental en el proceso de aprendizaje de técnicas
de actuacién y danza” (PRI-03-FFyL-Res-CD-4807-09).
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el contrario, soy consciente de la necesidad de poner en el centro del analisis las
producciones culturales locales especificas. Lejos de querer profundizar estas
fetichizaciones, mi andlisis procurara describir las traducciones que suscita lo
oriental en su especificidad local, comprendiéndola como parte de un entramado de

relaciones de poder historicamente mediadas.

2. La fascinaciéon por lo oriental en las artes escénicas occidentales: una

genealogia inicial

De acuerdo a las distintas épocas y periodos, los orientes han sido
readaptados en cada momento segun los cambios que experimenta la agenda de los
intereses y las modas occidentales. El estereotipo oriental puede contener
elementos disociados y contradictorios, sin la necesidad de integrarse en ningin
momento. Asi, mientras que en los géneros literarios y artisticos dominaron
algunos aspectos, en otros campos se enfatizaron otras caracteristicas. No obstante
estas disociaciones, el hecho de exagerar un oriente “exético o tradicional” no lo
desvincula totalmente del oriente “fanatico o barbaro” (Sardar, 2004). Debido a
la diversidad que estos matices y acentos implican, lo oriental podria rastrearse
desde distintas perspectivas. En este caso, realizaré un breve recorrido por los
principales hitos de la literatura sobre oriente que incidieron tempranamente en la
pintura y que conjuntamente inspiraron a bailarines, corebgrafos, actores y
directores occidentales, detallando especificamente en éstos, las influencias que
recibieron de las técnicas de movimiento y representacién de tradicién oriental en

el periodo que abarca desde el siglo XIX hasta la década de 1960.

Existe consenso en reconocer que Los viajes de Marco Polo 8, constituye uno
de los libros fundacionales que construyeron el “archivo” que hizo de oriente el
palacio de los deseos de occidente (Said, 2002: 92). El oriente que alli se describe
posee “las mejores cosas del mundo que Europa s6lo podia sospechar” y, al mismo
tiempo, representa un oriente “pagano y barbaro”, libre de restricciones y de las
prescripciones convencionales del mundo cristiano (Sardar, 2004: 37). Obras como
Las mil y una noches (1885) de Richard Francis Burton, Turquish tales (1812) de
George Gordon Byron, Lalla Rookh (1817) de Thomas Moore, el Salambcé (1862) de

8 Marco Polo (1254 — 1324).
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Gustave Flaubert, La novela de la momia (1858) de Teéfilo Gautier, Les Orientales
(1829) de Victor Hugo, el Modern Egypt (1836) de Edward William Lane, entre
otras, han sentado las bases de la imaginacién para la pintura orientalista como las
de Eugeéne Delacroix o Jean Auguste Dominique Ingres, con imagenes despéticas y
violentas asi como la presencia de una sexualidad extatica, propia de la
interioridad de los harenes. El harén constituyd, y sigue constituyendo, uno de los
simbolos mas potentes de oriente de “hembras pasivas y sensuales” que
representaron la antitesis de las ideas occidentales acerca de la sexualidad cuyo
objeto victoriano por excelencia, fue el corsé y el ocultamiento corporal. La pintura
orientalista también refiri6 a imagenes de machos sin limites “lascivos” y salvajes

como las pinturas de Henri Regnault o de Sir William Allen (Said, 2002).

Durante el siglo XIX, momento en que los artistas incrementaron el contacto
con las artes asidticas (y también las africanas), éstos experimentaron un
exuberante entusiasmo por lo exético. Desde la pintura se adoptaron elementos
técnicos de composicién y disefio de las telas chinas y japonesas (Paul Cézanne,
Vincent Van Gogh, James Whistler); en la musica, Claude Debussy fue
influenciado por los sonidos de Indonesia; y en la poesia, Walt Whitman fue
conmovido por la repeticiéon de los Upanishad hindies. El “japonismo” constituyo
una corriente estética surgida en Francia que implic6 una valoracién positiva del
Otro en la literatura. Su exponente maximo ha sido Pierre Loti y su Madame
Crisantemo, asi como la representacion de la 6pera de Giaccomo Puccini, Madame
Butterfly®. La figura mas frecuente del “japonismo” lo constituyeron las mujeres
japonesas, en especial la geisha y la prostituta (Quartucci, 2003). Said ha sefialado
que, en especial, los artistas de la Francia de ese momento (a diferencia de la
actitud britdnica cuya caracteristica tendia a ocultar el ego) explotaban a oriente
en sus obras con el fin de justificar su vocacién personal”’ y de “autorrealizaciéon”

(Said, 2002: 235-236).

En el caso de las practicas corporales como el yoga, los comienzos de su
difusién en occidente se remontan al 1900, aunque todavia no significaba una
practica de amplia difusién. Representaba el interés de pequefios grupos de elite

fascinados por lo oriental que, para acceder a estos “conocimientos”, debian

9 Madame Butterfly es una dpera con musica de Giacomo Puccini y libreto de Giuseppe
Giacosa y Luigi Illica basado en la obra para teatro de David Belasco, quien a su vez se
inspird en el libro de Pierre Loti, Madame Crisantemo.
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encontrar un “maestro”’ y trasladarse hasta su lugar de residencia lo cual implicaba
la realizacién de viajes a lugares remotos. Las primeras referencias que se tienen
provienen de la practica denominada Ashtanga Vinyasa Yoga. Sri K. Pattabhi Jois,
fundador del Ashtanga Yoga Research Institute in Mysore en India!’ debid
contactar un guru que le transmitiera saberes “antiguos” provenientes de fuentes

de dificil acceso, cuyos “textos” nunca fueron vistos (Smith, 2007).

En el caso especifico de la danza, a principios del siglo XX, los bailarines
estadounidenses Ruth Saint Denis y Ted Shawn fueron afectados por los gestos y la
espiritualidad de las formas orientales. A diferencia de Isadora Duncan, quien se
habia inspirado en los griegos, Ruth Saint Dennis se inspird en las divinidades
orientales investigando sus formas y desarrollando un estilo coreografico con
elementos tanto occidentales como orientales. Con la compania Dennishawn
realizaron giras por oriente avivando el exotismo en sus formas expresivas. Segun
sugiere Heston Blumental, Martha Graham, discipula de Denis, continuara con
posterioridad en esta linea de investigaciones actuando como “filtro” de las ideas
asiaticas en el teatro occidental, el cual se extendié mas alla de las artes
coreograficas. Junto con la Dennishawn incorporaron términos que estaban
centrados en la tierra y la respiracién conformando un vocabulario fisico que “abria
nuevas dimensiones a la arquitectura del cuerpo” (2007: 15). Sus exploraciones se
orientaron en el sentido de un movimiento “puro” que podia transportar las
emociones humanas hasta el grado que “la danza podia ser dramatica en su sentido
fundamental” (op. cit.: 16). Respecto de “la danza del vientre” o belly dance, la
primera presentacion publica se remonta a 1893 en ocasién de la Exposicién
Universal de Chicago, cuyo objetivo era ejemplificar a través de una muestra
etnografica la evolucién humana pasando por “el retraso oriental y llegando a la
civilizacién Europea y estadounidense, jugando en este sentido una tensién entre el
espanto, la nostalgia y la fascinacién” (Kovek, 2005; 25). Cabe sefialar, ademas, la

enorme influencia que ha representado desde la década del cincuenta durante el

10 Se sostiene que el método de yoga de Jois tiene su fuente en el antiguo texto sanscrito de
Vamana Rishi. KrishnaNama (1888-1989), maestro de Jois (1915-2009), le cont6 que habia
aprendido este tipo de yoga durante siete afios con su maestro Rama Mohan Brahmachari,
en los Himalayas. Cabe sefialar que Brahmachari le ensend el texto del Yoga karunta, pero
éste no pudo ser bien conservado perdiéndose como fuente escrita y quedando la difusiéon
del “original” sélo a partir de la transmisién oral.

27



siglo XX, la maquinaria holliwoodense en la construccion masiva de este

estereotipo de lo oriental.

En relacién al teatro, distintos autores sefialan que a comienzos del siglo XX
la influencia oriental se expandi6 en las vanguardias como una “forma de escape al
estilo realista occidental’ (Blumental, 2007: 16) y para “renovar el teatro europeo”
que “rechazaba la forma del teatro burgués de ilusién y su predominancia en el
lenguaje” (Fischer-Lichte, 1994: 39-40)!1. Asi, los disefios escenograficos de Gordon
Craig y los pintores escendgrafos Edouard Vuillard, Pierre Bonnard y Paul
Sérusier fueron influenciados por las pinturas de paisaje chino y por las artes
asiaticas en general. También directores y escritores como Bertolt Brecht y
Vsévolod Meyerhold reprodujeron elementos de la teatralidad de la Opera de
Pekin. William Butler Yeats y Maurice Maeterlinck miraron el teatro NohA de
Japon. Jack Coppeau, Jean Luis Barrault y Charles Dullin tomaron diferentes
tradiciones asidticas como modelos para su trabajo. Y Antonin Artaud (1979) quedé

fascinado por la estética y metafisica que identificé en la danza-drama balinés.

También lo oriental influyé en los entrenamientos actorales, hasta ese
momento dominados por un enfoque psicologistal?. Craig fue cautivado por el rigor
y el simbolismo del teatro Noh y las descripciones de las representaciones de la
India. Jerzy Grotowski (1993) por los entrenamientos de la Opera de Pekin y por el
Kathakali de la India y el Noh japonés. Mas tarde, Peter Brook, entre otros, retomé
concepciones de la representacién de India y Japén y experimentd con traducciones
del teatro hindd. En suma, una larga tradiciéon de intercambios y apropiaciones. Es
precisamente en este contexto que debemos situar el surgimiento de la danza

butoh.

11 No obstante cabe aclarar que lo orzental era parte de un exotismo que también abarcaba
a lo indigena, como es el caso de Saint Dennis, Graham o Artaud, por ejemplo.

12 El enfoque psicologista refiere a una parte de las técnicas de actuacion desarrolladas por
Konstantin Stanislavski que tuvieron enorme influencia en las producciones teatrales. Se
basa en proporcionar circunstancias biograficas a los personajes (auque éstas no sean
suministradas por el autor) para fundamentar en ellas la interpretacién actoral.
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3. (Alguien puede decirme que es el butoh? La danza butoh como género

performatico

Siguiendo la propuesta de Silvia Citro (2003), entiendo que todo “género
performatico” se construye y transforma a lo largo de su historia a partir de
conexiones con otros géneros y recurriendo a diversos grados de maximizacién o
minimizaciéon de estos vinculos asi como a la des-contextualizacién de algunos
rasgos y su re-contextualizacién en otros. Asi, en las formas y los modos de relatar
la historia de un género, van poniéndose en juego posiciones identitarias y también
politicas. Es por esta razén que he decidido, en primer lugar, situar los estudios
acerca de la danza butoh, para luego hacer una genealogia del contexto de origen y

de las influencias en las que como género se gesto.

En el caso particular de la danza butoh, pueden mencionarse influencias y
conexiones con géneros de distintas procedencias, tanto de origen japonés como del
teatro y la danza occidental, y que abarcan distintos periodos mostrando o

escondiendo estas marcas en sus encuentros y transformaciones.

El Butoh es una expresién dancistica que tiene sus inicios en Japén en el
afio 1959 luego de la ocupacién norteamericana en ese pais. Desde un punto de
vista estético, evade definiciones rigidas. En un intento por describirla se la
caracteriza como un “teatro bailado” (Ritchie, 1987), “una danza muy teatral”, “un
paso intermedio entre la danza y el teatro” o “un teatro de movimiento”
(Bentivoglio, 1985). Sondra Horton Fraleigh afirma que Butoh es, al mismo tiempo,
“natural y teatral”. Seria en su opinién mas un “movimiento estético que una forma
de danza o de teatro” (1999: 6). Siguiendo la propia formulacién de Hijikata (como
relata la bailarina Natsu Nakajima), Butoh seria “una forma de teatro total” (cit.
en Tara Ishizuka Hassel, 2005). Cabe destacar al respecto, que en las formas
escénicas tradicionales como el Teatro Noh o el Kabuki no existe distincién entre
danza y teatro y, en este mismo sentido, pese a que la palabra “danza” forma parte

de su nombre de identificacién, el Butoh rehuye a este tipo de categorizaciones!s,

13 En los comienzos de la vanguardia japonesa de la posguerra, el teatro y la danza se
confundian y sélo fue con posterioridad que estas expresiones artisticas se separaron.
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Imagen N° 1: Hijikata Tatsumi. Gibasan Afio 1972.

Respecto de los estudios académicos acerca de danza butoh, es preciso tener
en cuenta que los documentos que dan cuenta de sus comienzos son de dificil
acceso. El principal lugar en el que se encuentran todos aquellos datos de los
primeros afnios de gestacién del género hasta la muerte de Tatsumi Hijikata, su
principal fundador, es el Tatsumi Hijikata Archive - Research Center for the Arts
and Arts Administration en la Keio University de Japén. La mayoria de los
documentos aun permanecen en japonés, sin que hayan sido traducidos a otros
idiomas. Es importante destacar que este problema de la “traduccién”, se repite
como parte de la dinamica de las reelaboraciones de este género dancistico y sera
una de las variables presentes en los analisis de esta tesis. No obstante estas
dificultades, en los dltimos afios la produccién sobre el Butoh se fue acrecentando,
abarcando distinto tipo de estudios. Por un lado, he encontrado los escritos

realizados por quienes formaron parte de los inicios de esta danza, como los
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trabajos de Kazuo Ohno (2004), Tatsumi Hijikata (2000) y Toshiharu Kassai
(1996), entre otros. Asimismo, se hallan los trabajos de quienes se han ocupado de
abordar las particularidades de las propuestas estético-poéticas y técnicas de
Hijikata (y que adem&s compartieron de alguna manera su proceso), como las
pioneras de Kayo Mikami (2002), Nanako Kurihara (1996) y Yukio Waguri (1998),
y aquellas que posteriormente continuaron investigando su vida y obra, como Elena
Polzer (2004) y Christine Greiner (1998, 2005). Desde la historia de las artes
escénicas, se encuentran los abordajes de Jean Viala y Masson Sekine (1988),
Leonetta Bentivoglio (1985), Susan Blakely (1988), Donald Ritchie (1987) y Maria
Camila Lizarazo (2000). Los trabajos de Horton Fraleigh (1999), asi como los de
Sondra Fraleigh y Tamah Nakamura (2006), abordan aspectos de las propuestas
tanto de Hijikata como de Ohno, poniendo de manifiesto su experiencia personal
con la practica de la danza butoh. Finalmente, deben mencionarse los estudios que
la analizan desde diferentes disciplinas. Desde la filosofia y la sociologia (Ichikawa,
1989, Kuniyoshi, 1985, 1997, Bergmark, 1991, Nakamura, 2003, Greiner, 2005), la
psicologia y psiquiatria (Kassai, 1999, 2000, 2005; Kassai y Parsons, 2003), desde
la etnomusicologia (Sakamoto, 2009), y desde perspectivas semidticas, estéticas y/o
politicas (Sakurai, 1994; Greiner, 1998; Ishizuka Hassel, 2005, Ranzoni, 20086,
Hornblow, 2006). Cabe sefialar que no he encontrado estudios que aborden la

danza butoh desde una perspectiva antropolédgica.

Tal vez por el escaso desarrollo de la antropologia de la danza en el ambito
académico local y/o debido a la reciente llegada de la danza butoh a la Argentina,
salvo mis trabajos (2003, 2006a, 2007, 2009, 2010a, 2010b, 2011; Aschieri y Puglisi,
2010), alin no existen investigaciones desde un enfoque etnografico que atienda a
las reelaboraciones que de ella aqui se producen. Sélo hay alguna inicial produccién
que aborda sus vinculos con el Zen (Garrote, 2010) y desde una perspectiva més
descriptiva y subjetiva, el libro de Gustavo Collini (1995), uno de los bailarines
pioneros que contribuyé a su difusién en nuestro pais y que, a partir de su
experiencia personal con Kazuo Ohno (uno de los “maestros” creadores del Butoh),

relata su encuentro con esta danza.
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3.1 Contexto de surgimiento

Como he mencionado ya los inicios de la danza butoh se remontan a finales
de los afios cincuenta en Japdén. Sus primeras manifestaciones se encuentran
dentro de la vanguardia japonesa de posguerra, que se proponia la reivindicacién
de “lo japonés” en un contexto de fragmentacion en el que se debatia o cuestionaba
la “pérdida de identidad” como consecuencia de la ocupacién territorial de Estados
Unidos. No obstante, la relacién Japén-Occidente habia comenzado a estrecharse
desde hacia ya algunas décadas. En el afio 1868, la Restauraciéon Merji habia
establecido un sistema imperial alrededor de la figura del Emperador!?,
organizando el Estado Shinto bajo una forma nacionalista de shintoismo's. Su
politica, industria y economia se basaron en modelos occidentales y el programa
politico de modernizacién y de occidentalizacién y progreso cientifico, se extendié al
estilo de vida de la poblacién en general. Segtin sefiala Horoshuki Noguchi (2004),
la politica de “occidentalizacién” podria considerarse como “una medida de ajuste
para guiar a la poblacién del Japén dentro del nuevo gobierno”, que habia sido

construido en un periodo de sblo dos afios a partir del colapso del shogunato’®. No

14 En los siglos XXVII y XXVIII surge la escuela kokugaku (Escuela del Aprendizaje
Nacional), la cual se rebelé contra el formalismo confuciano y revalorizé el estudio del
pasado. Esta discusién tuvo un valor estratégico en la medida en que la polémica sobre la
validez de los textos confucianos y las ensefianzas de los sabios chinos tenia el objetivo de
desvalorizarlos ante la supremacia de un conocimiento autéctono. La reinterpretacion de la
mitologia shinto es un intento de trasponer las creencias magico-religiosas del periodo
Yamato a un plano superior al del budismo y el confucionismo, que eran considerados
ajenos al “genio japonés”’. La escuela kokugaku tuvo un papel secundario en el periodo
Tokugawa pero, ya en el siglo XIX con Hirata Atsutane, el nativismo se radicaliza
propagando los gérmenes de una conciencia nacionalista. En ese momento Jap6n vivia una
situacién de amenaza extranjera que ya no tenia que ver con la presencia China sino con la
invasion del capitalismo. Robert Smith sefiala que Meij1 “crea” otra tradicién. El pasado es
leido por la éptica del presente y se presenta “como un continuum que siempre ha existido”.
La memoria nacional “inventa” sus mitos. Asi, el mito el emperador representa “la unién
armonica de la diversidad japonesa” y constituye “un lenguaje ideolégico con la funcién de
legitimar el nuevo poder a escala ampliada. Legitimacién que oculta las diferencias y los
intereses de clase” (en Ortiz, 2003: 79).

15 El shintoismo es una religion de Japoén que se basa en las creencias y ritos en torno a
diversos “espiritus” vinculados a la naturaleza.

16 E1 Shogunato ha sido un gobierno de tipo militar, establecido en Japén (con breves
interrupciones) entre finales del siglo XII hasta la Restauracién Meiji de 1868. La cabeza
del shogunato era el shogun. Existieron tres shogunatos durante toda la historia japonesa-
Kamakura, Ashikaga y Tokugawa.(Ortiz, 2003)
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obstante, sostiene que en realidad su meta era el rechazo y “desmantelamiento de
cada aspecto de la cultura tradicional japonesa” a través de la “improductiva
glorificacién de la civilizacién occidental’. El proceso implicé desde el reemplazo de
los 4arboles tradicionales de cerezo clasicos por una variedad llamada
Someiyoshinto (producto artificial de la tecnologia humana, que daba flores sin
perfume), hasta politicas anti shogunato, como la prohibicién del teatro Noh o del
uso de la acupuntura japonesa. La “occidentalizacién” llegd también a las practicas
alimentarias, la arquitectura, la vestimenta, las artes, la musica y la educacién
fisica. Estas politicas contribuyeron a la pérdida de la cultura tradicional
promoviendo la sobrevaloracién de foraneo por sobre lo japonés. Asi, los estudiantes
de varios campos fueron forzados a estudiar bajo teorias occidentales para
conseguir sus licencias, situacién que interrumpié el modo de transmisién del
conocimiento experiencial, impactando consecuentemente en los sistemas de

aprendizaje.

Estas incidencias pueden verse también en las artes escénicas de fines de
siglo XIX y puede decirse que los artistas japoneses también se sintieron atraidos
de distintas maneras por las producciones occidentales. El teatro Shimpa se
caracterizé por adquirir un estilo naturalista, surgiendo como una reacciéon a la
estilizacion del teatro tradicional Kabuki’”y representando la vanguardia de aquel
entonces con férmulas codificadas y wvulgarizadas, aunque conservando sus
representaciones dentro de un marco de referencia japonés (Ritchie, 1987). Sin
embargo, desde 1885, comenzaron a realizarse una serie de puestas en escena de
obras de Shakespeare!®. En 1920, apareci6 con fuerza otra forma teatral inédita, el
Shingeki, que reaccionaba contra el Shimpa y que tomdé como modelo el teatro
realista de la cultura occidental. Konstantin Stanislavski fue considerado un
director de referencia, representando mayormente obras contemporaneas europeas
de Henrik Ibsen y Anton Chejov. Se trataba de un movimiento bastante politizado
debido a su asociacién con el Partido Comunista Japonés (PCJ) y, por tanto,

apoyaba el realismo socialista soviético que expresaban estos dramaturgos y

17 Existen cuatro formas de teatro japonés clasico, el Kabuki el Noh, el teatro de
marionetas o bunrakuy el kyogen. Todos son formas teatrales altamente codificadas.

18 “El mercader de Venecia” por ejemplo, se versioné ese afio adaptada al estilo Kabuki. En
1901 se represent6 “Julio Cesar” a partir de un texto traducido fielmente de dos actos de
esa obra, y luego en 1911 se exhibié una puesta de “Hamlet” (Savarese, 1992)
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directores occidentales (Lizarazo, 2000). En este contexto, el teatro Noh y el
Kabuki, como formas teatrales tradicionales, se consideraban ineficaces y estériles
en la medida en que se creia que no estaban a la altura de los problemas de la

sociedad contemporanea japonesa (Fischer-Litche, 1994).

Al término de la segunda guerra mundial, durante 1945-1952, Japon vivid
la ocupacién liderada por Douglas Mac Arthur que excluydé al Emperador de la
politica, subsistiendo s6lo como simbolo del Estado. Asimismo, su politica evité la
participacion de las élites militares que eran justamente las que apoyaban las artes
tradicionales, impactando en consecuencia de modo negativo sobre ellas. El
Shingeki pudo reaparecer entonces, en tanto simbolo de la “occidentalizaciéon” de la
sociedad japonesa y abarcdé las artes teatrales por completo. Cabe sefialar que
desde la reforma Meiji, 1a dicotomia “artes nobles y artes del comuin”, habia sido
reemplazada por la oposicidén entre “artes japonesas y artes importadas”, siendo la
segundas consideradas de un orden superior y valioso para su imitacién, condicién

que se profundizé durante la ocupacién norteamericana (Lizarazo, 2000).

Muchos jévenes artistas de teatro pertenecian al movimiento estudiantil
(Zengakuren) que en 1958 se distancié del PCJ y que apoyaba, como antes
menciondramos, al Shingeki (Lizarazo, 2000). Este, entonces, comenzd a perder
fuerza y fue contrastado y cuestionado por lo que se llamé la vanguardia de “los
teatros”, que pese su diversidad tuvo como caracteristica compartida, la tendencia
a “la reivindicacién de lo japonés” (Ritchie, 1987: 53). Es asi que se retoman las
tradiciones del Noh y el Kabukiy la representacion de rituales Shinto, aunque sin
cerrarse por completo a las influencias de las culturas extranjeras (Fischer-Litche,
1994). Tal vez por encontrarse més liberado de lazos politicos, el movimiento de
danza fue mas independiente para experimentar desde el cuestionamiento y la

interpelacién, aiin mucho antes de la crisis del Tratado de Seguridad de 196019,

En este contexto, el surgimiento de la danza butoh es parte, como puede
apreciarse, de un movimiento colectivo mas amplio. Los finales de la década del

cincuenta y principios de la del sesenta’, fueron tiempos convulsionados y cargados

19 Los estudiantes participaron intensamente en dos olas de protesta social que abrieron y
cerraron la década de 1960. Comunmente se conocen como Ampo 1960 y Ampo 1970.
Fueron en oposicién al Tratado de Seguridad entre Japén y Estados Unidos [ Nichibei Anzen
Hoshé Joyakul, o Ampo (Ritchie, 1987).
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de demostraciones violentas en contra de Estados Unidos. Las calles de Tokio y los
campus universitarios se convirtieron en lugares de espontanea actividad cultural,
incluyendo happennigs, performance y teatro. El ankoku butoh? (“danza de las
tinieblas” o “danza de la oscuridad”) no fue una experiencia solitaria sino que
compartié las motivaciones y la critica con otros eventos conocidos, como los teatros

angura o underground japonés.

Al respecto, diversos autores de la historia de la danza coinciden en sefialar
el contenido politico que acompaifié los origenes de la danza butoh. Asi, Bentivoglio
afirma que el Butoh se inscribe en una “causa ideolédgica revolucionaria” que es
[13 : 4 e ”» 13 e e ”» [13 4 h e

antitecnoldgica” y “anticonsumista” y que resulta de una “drastica negacién al
consumismo norteamericano” (1985: 69-70). Segun Johannes Bergmark (1991), la
cultura conservadora tradicional japonesa y aquella nueva que incluia a occidente y
que compelia sobre la primera, dio nacimiento a un “vacio cadtico del sentido de

identidad” que promovié una “total revolucion contra todas las cosas” sobrevino.

Una interpretacién peculiar de un performer, que visitd nuestro pais,
difundiendo y ensefiando esta técnica y estética?!, sefiala que podrian rastrearse
algunas de estas connotaciones de indole politica en la misma palabra Butoh. Bu
provendria del vocablo buyo que es un término japonés genérico para designar
“danza”. Esta palabra recién habria aparecido a principios de siglo XX, con la
llegada de la cultura europea a Japdén para distinguir a todas aquellas danzas que
no pertenecian a la tradicién japonesa como pueden ser el flamenco, el vals, la
danza clasica occidental La utilizacién de la palabra buyo para designar a esta
nueva forma de danza, resultaba entonces insatisfactoria en tanto la vinculaba con
occidente y, por lo tanto, no conseguia representar aquello que los jévenes de la

vanguardia japonesa buscaban nombrar. Con el fin de acentuar su caracter

20 Los términos ankoku butoh y butoh son muchas veces utilizados indiferenciadamente.
Sin embargo, autores como Kunishoyi (1997) o Greiner (2005) sugieren que la palabra
ankoku denota un contenido muy particular dentro del Butoh. Para estos autores, el uso de
la denominacién ankoku butoh se limitaria a las actividades de Tatsumi Hijikata y su
estudio Hangi-Daitoh-Kan, en la medida en que consideran que el propio Hijikata habria
bautizado asi a su danza a comienzos de los afios sesenta, mientras que con el vocablo butoh
se refieren al trabajo de otros bailarines de Butoh.

21 Fuente: Conferencia del bailarin Butoh. Katsura Kan en Buenos Aires. Notas de campo.
Septiembre, 2010.
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japonés, se tomé el vocablo Butoh, que habria sido “recuperado” de algunas

ceremonias de los monjes japoneses.

Imagen N° 2: Kazuo Ohno. Mi madre. Afio 1981.

Una versién menos politica pero no por ello de menor relevancia, es que la
palabra Butoh fue una elaboracién de una de las personas que integraban los
primeros grupos de experimentacién que lideraba Hijikata. Probablemente, debido
a que ese performer se casé con la bailarina de la que Hijikata estaba enamorado y
con quién culminé sus dias, alejado ya del mundo de la danza viviendo en Brasil,

los detalles que hacen los pormenores de los origenes del nombre, permanezcan atin
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bastante confusos??. Asi, esta ambigliiedad pareceria funcionar como fuente de
historias que contribuirian a forjar un origen mitico. No obstante la version mas
difundida en el campo, enfatiza en la figura de Hijikata como “padre” fundador de

la danza butoh.

El contexto de surgimiento del ankoku butoh ha sido descripto por Greiner
como “una explosién brutal atémica y epistemoldgica” que hizo que los artistas e
intelectuales japoneses y extranjeros repensaran el cuerpo a partir de discutir
sobre la identidad, la particularidad cultural y las posibles estrategias politicas de
supervivencia (Greiner, 2005: 4). Uno de los llamados “impulsos originarios”
(Lizarazo, 2000), iba en la direccién de “atacar o contrarrestar los efectos de la
occidentalizacién” a partir de “tratar de recobrar el nexo tradicional entre el
hombre y la naturaleza”. No obstante, Butoh integraba el llamado teatro angura
de los afios sesenta y setenta (una suerte de underground japonés), que puede ser
considerado como parte de un proceso que continua “las contaminaciones
culturales” que habian comenzado en los primeros anos de la Restauracion Merji y
que se radicalizaron en la posguerra (Greiner, 2005). En esta linea Nario Goda, un
critico e historiador japonés de la danza, afirma que Butoh es “una mezcla
internacional de elementos” en la que la linea de conexién es la pregunta ;qué es el

cuerpo? (en Horton Fraleigh, 1999: 173).

3.2. Entre el budismo Zen, el Folklore v el teatro Noh japonés

La teoria budista tiene gran influencia en la historia cultural de Japdén?.

Fue incorporada en las artes hacia finales del Periodo Heian (794- 1185) y desde el

22 Notas personales tomadas durante el seminario Las imagenes del cuerpo en Japon: corto-
circuito de las identidades, dictado por Christine Greiner, IUNA. Afio 2010.

23 El1 Budismo se origina en el norte de la India en el siglo VI a.c. con un personaje histérico,
el principe Siddharta, nacido en el seno de la familia Gautama. Este joven dejé el palacio
que habitaba y luego de seis afios de disciplina ascética solitaria tuvo la experiencia de la
“illuminaciéon”. Dej6 su vida en el bosque y se dedic6 a predicar la nueva doctrina, rodeado
de discipulos cada vez mas numerosos. A poco de la muerte del Buda (circa 480 a.c.) se
produjeron cismas en la comunidad budista formandose diferentes escuelas, muchas veces
subdividiéndose a su vez por divergencias internas. En el principio de nuestra era se
produce el mas importante cisma, que separo el Budismo Mahayana o “gran vehiculo” del
Budismo Hinayana (pequeiio vehiculo) El Mahayana se expandié por el Tibet, Nepal,
China, Japén y Corea, mientras que el Budismo Hinayana se expandié por el Sudeste
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comienzo del periodo Kamakura (1185-1333) extendiéndose al periodo Muromachi
(1338-1573), dando forma a teorias artisticas en areas como la poesia waka, el
teatro Noh (Négaku) y la “ceremonia del te” (Sado). Mas aun, influencié las artes
marciales desde el periodo de los Estados Guerreros (1467 a 1568) hasta el
comienzo del periodo Edo (1603-1876), alcanzando la Teoria del Budé, o camino del

guerrero Samurai, (Yuasa, 1993).

El Zen es una rama particular que se desprende del Budismo Mahayana y
que comprende una disciplina psicofisica sustentada por una metafisica basada en
la unidad cuerpo-mente, que plantea una concepcién asociada a un paradigma
holista de la corporeidad. Es considerada por autores como Yuasa Yasuo (1993),
(cuyos desarrollos retomaremos en el tercer capitulo), como uno de los denominados
113 z . :z . ) < e .

métodos de autocultivacion oriental” y su objetivo es alcanzar el satori, o

1luminacidn, lo que equivaldria a descubrir el significado de la propia existencia?4,

En las artes en general, satori es equivalente a belleza o yiigen (misterio
sugestivo, profundo). Por ejemplo, en el teatro Noh se intenta expresar la belleza a
través del movimiento corporal. Zeami, quien sistematizd y formulé6 el teatro Noh,
expresa simbdlicamente la belleza con la palabra “flor” (hana). “Flor” corresponde a
yugen. Asi como un monje procura alcanzar el satori a través de la autocultivacién,
el performer Noh procura hacer florecer “la flor” en el escenario a partir de la
practica repetida de las técnicas de performance. En este sentido, el teatro Noh es

un arte que intenta expresar “la flor” a través del uso del cuerpo?.

Asi4tico (Birmania, Tailandia, Camboya, Vietnam, Laos y Ceildn) en diversos momentos del
primer milenio de nuestra era (Carini, 2004) La primera reforma budista de Japén, tiene
lugar en el siglo VIII, con el primer emperador budista, Shotoku Taisho. Pero el Zen recién
es introducido en los siglos XI-XII, llegando a tener un gran impacto en el periodo
Kamakura (siglos XIII-XIV) debido a que era la corriente preferida de la aristocracia
gobernante, los Samurai (Sarando, 2010).

24 Para alcanzar el "satori" hay que deshacerse de de todas las imagenes ilusorias sobre las
que se apoya la voluntad ya que son las que proporcionan angustias y preocupaciones a los
hombres. Para lograr el satori hay que olvidarse del “yo” y no puede accederse desde una
légica racional. Una vez alcanzado, las excitaciones exteriores ya no pueden provocar deseos
contradictorios y por lo tanto el sufrimiento cesa.

25 Si bien las distintas expresiones del Zen son parecidas en su cosmovision, tienen
divergencia en cuanto a los métodos. Algunas utilizan el método de los koan (el Zen Rinzai)
otras enfatizan en la concentracién en la respiracién durante el zazen (meditacién en
posicién sedente), otras en la forma de producir movimientos (como las distintas artes
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Los origenes de la danza butoh se encuadran dentro de este contexto
filosofico religioso del budismo Zen y también el de la ya mencionada imagineria
shintoista. No obstante, los vinculos entre danza butoh y Zen no siempre son
reconocidos por los investigadores debido a las adscripciones religiosas de sus
principales referentes: Tatsumi Hijikata era ateo y Kazuo Ohno se habia
convertido al catolicismo?¢. “Para mi, -dice Ohno- el creer en Jesis y danzar son la
misma cosa, no puede separarse. Hacia mucho tiempo que deseaba rezar por Judas,
transformarme en Judas para danzar’ (en Collini, 1995). M4s alld de estas
innegables incidencias, otros estudiosos, asi como los actuales bailarines butoh
japoneses que entrevisté (Ko Morobushi, Tadashi Endo, Atsushi Takeneuchi, entre
otros), destacan las relaciones con el Zen. Segin la investigadora y bailarina
Horton Fraleigh, su propia experimentacién en danza butoh la llevé a “profundizar
su apreciacion acerca del Zen y de Japon”. Butoh reflejaria para esta autora, “los
viejos valores del Japén premoderno” y contendria “el espiritu Zen” al mismo
tiempo que seria “inequivocamente post—moderno” (1999: 4). No obstante, explica
que no se trataria de un mero collage. Sus confrontaciones explorarian “la
identidad japonesa en las tradiciones folcléoricas y espirituales Shinto y Zen

subvirtiendo “la influencia comercial occidental’ (1999: 4)27. Un trabajo local acerca

marciales o las artes escénicas). En este sentido, autores como Yuasa Yuaso (1993) dividen
a los “métodos de autocultivacién oriental” en métodos de meditaciéon en quietud y métodos
de meditacién en movimiento.

26 En un Congreso en el que presenté una ponencia en la que referia a la influencia Zen en
la técnica butoh, Christine Greiner, en razén de las adscripciones religiosas de Hijikata y
Ohno, remarcé que no debia ser tenido tanto en cuenta lo Zen, como el componente
cristiano. No obstante, los propios “maestros japoneses” refieren su importancia y, como
veremos mas adelante, adquiere una gran relevancia en el andlisis de las reelaboraciones
locales.

27 Respecto de este punto refiero mi propia experiencia. Cuando comencé a practicar Butoh
desconocia completamente las caracteristicas del Zen y en aquellos afios, mi maestro no
mencionaba explicitamente estos vinculos pues estaba inducido a “traducir la estética a un
vocabulario accesible al pensamiento occidental”. Cuando empecé a leer acerca del Zen me
sorprendieron enormemente las semejanzas y lamenté no haberlas conocido antes. No
obstante, hoy considero que, en este sentido, mi contacto fue necesariamente maés
fenomenoldgico que intelectual. Cabe considerar que a mediados de los noventa, en nuestro
pais, el acceso a Internet era aun restringido y la danza butoh era todavia casi desconocida,
por lo que las busquedas individuales de informacién resultaban mucho mas dificultosas
que en la actualidad.
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de estos vinculos esboza ciertas afinidades entre algunos de los koan?s
caracteristicos de la ensefianza del Zen, y lo que en la danza butoh se denomina
Butoh-fu (Garrote, 2010), o palabras que funcionan como una suerte de apertura

para las improvisaciones, retomaremos esta descripcién mas adelante.

Existe consenso en identificar que las danzas folcléricas y populares
japonesas también forman parte del sustrato que ha nutrido la creaciéon del género
dancistico-teatral butoh. Lizarazo (2000) refiere que durante la restauracién Meiji,
cuando el Kabuki perdié la conexién con la cultura popular (debido a la demanda
de una politica que la compelia a “subir el nivel moral” de sus presentaciones),
otras expresiones recuperaron fuerza, como la “Opera” asakusa, que era un teatro
musical con influencias tradicionales y de occidente, el Misemono, de
caracteristicas circenses, y el Yose, que incluia mondlogos cémicos. Ritchie destaca
que estas expresiones influyen posteriormente en el teatro de vanguardia y que
Tatsumi Hijikata habria buscado en la antigua cultura popular, cuya influencia
teatral estaba representada sobre todo por “las atracciones de feria del teatro Yose,
las revistas del music hall y en las manifestaciones vulgares de la preguerra”
(1987: 58). Asimismo, Blakeley, desde una perspectiva primitivista, sostiene que el
patréon que siguieron las tempranas experimentaciones de Ohno e Hijikata
derivaba de “conexiones con lo irracional y lo extrafio”, con una suerte de
“reservorio subterraneo de energia sexual salvaje ligada a la intima relacién que la

humanidad primitiva habia tenido con la naturaleza” (en Lizarazo, 2000: 10).

Respecto de los vinculos con otras artes escénicas japonesas, Blakeley
refiere que en sus comienzos, en tanto se sostenia la intencién de mantener la
busqueda dentro de la cultura “original popular”, el Butoh incorporé elementos del
temprano Teatro Kabuki (anterior a su refinamiento para el gusto occidental),
apropiandose de su exploraciéon del lado oscuro y reprimido de la vida social, asi
como de su habilidad para transformar eso en una estética positiva (en Horton

Fraleigh, 1999:11). Asimismo, Horton Fraleigh destaca los vinculos del Butoh con

28 Kl koan es un modo de apertura de la propia mente a la verdad del Zen. Su significado
literal es “documento publico” o “estatuto autorizado”, y consiste en anécdotas de un
maestro anciano, o en didlogos entre maestros y monjes, o afirmaciones y preguntas
planteadas por un maestro. El modo de resolver un koan jamas debe ser a través de la
razén. Cuestiones cldsicas como jcudl era tu rostro antes de nacer?, parecen no tener
solucién si inicamente ensayamos una explicacién légica. El objetivo es siempre despertar
la duda y llevarla a sus limites (Garrote, 2010).
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el arte Ukiyo-e (estampas japonesas)? cuyos motivos principales referian a los
paisajes, las actividades cotidianas y familiares, escenas de cortesanas y lugares de
entretenimiento. Afirma ademdas que ambas expresiones artisticas comparten su
“exagerada y concentrada afectividad” que constituye uno de los elementos
importantes “de su poder de comunicaciéon”, asi como también comparten “la
ambigiiedad” que refiere la parodia, la burla y el travestismo (1999: 13). Asimismo,

el Butoh guardaria algunas referencias al teatro Noh.

Respecto de la caracteristica lentitud, Nario Goda senala que este es un
rasgo que comparte con el Noh (en Horton Fraleigh, 1999: 173). Horton Frageilh
indica, entre otras cosas, que el ciclo estético Jo-Ha-Kyu que es el corazén del Noh,
también estaria presente en muchas de las producciones Butoh. No obstante,
Greiner3® senala que, en su opinidn, si hubiera conexiones con el teatro, éstas lo
vincularian mas que nada al teatro de marionetas o Bunraku, enlazado a una larga
tradicién ligada al movimiento de lo inanimado (recuérdese en este sentido la

incidencia de la imagineria shintoista).

Otro aspecto estético importante es que, en el Butoh, el cuerpo de los
bailarines es completamente pintado de blanco. Tal como se explica en el trabajo de
Ishikuza Tara (2005), existen distintas explicaciones al respecto. Una muy
frecuente es que el blanco muestra la desesperanza de las victimas de la guerra.
Harada hace referencia a que simbolizarian en particular las cenizas de los cuerpos
cremados. La versiéon de Ohno indica que los bailarines al comienzo se cubrian de
blanco como muestra de la inmadurez de su técnica. Motofuji, la mujer de Hijikata,
senala que en realidad su marido cubria una herida que habia sufrido por un
derrame de una caldera cuando trabajaba en una fabrica. No obstante estas
Interpretaciones, es importante considerar que este tipo de tratamiento al cuerpo

es similar al realizado en el teatro Kabukiy en el teatro Noh.

29 Ukiyo-e o "pinturas del mundo flotante" es un género de grabados (realizados mediante
xilografia o técnica de grabado en madera) producidos en Japén entre los siglos XVII y XX.
Hace referencia a la cultura joven que tuvo auge en el centro urbano de Edo (actualmente
Tokio), Osaka, y Kioto. El juego, el sexo y el teatro constituian su mayor inspiracién. Su
nombre es una alusién irdénica al término homénimo "Mundo Doloroso", el plano terrenal de
muerte y renacimiento en el que se basa la religién budista.

30 Notas personales seminario citado Greiner. Afio 2010
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En trabajos anteriores (Aschieri, 2010), he planteado que, méas all4 de estas
confluencias con tradiciones japonesas anteriores, también podrian sefalarse
algunas rupturas. Desde una perspectiva coreografica, por ejemplo, las practicas
escénicas japonesas que precedieron e influyeron a la danza butoh estaban
altamente formalizadas, mientras que ésta es creada a partir de improvisaciones
personales y es poco frecuente que los performers elijan ejecutar coreografias ya
realizadas por otros. Otra ruptura podria vislumbrarse en su exploracién de la
desnudez, asi como en el uso escénico de espacios no convencionales como son los
escenarios naturales o el uso del espacio publico de las ciudades. Sin embargo, creo
que pese a estas diferencias, esta nueva estética es el resultado de la
experimentacion de ciertos valores tradicionales reeditados a la luz de nuevos
tiempos histéricos y sociales. Asi también se aprecian lineas de continuacién que
mantienen elementos caracteristicos de las estéticas precedentes, como pueden ser
la relacién escénica con el ego, la presencia del fantasma y el uso de la mascara,
entre otras que retomaré en los capitulos subsiguientes para analizar las

particularidades que estas adquieren en el contexto local.

3.3 Entre la danza expresionista alemana, los poetas malditos v Dali

No obstante las importantes incidencias de las tradiciones japonesas, hay
consenso en reconocer las influencias de diversas estéticas provenientes de otros
marcos. En cuanto a las expresiones dancisticas, en la ciudad de Tokio durante la
primera mitad del siglo XX, habia posibilidades de formacién en ballet ruso, danza
jazz, danza expresionista alemana y técnica Graham, entre otras. Se trataba de
cursos cortos y rapidos que no brindaban formaciones sistematicas en estas
técnicas. Muchos artistas de aquellos afios confluian en la Academia Ando, donde
Tatsumi Hijikata hizo sus primeras experimentaciones en improvisaciéon durante
los afios cincuenta. Kazuo Ohno se habia graduado en la Escuela Atlética de Japén.
Ambos bailarines tuvieron vinculos con la danza expresionista alemana. Por un
lado, Ohno, después de quedar conmovido por la danza de Harald Kreutzberg, hizo
su entrenamiento con los pioneros de la danza moderna en Japén: con Baku Ioshii
y con Takaya Eguchi, quien se habia formado en la escuela de Mary Wigman.
Hijikata por su parte, se formé con Kazuko Matsumura, discipulo de Eguchi. En
otros trabajos (Aschieri, 2010b) he sefialado que tomando en cuenta caracteristicas

de la danza expresionista alemana sefialadas por Michel Bernard (1994), puede
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decirse que entre los elementos que hallan resonancia en la danza butoh se
encuentran: la concepcién de que la danza debe involucrar la transformacién
espiritual del bailarin, la idea de que el movimiento debe provenir de la
interioridad del intérprete y la confluencia en la busqueda de la trascendencia de la
persona-bailarin convertido en el continente de “fuerzas universales”. Asimismo,
Bob De Natale (2009) refiere que el pensamiento de que “la danza podria encarnar
el espiritu del bailarian individual mas que aquello que esta conforme a la
tradicién”, es justamente una idea occidental que se introduce en Japdén en los
primeros anos del siglo XX, v que no es hasta después de la II Guerra Mundial, a
partir de la imitacién de la danza moderna occidental, que esta idea cristaliza en
los bailarines japoneses. No obstante, estas tensiones entre lo individual y lo
colectivo aparecen en los analisis de otros investigadores y seran retomadas en los

capitulos cuarto, quinto y sexto de esta tesis.

Cabe senialar, ademas, que en los afios de gestacion del Butoh habian
comenzado a realizarse traducciones de los llamados poetas “malditos”: Artaud3!,
Genet, Lautreamont, el Marqués de Sade, Rimbaud, entre otros. Yukio Mishima,
quien mantuvo con Hijikata y Ohno una estrecha amistad, fue quien aliment6
activamente estas lecturas y los contacté con Shibusawa Tatsuhiko, un traductor al
japonés de Sade y de Bataille. Estas mixturas pudieron apreciarse ya desde los
Inicios, en la primera producciéon de danza butoh en el afio 1959 llamada Kinjiki
(Colores prohibidos), nombre tomado de un libro del escritor japonés Yukio
Mishima®? y en la que también resonaba el impacto de la produccién del
dramaturgo y poeta francés Jean Genet. Segin De Natale (2009), la influencia de
Genet se encuentra en la fascinacién por el grotesco (que transforma la fealdad en
belleza), en el rechazo a las normas sociales, en la celebracién de la pobreza y en la

exploracién del erotismo.

31 Kl Teatro y Doble, de Antonin Artaud se traduce al japonés en 1965.

32 Si bien para esta produccién Hijikata y Mishima atn no se conocian, un amigo en comun
los presenté precisamente en ocasion del estreno de la obra mencionada y desde ese
momento, establecieron una relacién que sélo se interrumpié con la muerte de Mishima,
pérdida que afecté6 enormemente a Hijikata (notas seminario, op. cit.).
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Imagen N° 3: Hijikata Tatsumi. Revolt of the Flesh. Afio 1968.

Con respecto a las resonancias de la obra de Artaud, puede referirse su
insistencia al regreso del teatro a las raices del ritual, el shamanismo, el
misticismo y el cuerpo. Para Artaud, el poeta, “ubicado en su ser”, gravita entre “un
polo metafisico”, que alberga las tensiones entre eternidad y muerte, y un “polo
sumergido en el mundo real”’, en la estructura en la que los seres humanos
conviven en la sociedad (Pellegrini, en Artaud, 1994: 68) En este sentido, De Natale
(2009) sugiere que en la performance Revolt of the Flesh (1968), se habrian
materializado aquellas ideas artaudianas. En esa oportunidad, Hijikata danz6 alli
llevando un dorado y enorme pene erecto bajo un kimono blanco. Una danza
espastica, en la que rompia violentamente la nuca de una gallina contra grandes
platos metalicos y culminaba con el cuerpo suspendido por cuerdas y empujado
hasta la posicion de crucifixiéon. Para Hijikata, esta performance representaba la
ruptura final con la danza occidental y partir de entonces se acerca y busca cada
vez mas las raices de “lo japonés” en su cuerpo, en sus memorias de infancia y en
los cuerpos de sus bailarines. Cabe referir que Tatsumi Hijikata suele ser

caracterizado como un Artaud japonés. Nario Goda, por su parte, hace referencia a
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sus trabajos como una suerte de “dadaismo japonés, asi como de ideas cercanas al

“comunismo puro” (en Horton Fraleigh, 1999: 173, 174).

Las décadas del sesenta y setenta fueron momentos de agitacion y de
pensamiento revolucionario en Japén, en los que se hacian lecturas fragmentadas
de distintos autores que representaban las ideas de la época como Gilles Deleuze y
Félix Guattari, Michel Foucault, Claude Levi-Strauss, Georges Bataille, etcétera.
Sakurai (1994) describe que este despertar a nuevas ideas y pensamientos, y a la
“nueva ciencia”, forman parte del ideario Butoh, aunque advierte que aplicar estas
ideas a alguna produccién en particular, muy probablemente pueda llevar a la

confusién.

En el 1968 comienza una etapa en la que Hijikata empieza a centrarse
menos en la literatura y méas en las imagenes. Se trata de una época de
Investigacién sobre pintores de otras regiones y paises que aparecen en las revistas
de la época: Gustav Klimt, Hyeronimous Bosch, Francis Bacon, Pablo Picaso,
Salvador Dali, entre otros. Asimismo, muy afectado por la muerte de Yukio
Mishima (1925-1970) pierde el interés o las ganas de bailar, y comienza un intenso
periodo de trabajo coreografico con bailarines. En estos afos, desarrolla un método
coreografico que denomina Butoh Fu (en Ishizuka Tara, 2005). Yukio Waguri,
bailarin que estuvo junto a Hijikata los 1ltimos nueve afios de sus
experimentaciones, refiere que este método consiste en “fisicalizar (phisicalize -
llevar a lo fisico) a través de palabras”. En sus diecinueve cuadernos de recortes,
Hijikata peg6 dibujos e imagenes de sus libros de arte de pintores occidentales con
palabras y frases de naturaleza surrealista. Con este tipo de complejos
“palabra/imagen”, dirigié a sus alumnos en el mitico Asbestos Studio®>. Waguri, en
un intento de sistematizar y reconstruir su trabajo, ordené los Butoh Fu en siete
“Mundos™: 1) EI Mundo de la Anatomia, 2) El Mundo de los Puentes Quemados, 3)
El Mundo de Ilas Paredes, 4) El Mundo de las Aves y las Bestias, 5) El Mundo de las
Flores, 6) El Mundo de Ia sala de Neurologia y 7) EI Mundo del Abismo.

Asimismo, cada “Mundo” se desarrolla en una existencia “sin forma,
humeda y oscura” que en el proceso se va distinguiendo en mundos “con mas forma

y mas secos”’, donde la forma es descompuesta “en particulas y nervios, que pierden

33 Waguri refiere que muchos bailarines no tenian ninguin tipo de entrenamiento fisico, por
lo que se hizo necesario este tipo de elaboraciones coreograficas (en Ishizuka Tara: 2005).
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su contorno como si se derritieran en el espacio”34. “Cuando uno se libera de la vida
cotidiana y el lenguaje cargado de imagen afecta al cuerpo -explica Waguri- el
bailarin puede hurgar profundo en su inconsciente y encontrar su propia respuesta
individual a cada Butoh Fiu’ (en Ishizuka Tara, 2005: 26- 28). El resultado es una
danza improvisada diferente en cada bailarin. Cada uno de los alumnos extrajo una
parte de este lenguaje coreografico de Hijikata en sus notas y no existe algo como
los pasos basicos el ballet. En este sentido, Sakura afirma que las performances de
los primeros afios se parecian bastante a los “hAappening’ o “eventos” del tipo de los
de la Escuela de Judson Church. Sin embargo, Greiner (2005) afirma que Hijikata
abominaba la imprecision y la falta de rigor. Segun esta investigadora, Hijikata
admiraba al bailarin y coredgrafo ruso Vaslav Nijinski y repitié muchas veces su
preferencia por el ballet clasico, en vez de los hAappenings, a los que consideraba sin

sentido.

En suma, puede apreciarse que la atracciéon entre las producciones estéticas
orientales y occidentales ha sido mutua, aunque motivadas por distintas
situaciones histéricas y politicas. Me propongo, a continuacién, comenzar a
describir las caracteristicas que ponderan los performers locales de la danza butoh,
para, en capitulos posteriores, dar cuenta del particular contexto que acompano los
primeros contactos de su llegada a la Argentina, asi como profundizar en su

analisis.

4. La expansién de la danza butoh y su llegada a la Argentina.

Los cuerpos al ras del piso. Todo es oscuridad, sélo se perciben las

sombras. Comienza a escucharse el tema “El lado oscuro de la luna”, de

b N3

34 Ejemplos de Butoh-fu de cada mundo: 1. “Pus and flower of epilepsy”, “Ear walk”, “Leper
hospital”, “Behind the mask”. 2. “Person at the war-ravaged city”. 3. “Ghost holding a
baby”, “You live because insects eat you”, “The materials walk”, “Things the body
remembers when I stood against the wind”. 4. “A heron crying in the light”, “Tsuru’, the
Japanese crane”. 5. “The blind girl”, “Hanako basked in light from behind her”, “Pollen” 6.
“See through the crystal”’, “The nerve walk”, “The appearance of the God Maya made of
nerves”. 7. “Space”, “The reflection of being watched and being deprived of the soul”,
“Flowers of light”, “Mechanism of the person blowing thread from his mouth”, “Women in
ukiyo-e42 have become ghosts” (en Ishizuka Tara: 2005). Para respetar su poética lo méas
posible he preferido no someter los nombres de los Butoh-fu a una nueva traduccion.
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Pink Floyd y una luz tenue permite ver un poco méas. Parecen moverse.
Si, se mueven. Muy chiquitito pero se mueven.

Algunos contindan con movimientos pequenos y otros los van volviendo
mas grandes, son balanceos fluidos pero de movimientos indirectos. Es
todo muuuuuy lento. Estan pintados de blanco, como si fueran mimos.
Me impresiona. Siento rechazo, pero también curiosidad.

Hacen gestos, uno levanta la ceja, otro tuerce el labio, otro abre muy
grande la boca, jparece que va a romperse! Alguien saca la lengua y mira
hacia arriba. Los ojos parecen no mirar.

Tienen poca ropa, algunos unas extensiones blancas rigidas en la cabeza,
otros como sombreros con formas circulares rectas o retorcidas. No son
todos iguales. Algunos se asemejan a plantas exéticas.

Puedo identificar que hay mujeres y hombres. Las mujeres hacen
movimientos mas circulares y los hombres parecen ser mas directos y
fuertes. Todo es muy lento, muy pequeiio.

Van levantandose de poco a poco. De algunos sélo veo las piernas, de
otros sélo los brazos. Los cuerpos van tomando formas incomprensibles y
gestos enigmaticos. ;,Van a hablar?

Otros parecen temblar. Y sélo tiemblan un rato...como mariposas.

En algunos bailarines parece haber una fuerza desde arriba que los alza
con pereza. En otros, que pendieran de un hilo y estan a punto de caer.
Hay cuerpos grandotes y pequenos. Sigue sonando la musica cada vez
mas y mas potente.

Algunos todavia en el piso, otros ya estan casi de pie.

Una bailarina parece que no tiene brazos, que sélo llega hasta los codos,
y de repente, jes como si le crecieran ramas a un arbol! Los antebrazos se
extienden inexplicablemente y retuerce todo su cuerpo como un nudo de
un arbol.

La musica es cada vez mas envolvente. Un bailarin cruza el espacio muy
lentamente con una bailarina subida a los hombros, colgada, como si
estuviera dormida... casi cayéndose...

Todos los cuerpos siguen sus movimientos, la musica sigue, y la luz se va
de a poco. Hasta casi no verse y no escucharse nada.

Silencio. Nadie sabe si aplaudir.

(Reconstruccién de la primera danza butoh que vi en el afio 1994 en la

Feria del Libro).
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En los finales de la década del setenta, y sobre todo a partir de los ochenta,
la danza butoh trasciende las fronteras de Japén para comenzar a instalarse en
distintos puntos de Europa y América como una nueva forma de danza. Se trata de
una etapa de diversificacién y experimentaciéon. En 1985, logra tener su primer
festival propio en Tokio, en el que Tatsumi Hijikata declara que esta estética se
encuentra en un punto critico, que hay que dejar de viajar fuera del Japén, y que
debe centrarse la busqueda en la propia cultura. Se propone entonces volver a la
experimentacion en el pueblo de su nifiez. Un afio después, muere habiendo dejado

una inagotable y heterogénea influencia en las generaciones posteriores.

Para ese entonces la danza butoh ya habia ganado su espacio en el
extranjero y no dejara de mantener contacto fluido con el resto del mundo. Algunas
companias se asientan, aunque sin dejar de tener raices en Japdn, en Alemania,
Francia y Estados Unidos. Es en este contexto de intercambios interculturales, que
en el transcurso de los afios se fueron sumando espectadores y luego bailarines y

grupos no japoneses.

Performers, criticos y académicos coinciden en identificar dentro del
desarrollo de la danza butoh dos grandes tradiciones: la vinculada a Tatsumi
Hijikata, mas cercana a la exploracion de formas coreograficas concretas; y la de
Kazuo Ohno, mas préxima al arte de la improvisacién. En este sentido, los
bailarines suelen “emparentarse”, ligarse, sentirse “mds afines” con una u otra, de

acuerdo a quienes reconozcan como sus “maestros”.

Aunque retomaré mas detalladamente estas circunstancias en el quinto
capitulo, me parece importante introducir que la danza butoh llega a la Argentina
en 1986 de la mano de Kazuo Ohno, quien presenta sus espectaculos “La
Argentina” y “Mar Muerto” con direccion de Tatsumi Hijikata en el Teatro General

San Martin de la Ciudad de Buenos Aires35. Desde entonces, esta danza ha ido

35 Cabe aclarar que “La Argentina” hace referencia a una famosa bailadora de flamenco de
los afios veinte conocida bajo ese nombre. En el afio 1995, visita nuestro pais el sensei Akira
Kasai. En los Festivales Internacionales de Teatro y Danza realizados en 1997 y 2007 en la
Ciudad de Buenos Aires, se presentaron con sus espectaculos las compaiias de Danza
Butoh de Eiko & Koma y Kim Itoh, en el primero, y el grupo Sankai Juku en el dltimo.
Asimismo, en los ultimos afos, algunos otros bailarines o maestros japoneses han dado
seminarios en nuestro pais.

48



creciendo y fue consolidando con el tiempo, un espacio propio de produccién en

Argentina.

Imagen N° 4: Kazuo Ohno. Admirando a la Agentina. Aiio 1977.

Las primeras performances argentinas de Butoh Mix se producen a partir
de 1994 realizadas por Gustavo Collini y su grupo Teatro delle Imagini del cual
formé parte. A partir del afio 1998, Rhea Volij también comienza su actividad en
Argentina. Ambos se han constituido como los principales impulsores de en esta
expresion dancistico- teatral en nuestro pais durante la década del noventa. Los

dos se dedicaron a la formacién de intérpretes y realizaron varias producciones.

La mayor parte de los performers de danza butoh de las ciudades de Buenos
Aires y Rosario con los que realicé mi investigacion se auto-identifican como
pertenecientes a una clase media o media alta que como grupo social, ha tenido
histéricamente el privilegio de acceso a ciertos bienes culturales. Una performer lo

refiere de la siguiente manera

“Digamos, somos todas chicas de clase media, somos todas, en general,
estudiantes universitarias y/o de alguna disciplina artistica y/o gente que

estd buscando, (...) por ejemplo hay una amiga mia que no sé, no tiene
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carrera universitaria ni nada, pero es una chica de clase media, bastante
alta diria, y no sé, esta todo el tiempo tejiendo, haciendo cosas, digamos,
todo el tiempo busca belleza en el cotidiano que tiene. Yo no sé si busco
belleza en el cotidiano, pero siento, eso es alguna caracteristica como, si,
como una busqueda. (...) Como una cuestién de muy, chicas, chicas,
muchas chicas en general, pero también varones de clases medias que
buscan, que estdn buscando todo el tiempo, como en el cotidiano (...)
busquedas muy de sujeto, muy busquedas de qué hacer, (...) bisquedas
muy introspectivas. Y también eso de belleza, como de... Son todos muy
estetas los que yo conozco en general, como que buscan bellezas en lo
cotidiano. De no sé, como cocinar, cémo vestirse, como dormir, de c6mo

oler las cosas, de buscar mucha conexién con lo sensorial, eso.”
(Luli, antropéloga, 28 afios)

La edad de los performers oscila entre 23 y 55 afios y, como veremos en los
capitulos que siguen, involucra un rango etario que puede ampliarse dadas las
valoraciones que los performers realizan de esta danza en cuanto a considerarla
como una danza “para todos”. En la cita puede apreciarse ademas, que la performer
alude a ciertos gustos y particularidades que prevalecen entre los butohkas
locales, atribuyéndole importancia a una “busqueda” en “el cotidiano” que no esté

atravesada por las rutinas disciplinares.

Cabe senalar que algunos performers no trabajan y suelen ser estudiantes
de alguna de las carreras del Instituto Universitario Nacional de Artes IUNA), de
la Escuela Metropolitana de Arte Dramatico (EMAD), o de carreras vinculadas a
las ciencias sociales como Antropologia o Trabajo Social. Los que si trabajan
también pueden ser estudiantes de las mencionadas carreras y frecuentemente,
realizan actividades como “modelos vivos” para talleres de arte, son profesores de
yoga, realizan encuestas, se dedican a la venta de comida casera preparada por
ellos mismos, son mozos, o tienen algtin puesto (o son becarios) en alguna empresa
0 area gubernamental. Hay un mayor porcentaje de mujeres que de varones.
Suelen provenir de distintas disciplinas no necesariamente escénicas, aunque la
mayoria ha recibido algin tipo de formacién en danza (entre las més frecuentes
danza clasica, contemporanea, expresién corporal, danza-teatro, capoeira); o teatro
(teatro antropolégico, teatro fisico, o de algunas escuelas de teatro como las de

Ricardo Bartis, Pompeyo Audivert o Norman Briski, entre otros); o titeres. Casi
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todos practican o han practicado alguna otra técnica corporal de procedencia
oriental como puede ser el yoga, el tar chi chuan, el aikido, el gi gong y en menor

medida, el kendo.

En otros trabajos (Aschieri, 2007, 2010b), he formulado una clasificacién
para identificar, dentro el marco de la danza butoh, los encuentros entre practicas
de distinta tradicién cultural y corporal. Teniendo en cuenta la relacién entre
tradiciones y la localizacion/relocalizacién geografica, planteo que actualmente
pueden encontrarse tres tipos de Butoh. En primer lugar, aquel que denomino
Butoh originarioy que se desarrolld, fue bailado y coreografiado por sus fundadores
(Tatsumi Hijikata, Kazuo Ohno). En segundo lugar, el Post Butoh practicado por
sus discipulos con background cultural y corporal de raiz japonesa dentro y fuera
del Japén. Y por ultimo, el Butoh Mix, que es aquel que desarrollan personas con
otros hbackgrounds corporales y culturales (pueden verse imAgenes en un dvd
anexo). Ademds, siguiendo la tradicién de las artes japonesas, que identifican a
partir de un “maestro” las posteriores generaciones de “discipulos”, dentro de la
segunda y tercera categoria, sugiero indicar la generacién a la que pertenecen los
performersy sus maestros distinguiendo sus “linajes”, en los casos en que ello fuera

posibless,

No obstante, las diferencias que pueden existir respecto de los estilos,
tendencias y particularidades que cada “maestro japonés” o profesor local confiere a
las clases de danza butoh, puede decirse que, en principio, todas se parecen
bastante en su estructura y en sus poéticas. En todos los casos la organizacién es
casi la misma. Primero, un entrenamiento fisico que busca ejercitar cuestiones
técnicas. Los entrenamientos, gradualmente, buscan incorporar al movimiento
diferentes partes del cuerpo (miembros superiores e inferiores, la columna
vertebral, etcétera), también promueven la realizacién de todo tipo de rotaciones
articulares. En forma progresiva, las dinamicas de ejecuciéon se vuelven cada vez
mas complejas a partir de combinar distintos tipos de movimiento, variantes en la

respiracion, diferentes alturas, velocidades, energias, y otras.

36 Existen otras clasificaciones similares, como las de Toshiharu Kasai (2000), quien
propusiera distinguir los distintos estilos a partir de identificar si involucran o no la
performances de bailarines japoneses.
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Luego, por lo general, sigue un segundo momento ligado a consignas mas o
menos abiertas que abren a una improvisacién. Los guias locales y/o “maestros”
japoneses utilizan distintas estrategias para provocar los movimientos y las danzas
en los cuerpos de los bailarines como imagenes, narracién de historias o consignas
como centrarse en una unica parte del cuerpo, por ejemplo, o modificar el sentido

de la vista a partir de ubicarlo en las manos.

Dos de las formas maés frecuentes para referir las caracteristicas de la danza
butoh, y que describiré inmediatamente a continuacion, aluden a su indefinicién y

al “juego entre opuestos”.

4.1 Una danza “indefinible”: entre la técnica v la libertad

Para describir la danza butoh, los performers argentinos, siguiendo la
tendencia de los “maestros” japoneses, eluden dar definiciones categoéricas
refiriendo que “no es algo que se pueda cerrar”, que “no va con su espiritu” o incluso
que por su propia “naturaleza” seria contraria a establecerse como un estilo
dancistico definido: -“si uno baila para destruir el butoh -sugiere un performer

parafraseando a un maestro japonés- esta haciendo butoh”.

Algunos performers optan por enfatizar el caracter enteramente

experiencial del la danza, negando incluso, cualquier intento de hablar de ella.

“P: {Qué es la danza butoh para vos?

A: Es la expresién del universo en el cuerpo... pero tampoco es eso (risas).
P: ;{Por qué no lo seria?

A: Porque no lo es, porque no hay nada para decir lo que es la danza
butoh... y eso que se pueda decir no es.

: ;Seria algo indefinible?

! Tiene una técnica, pero no es la técnica.

1. Qué seria?

: Es indecible, es algo que no se puede decir. Uno puede pensar.

: ¢ Cual seria la técnica entonces?

: La técnica es la que se trabaja.

1. Qué seria?

: Las posturas corporales, las posturas del cuerpo.

TETETE TR

1 ;Cuadles?
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A''Y, por ejemplo, eso que te digo, tratar de trasladar los ojos a los pies,
tomar conciencia de todo el cuerpo (Risas) No me interesa decir eso,

justamente a mi lo que me interesa no se puede decir.”
(Atilio, actor, 25 afios)

Otros practicantes prefieren describirla a partir de resaltar la libertad de
incluir o “mezclar”, la multiplicidad de técnicas que han experimentado en su

formacion.

“Creo que el Butoh es tan amplio... pero creo que en alguna forma tiene
que haber algo que te pueda conectar con algo de esto, de estar presente,
la capacidad de tener un cuerpo vacio, predispuesto jel famoso cuerpo
vacio! De limpiarlo un poco, para que puedan pasar otras cosas. Todos los
nombres que vos le quieras poner a eso. Me parece que tiene que haber
algo de ese entrenamiento, del lugar que sea (...) A mi me ensefié6 Rhea,
de distintas mezclas de técnicas, Rhea también trabaja mezclando
muchas cosas, no hay una técnica sola a seguir, no hay un estandar para

seguir, no hay una técnica estandarizada.”
(Rocio, estudiante de Psicologia Social, 24 afios).

Asimismo, también se encuentran aquellos que eligen dar una definicién
mas personal. Por ejemplo, una de las bailarinas que entrevisté manifesté que para

ella el butoh es “la danza mas queer que hay”.

“(...) el Butoh puede... me permite a mi como contar cosas desde, y
transformar cosas desde cuestiones que para mi otras danzas no lo logran
tanto, por ejemplo, cuestiones de género. Con esa capacidad de
transformacién, el butoh es la posibilidad ahi abierta a eso. Para mi es
como ‘la danza’. Si, la danza mas queer que hay, si, es el butoh. Es la
danza queer, pero entendiendo lo queer no como algo queer de pop, sino
como esa cosa hibrida, esa cosa bien compleja de lo queer de los seres
humanos, las relaciones de género, en la identidad, bueno (risa) que sé

yo, ese es el cruce que yo hago, mi propio cruce. “

(Catalina, bailarina de danza butoh, empleada en un programa cultural

gubernamental, 36 afios)

Como puede apreciarse, mas allad de esta insistente renuencia para dar

respuestas acabadas acerca de aquello que definiria la danza butoh, en todas las
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referencias aparece en forma explicita o implicita, la importancia de la libertad que
brinda para explorar aspectos vinculados a la identidad y la busqueda personal. Si
bien este punto sera retomado en otros capitulos, me interesa dejar planteada su
relevancia en la medida en que entiendo que este rasgo, incide de manera decisiva

para elegir su practica en la mayoria de los performers locales.

Cabe mencionar que la atribucién de esta caracteristica de ser indefinible,
lleva a algunos bailarines que ocupan un lugar de cierta relevancia por su tarea
como docentes, al extremo de sostener que el Butoh no tendria en realidad una
técnica que le sea propia. No obstante, pude registrar durante el transcurso de mi
trabajo de campo que algunas de estas afirmaciones iban modificAndose
sensiblemente al ritmo de la visita de personalidades de cierta trayectoria. Por
ejemplo, en una mesa redonda en la que participé junto con Christine Greiner37,
una especialista en el campo de las artes escénicas japonesas (y a la que habian
asistido muchos de los performers del campo Butoh local), argumenté que los
resultados de mi etnografia daban cuenta de la creencia de un Butoh sin técnica.
Posteriormente a mi exposicién, la investigadora brasilefia sefialé con vehemencia,
y cilerto disgusto, que era un gran error, aunque muy comun, que los bailarines
hicieran este tipo de afirmaciones. Refirié que el mismo caso se daba con bastante
frecuencia en Brasil y aventur6 que dicha confusién podia deberse a que se trataba
de una expresién dancistica “cuyos aspectos técnicos no se encuentran manifiestos”.
Estas palabras, como surge de la cita siguiente, influyeron inmediatamente en el
parecer de algunos/as performers. Una de ellas murmuré entre risas, incomoda:
“Me parece que mafiana mismo voy a tener que cambiar un poquito mi discurso”

(Cuca, profesora de Butoh, 30 afios).

37 Ciclo de Difusion de Investigaciones 7Transmutaciones de los cuerpos en escena:
Reflexiones sobre la Danza Butoh. Disertantes Christine Greiner (PUC San Pablo); Amalia
Sato (Revista Tokonoma); Patricia Aschieri (UBA). Organizado por el Proyecto de
Reconocimiento Institucional ;Paradigmas corporales en conflicto? La presencia de
prdcticas de tradicion cultural oriental en el proceso de aprendizaje de técnicas de
actuacion.” (PRI 03-RES CD-4807-09), el Equipo de Antropologia del cuerpo y la
performance y la Catedra Teoria General del Movimiento. Facultad de Filosofia y Letras.
Universidad de Buenos Aires. Junio, 2010.
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Asi, en el Butoh Mix argentino, presumimos como en todos lados38,
confluyen ideas fluctuantes que dan lugar a una asimilacion variable produciendo

propuestas estéticas diversas.

No obstante, al considerar dicha heterogeneidad, pueden apreciarse también
la presencia de movimientos semejantes, asi como la identificacion de cierto tipo de
rasgos que serian caracteristicos. Cito la reconstruccién del parecer de algunas
personas que asistieron al Ciclo Tardes y Noches de Butoh y en el que se

presentaron trabajos de distintos performers.

“Fue interesante porque las tres que bailaron anoche (en el Ciclo Noches
de Butoh) hicieron lo mismo. Con mi amiga deciamos, /viste que en los
tres se trabajé el mismo tipo de movimientos, los que eran cortados?
Bueno en algunas era como la forma del movimiento solamente, pero no
transmitian nada, s6lo en un caso el movimiento a mi me dio algo, la
imagen de algo, algin sentido. Tenia que ver con los opuestos, con lo
cortado, si, lo cortado, con algo violento, cierta violencia, no sé, algo que
me incluia... Lo demdas eran las formas, como si viera moverse a alguien
nada maés...no sé. Yo me preguntaba mientras veia /eso que hace “esta
gente”... ;Yo estoy haciendo esto?... Yo no quiero hacer esto... Me puso en
duda...no sé...Si el Butoh es eso... el Butoh es nada... La nada... Pero
cuando vi el trabajo de A me tranquilicé... Me dio tranquilidad....ah...si,

esto si es lo que quiero para mi”.
(Ernesto, estudiante de la carrera de Actuacién, mozo, 28 afios)

“Vi bailar a R y para mi algo de eso tenia que ver con el Butoh, como
movia la mano, los dedos, y en la lentitud de los movimiento, por ejemplo,
como una manera de estar... jviste? Pero también estaba muy ligado a
las formas de estar en... Habia mucho clasico, mucho contemporaneo,
también tai chi... No sé, es como que no se trataba de un estar

espiritual”.

(Victoria, escritora, 25 afios)

38 Baste como referencia la diversidad de propuestas que pueden encontrarse a partir de
una busqueda en Youtube. Al respecto una de las alumnas que concurria por primera vez a
una clase dice: “- Bueno, de la danza butoh se muy poco, sélo lo que vi en Internet, que es
todo muy variado (no? y francamente, algunas cosas que vi alli espero que no sean Butohy
otras, espero que si’:
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Como puede estimarse, mas alld de las diferencias vinculadas con las
capacidades, estilos y apropiaciones personales que supondria la experiencia de
“Improvisar” desde un marco de movimiento que no se encuentra explicitamente
formalizado, es posible encontrar similitudes y constantes como la “lentitud”, “los
movimientos cortados” y “los opuestos”, que darian cuenta de formas locales

especificas, asi como la existencia de asimilaciones disimiles.

4.2 Una danza de opuestos

La danza butoh se nutre y genera una gran cantidad de imagenes que los
performers perciben como “impactantes”, “dramaticas” y/o “conmovedoras”. Por
ejemplo, una de las mas reconocidas es la frase de Tatsumi Hijikata “soy un
cadaver que danza”. En este sentido, su universo metaférico posee el comun
denominador de unir, poner en didlogo o enlazar ideas y caracteristicas que serian
irreconciliables, pero que en su conjuncién provocan, incitan, aguijonean y

estimulan una poética provocadora.

Esta integracion de contrarios u opuestos, esta presente incluso, en el propio
nombre butoh cuya posible traduccién seria “enterrarse con los pies para volar con
los brazos”, insinuando asi direcciones opuestas en el espacio (arriba-abajo). Rhea
Volij, una de las precursoras del Butoh Mix local, describe “el Butoh como una
danza del no-movimiento”’, recalcando en este sentido, la “contradiccién” y el
“misterio” que ésta conlleva. Para comprender esta dinamica, los performers Post
Butoh y académicos refieren el vocablo japonés butoh tai. Segin Tohiharu Kasai
(2000), investigador del Departamento de Psicologia de la Sapporo Gakuin
University, este término hace referencia a una “actitud fisica y mental para
integrar elementos dicotémicos” como por ejemplo, consciente - inconsciente, o
sujeto - objeto, en donde la primera relacién se refiere a la multiplicidad o
fragmentaciéon de nuestra conciencia y la segunda a la funcion mental de
objetivacién (retomaremos detalladamente mas adelante estos puntos). En este
sentido, butoh tai comprenderia al bailarian como “entidad fisico mental” en tanto
ambos aspectos de si, “se encuentran intimamente interconectados” (Kasai, 2000:
356). En palabras de los especialistas “no seria sélo una danza sino que también
consistiria en una forma de explorar la relacién cuerpo-mente” (Kasai y Parsons,

2003: 261).
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Los performers del Butoh Mix local ponen de manifiesto esta cualidad
cuando describen la danza butoh, como una suerte de “meditacién en movimiento”

o de “baile meditativo”.

“Es algo que a cada momento es descubrirlo. Cada espectaculo que veo,
cada pelicula de Butoh siempre es descubrir cosas diferentes. Y lo que
puedo asegurar es que es una forma de conectar muy fuerte conmigo
misma, y una forma de meditar también, de estar en lo necesario, que es
el movimiento necesario qué necesito, cuales son las imigenes... Que no
sean en exceso, sino que sea lo que salga apenas de mi misma, y lo que
me alimenta, y lo que nutre... y una forma de meditar.”

(Eva, estudiante de artes escénicas y técnicas corporales, 28 afos)

“Cuando la gente me pregunta jqué es el Butoh? tengo que buscar una
referencia muy llana porque sino me tendria que poner a hablar dos
siglos o le diria algo que no llegaria a lo que es la escucha, y quizas yo lo
tomo como que “es una meditacién en movimiento.”

(Rocio, estudiante de Psicologia Social, 24 afios).

Los bailarines Post butoh que visitaron nuestro pais sefalan que la
dindmica butoh-tai se expresaria en todas las dimensiones del movimiento, tales
como las ya mencionadas direcciones en el espacio o también las sensaciones (tocar
y ser tocado), la intencién (puedo-no puedo), las emociones (amor-odio), o los
estados (vida-muerte), entre otras. Es decir, este principio se replicaria
incesantemente activando la imaginaciéon en formas que, la mayor parte de las
veces son percibidas por los performers, como perturbadoras y desconcertantes. En
palabras de otros de los pioneros del Butoh en Argentina, Gustavo Collini, esta
cualidad en la experiencia del movimiento permitiria crear “puentes entre
elementos dicotomicos como el conciente y el inconsciente, el sujeto y el objeto, la
vida y la muerte, la locura y la cordura, el suefio y la vigilia, el odio y el amor,

etcétera” (Collini, 1995: 36).

Inspirandome en la relevancia de butoh tai como principio generador de
movimientos y reconociendo dentro del universo del Butoh mix local, la presencia
de ciertas proposiciones que parecieran contraponerse, detallo a continuacién los
principales principios estéticos y filosoficos que se encuentran presentes en las
reelaboraciones argentinas, a partir de considerar cuatro oposiciones que, a mi

entender, resultan significativas para su descripcién y comprensién. Ellas son:
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Grafico N°1: Oposiciones significativas en el Butoh Mix local

VIDA MUERTE

CUERPOS COTIDIANO CUERPO BUTOH

EXPRESION INDIVIDUAL CAIDA DEL EGO

IR

DANZAR SER DANZADO

Si bien no me detendré aqui en describir en profundidad estas oposiciones,
ya que las mismas seran retomadas para su andlisis en los capitulos siguientes,
quisiera introducir ahora una primera aproximacién a idea de “ser danzado” en
tanto es una de las expresiones mas escuchadas entre los performers de danza

butoh.

Con ella se hace referencia a que el bailarin debe “dejarse bailar” por una
fuerza que lo trasciende. Para caracterizar esta particularidad, los performers
dicen frases como “ser danzado por otras fuerzas”, o “ser danzado por la propia
historia”, o mencionan que se trata de “una danza sin ego”’. Esta concepcion de un
bailarin danzado interpela la habitual idea de un bailarin que danza, propia de la
danza clasica o contemporanea, en el que seria el bailarin quien maneja su cuerpo
y se mueve por si mismo. En el caso de la danza butoh, “ser danzado” supone un
“estado meditativo” en el que el “yo”, la voluntad, la razén, y el pensamiento deben
ser trascendidos por un “estado de unidad entre cuerpo y mente’. Algunos
performers describen esta experiencia diciendo que se logra “ser uno con el
universo’. En este sentido, como describiré en profundidad en el tercer capitulo, la
danza butoh puede inscribirse como una de los métodos de “autocultivacién”
analizados por el filosofo japonés Yuasa Yasuo (1993) y que identifica como

“técnicas de meditacién en movimiento”.

Mi intencién, con esta breve introducciéon de la danza y su valoracién por
parte de los performers, ha tenido por objetivo por un lado, dar cuenta de sus
algunas caracteristicas generales asi como de la diversidad que propone su
reelaboracion como practica que se basa en la improvisacién. Por otro, dejar

planteado uno de los problemas que abordara esta tesis, en tanto su practica es
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apreciada como una propuesta de movimiento para la exploracion de las relaciones
entre el cuerpo y la mente. Su origen en un marco cultural y corporal distinto al
nuestro, plantea una pregunta antropoldgica acerca de estos vinculos desde una
perspectiva que pone en el centro la cuestién de la diferencia cultural. En este
sentido, exploraré estas disimilitudes y/o similitudes a partir de establecer un
dialogo entre algunas de las perspectivas de la filosofia japonesa contemporanea y

la filosofia moderna occidental.

Antes de continuar este tipo de descripciones y andlisis, no obstante, creo
necesario desde una perspectiva metodolégica, abordar criticamente el
involucramiento que supone mi doble rol como antropéloga y como performer de la

danza que estudio.
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CAPITULO 2

El lado oscuro de la luna.

,Otro? ;Distinto de mi? ;En otro lugar?
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“Inclinado sobre sus propias briznas, pledras y
plantas, el antropologo también cavila sobre lo
verdadero y lo insignificante, vislumbrando, o por lo
menos asi lo cree, fugaz e inseguramente, la alterada,

cambiante, imagen de si mismo”.

Clifford Geertz (1991: 59)

Como puede imaginarse, mi experiencia etnografica nada tuvo que ver con
la tradicional y tan frecuentemente relatada escena de “llegada al campo”. La
realizacion de este proyecto antropoldgico puso en crisis muchas de las clasicas
(aunque ya cuestionadas) operaciones que reconoce el “trabajo de campo”. Vale
decir, mi “caso” no abarca una sociedad o cultura diferente, (es mi propia cultura la
que exploro), no es un otro exdtico y remoto (yo misma soy parte del campo que
intento estudiar), no es posible espacializar la diferencia cultural (jcalamidad, no
tengo que viajar!), y, consecuentemente, tampoco es posible identificar un aqui'y un
all4 (siempre estoy/estamos aqui). En este sentido, las oposiciones estructurantes
del tipo nosotros-ellos o adentro-afuera, tan naturalizadas en nuestra disciplina, se
han visto desintegradas dramaticamente por mi eleccién del problema de
investigacién y he debido entonces repensar algunas de las estrategias analiticas y
los modos en que mis propias circunstancias han interferido, para bien o para mal,

en el proceso de produccién de conocimiento.

La danza como casi ninguna otra experiencia, nos sumerge en una
dimension corporal que involucra el aprendizaje de nuevas dinamicas fisicas,
nuevas relaciones con nuestro cuerpo y el cuerpo de los otros, asi como también
propone otros recortes de nuestras percepciones y nos proporciona experiencias
inéditas que, consciente o inconscientemente, se transforman en otras formas de
saber y de conocer. Si bien el quehacer etnografico siempre involucra al cuerpo del
etnégrafo como una estructura experiencial vivida, hacer una etnografia de la
danza y/o sobre técnicas corporales, o como en mi caso, ser performer de la practica
que analizo, implica considerar con mayor relevancia la corporalidad y el
movimiento como contexto de los mecanismos cognitivos. En este sentido, el
analisis de la puesta en juego de mi subjetividad como investigadora ha incluido

una reflexién acerca de la presencia de los “saberes corporales”, en la medida en
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que, como referiré en las paginas que siguen, éstos participaron activamente en las
interacciones que protagonicé durante el trabajo de campo, asi como en los analisis

que paralelamente fui realizando.

Planteadas asi las cosas, puede comprenderse que tomar como tema de
investigaciéon un mundo tan cercano y constitutivo de mi identidad, implic6 un gran
desafio, una tarea dificil en la que supe desde el inicio que acecharian la
invisibilidad de mis certezas y la fuerza y la potencia de mis supuestos. El proceso
de “ruptura con el flujo de la regularidad cotidiana” (Lins Ribeiro, 1989) de los
valores de la performer fue un dificil “viaje” (por momentos doloroso), que identifico
a partir de lo que denomino pasajes de inflexion etnogradfica, es decir, aquellos
momentos significativos que produjeron cambios en los distintos “sesgos”
(parafraseando a Slajov Zizek) que adquirié la comprensién de los hechos que iba
analizando. Las distintas “postas” por las que me llevé mi particular recorrido,
supuso complejos movimientos de acercamiento-distanciamiento que siempre me
dejaron en nuevos paisajes que explorar y conocer. Cada nueva perspectiva
involucrd también una metamorfosis en mi identidad no sélo como etnégrafa, sino
también como performer, posibilitando de modo relevante para la investigacién, la
ampliacién, profundizaciéon y enriquecimiento de los analisis de los materiales que

iba recolectando y produciendo.

En este capitulo, discutiré criticamente algunos de los problemas
metodologicos vinculados con la observacién participante, especialmente en lo que
refiere a los compromisos que asume la participacién de la subjetividad del/la
etnégrafo/a en el proceso de investigacién, asi como los de una epistemologia que
tome en cuenta su compromiso corporal en la produccién de conocimiento. A partir
de estos desarrollos, analizaré los modos en que mis presupuestos iniciales y mi
particular posicién en la campo como etnégrafa y performer, incidieron en la

formulacién de las distintas tesis que sostendré a lo largo del presente trabajo.
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1. Tensiones constitutivas de la observacion participante

1.1. Las distancias entre sujeto v objeto

Las paradojas y problemas que devienen de la “observacién participante”
como método privilegiado del quehacer etnografico, fueron resefiadas por distintas
voces. Repetidamente, se refiri6 como la antropologia clasica inspirada en el
paradigma dualista cartesiano, opuso los roles de observacion y participacién
proponiendo una actividad metodolégica en la que la “observacién” fue
sobrevalorada por sobre la “participacién”, soslayando a ésta ultima a su funcién de
simple adjetivo. De esta manera, con una fuerte carga positivista “el observador”

fue concebido separado de (y distinto a) los “objetos” de su “observacién”.

Esta pretendida “objetividad” fue refutada a partir de discutir las
categoricas delimitaciones adentro-afuera, revelando las distintas estrategias que
los etnoégrafos utilizaron para desestimar/invisibilizar sus dimensiones histéricas
y/o personales en pos de una ciencia racionalista, objetiva y universal. Asi, muchas
de las criticas posmodernas pusieron al descubierto las formas en que la
antropologia de principios del siglo XX no excluia de los textos la figura del
investigador. James Clifford, por ejemplo, sugiere que cuando estos momentos
aparecian, eran generalmente presentados como “leyendas de rapport” con caracter
secundario, y que constituian estrategias mediante las cuales el investigador podia
mostrar los modos en que accedié al estatus de observador participante. Segin
sostiene este autor, a través de estos fragmentos el antropdlogo podia cambiar “de
un estado de no-persona, al de un observador omnipresente y portavoz de los

nativos” (1991: 158).

Por otra parte, la practica etnografica tradicional no ha concedido un lugar,
a las emociones, ni a la consideracién de la posicién de género, raza o clase del/a
investigador/a como rasgos constitutivos del proceso de produccién de conocimiento.
En ese sentido, si bien la expresion de las emociones deberia tenerse en cuenta
« . , ., .. ”
como parte necesaria de la empatia controlada de la observacion participante
(Clifford, 1997: 92), salvo en los casos en que se han vinculado con el entusiasmo y

el amor publico, han tendido a ser invisibilizadas, circunscribiendo aquellas de
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caricter negativo (como el enojo, la frustracién, los juicios sobre los individuos, el

deseo, etcétera) a los diarios privados®.

En el contexto norteamericano, la presencia de la experiencia del
antropélogo en los textos esta representada por un lado, por la critica de las
antropélogas feministas y, por otro, por la “corriente posmoderna”. Si bien en
ambos casos han asumido una autoconciencia reflexiva sobre sus objetos, las
primeras utilizan su experiencia subjetiva como mujeres para discutir la
subordinacién de la que son objeto, mientras que el texto posmoderno se construye
desde las experiencias del grupo dominante al que pertenece el investigador,
generalmente blanco y de clase media-alta (Padawer, 2003). El ejemplo de
Margaret Mead pone en evidencia este tipo de operaciones. Como observadora
cientificamente disciplinada, se presenta a partir de un discurso con un género sin
marcar y que, por omisién, resulta masculino. No obstante, el “habitus” (Bourdieu,
1991) determinado histéricamente para la antropologia, hizo que aquellos escritos
como mujer, de caracter mas subjetivo, no le reportaran mayores reconocimientos

(Clifford, 1997: 94).

En el caso de las experiencias subjetivas y personales del/a antropdlogo/a
que fueron constituidas como textos en si, como los tempranos trabajos de Michel
Leiris (1934), Laura Bohannan (1964), o Paul Rabinow (1992), éstos no han sido
considerados propiamente como etnografias. El caso de Jean Briggs es un caso
especial. Su trabajo Never in the Anger (1970) no renuncia a ser un texto cientifico
y describe por un lado, las reacciones emocionales de las Inuit (que la etnégrafa
provocaba adoptando actitudes impropias para su cédigo cultural) y, por otro, sus

propios sentimientos en ciertas circunstancias.

Como resultado de estas tensiones, George Marcus y Michael Fischer (en
Kuper, 2001) identifican dos modos principales de hacer etnografia. Por un lado, la
“etnografia de la experiencia” que captura la vida interior del trabajador de campo

y que tiene que vérselas “con las emociones y con la psicodinamica del yo”. Estas,

39 Vale recordar al respecto el revuelo que provocé la publicacién en 1967 del diario intimo
de Malinowski que lo mostraba como “un sujeto menos mesurado racial y sexualmente
conciente en el campo (Clifford 1997: 92).

40 Publica en 1954 su trabajo Return to laughte pero con el seudénimo de Eleonore Smith
Bowen y en este caso, opta por el género literario de la novela.
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segun sefialan, pueden llegar a descuidar cuestiones relacionadas con el poder y la
explotaciéon econdémica, asi como soslayar la expansién global del capitalismo. Por
otro lado, se encontrarian el tipo de “etnografia politico-econémica” que desde una
perspectiva mdas universalista, retrata las formas en que “el gigante capitalista
afecta” y, la mayor parte de las veces, moldea a los sujetos etnograficos de casi todo
el mundo. Marcus y Fischer sostienen que “la relativista y subjetiva “etnografia de
la experiencia” puede conjugarse con una “sociologia neo-marxista” para ofrecer,
desde la antropologia, una critica cultural de Occidente, al poner de manifiesto la
naturaleza interesada de las identidades dominantes, tales como aparecen en el
arte, los medios de comunicacién e incluso las mismas etnografias (en Kuper,

2001: 253).

Entre aquellos que reclaman dar lugar a las vivencias del investigador/a, se
encuentra Renato Rosaldo, quien ha invocado “la integridad de la experiencia” y
pone el ojo en las vivencias del etnégrafo para conocer al grupo social que estudia.
Sostiene que la percepcién y la intuicién se derivan de la experiencia personal y
que sélo podria comprenderse la experiencia de los otros, si se ha sufrido algo
similar. Vale decir que la “buena etnografia se haria con la empatia” (en Kuper

2001: 251).

También otros autores/as (Seizer 1996; Kondo Dorinne, 1986; Visweswaran,
1994; Gupta y Ferguson, 1997; entre otros), han explorado a partir de las
referencias al propio trabajo de campo, algunos problemas metodolégicos en torno a
la persona del investigador, sefialando la necesidad de situar los andlisis e
interpretaciones en el contexto de su produccion. Ello permitiria explicitar limites,
contingencias y posibilidades del conocimiento al que el/lla etnégrafo/a puede
acceder. Kamala Visweswaran (1994) sefiala que una de las tareas de la
antropologia debiera ser precisamente la de identificar y analizar las alianzas que
afectan a los investigadores. En este sentido, las etnografias confesionales no
deberian ser consideradas un “lujo”, sino que brindarian un rico material que
posibilita examinar en qué medida no es posible ignorar los compromisos del

investigador en la construccién de conocimiento.

Uno de los enfoques més recientes que se propone como un género
alternativo a la etnografia tradicional, y que considera las implicaciones del

investigador en el trabajo de campo, estda constituido por la llamada auto-
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etnografia. Esta modalidad surge en los ambitos académicos de Estados Unidos y
Canada aproximadamente hace quince afios, como parte de la llamada “crisis de la
representacién” (Denzin y Lincoln, 2000). Sostiene un fuerte rechazo
epistemolégico, tedrico y metodoldgico al positivismo cientifico asumido por los
investigadores de las ciencias sociales. Deborah Reed-Danahay (1997) argumenta
que uno “de los rasgos principales de una perspectiva autoetnografica consiste en
que el autoetnégrafo es un ‘trasgresor de limites’, y su papel puede caracterizarse
por una identidad dual” (en Valdez, 2008: 80). La autoetnografia como narrativa
personal, posibilita entonces un analisis critico, que echaria luz sobre situaciones o
problemas que muchas veces tienen ramificaciones sociales y politicas. Asi el/la
autor/a puede utilizar poesia, cuentos cortos, proyecciones, novelas, ensayos
fotograficos, etcétera, como técnicas que le permiten expresar la emocién que vive,
asi como comprenderla. Estos materiales son luego sometidos a posteriores analisis
que, a su vez, pueden ser relacionados con aquellas explicaciones o teorias que
resulten relevantes para destacar el sentido o significado de los hechos
documentados. A través de la narrativa, el autor o etnégrafo crea ademis una
relacién entre él o ella y aquellos que estudia, asi como también esgrime una
estrategia que atraeria al lector para que se involucre y reaccione a los eventos
descritos con su propio sentimientos (Leigh and Ellis, en Martha Montero-Sieburth,
2003). Como una estrategia metodolégica opuesta al discurso hegeménico, Mark
Neumann argumenta que la autoetnografia “democratiza la esfera
representacional de la cultura, al situar las experiencias de los individuos en

tensién con las expresiones dominantes del poder discursivo” (en Valdez, 2008: 81).

No obstante la autoetnografia ha sido objeto de fuertes criticas, entre las
que se destaca la consideracién de que como estrategia metodolégica incorpora
elementos literarios que representarian cierto narcisismo e indulgencia personal
(Coffey y Sparkes, en Martha Montero-Sieburth, 2003). Valdez (2008) plantea que
para los antropdlogos, el debate mas convincente debiera centrarse en torno a cémo
el “auto” de la autoetnografia afectaria a la vieja polémica sobre las ventajas y los
retos que aparecen en la practica de escribir etnografia nativa, y sobre la propia
cultura. Recuerda a Lowie quien, ya en 1937, habia escrito que “[Boas] alenté el
entrenamiento de antropélogos nativos bajo la premisa de que... era el aborigen
entrenado quien podia interpretar mejor la vida nativa desde dentro” (Lowie, en
Valdez 2008: 85). Asimismo, deben citarse las habituales advertencias sobre los
peligros que conllevan el acercamiento y la participacion en tanto atenuarian la
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posibilidad de distanciamiento y reflexién sobre las interpretaciones de los actores
sociales. Se argumenta que en algunos trabajos etnograficos el posicionamiento del
autor alcanzé tanta relevancia, que llevd incluso a renunciar a la comprensién de
los fenémenos sociales que se pretendia explicar, reduciéndolos a una simple

descripcién de la experiencia de participacién (Citro, 1999b).

Para resolver las tensiones que plantean la observacién y la participacion,
Pierre Bourdieu y Loic Wacquant (1995) han propuesto una posicién de
distanciamiento aparente, a través del dispositivo tedrico-metodolégico de la
“participacion-objetivante”, que sugiere que el observador objetiva tanto lo objetivo
como lo subjetivo, tomando en cuenta que deben analizarse también los
condicionantes que intervinieron en la formulacién de preguntas a través de las
que se construyé el objeto de estudio. Siguiendo a los autores, la “reflexividad
epistémica” supone mirar y analizar los condicionamientos sociales que afectan al
proceso de investigacién, tomando como punto especial de la mirada, al propio
investigador. Asi, el intento de objetivar al “sujeto objetivante” tendra que ver con
ubicar al investigador en una posiciéon determinada y analizar las relaciones que
mantiene con la realidad que analiza y con los agentes cuyas practicas investiga asi
como, con las relaciones que mantiene con sus pares y con las instituciones

cientificas.

Por otra parte, diversos autores (Becker y Geer, 1982; Tonkin, 1984;
Hamersley y Atkinson, 1994; Guber, 2001) plantean como alternativa, la
consideracién de una “participacién observante” en tanto identifican como
herramientas ineludibles y positivas del trabajo de campo la experiencia y la
afectividad que suelen acompanar la situacién etnografica y que nos acercarian

indefectiblemente a los sujetos objetos de estudio.

1.2 El trabajo de campo como accién corporizada

La reflexién y practica de la observacién participante ha sido alcanzada por
lo que distintos autores han referido como “un giro hacia los sentidos” (Ardevol,
2009), en tanto la antropologia ha intentado poner en valor el cuerpo y la
experiencia como conceptos tedricos. Esta renovacién forma parte de la ya

mencionada critica al modelo textual impulsado por Geertz, que en lo que respecta
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a los sentidos y a la corporeidad, termindé por imponer, desde una perspectiva
etnocéntrica, nuestro orden perceptivo a las culturas analizadas. Al respecto
Thomas Csordas (1993, 1999), por ejemplo, plantea una separacién del marco
semidtico-textualista y propone el “paradigma de la “corporizacién” (embodiment)
como alternativa al “paradigma del cuerpo”, cuya caracteristica ha sido la de
sostener un criterio estructuralista. A partir de la relectura de Maurice Merleau-
Ponty, el autor formula una nocién de corporeidad y de “ser en el mundo” muy
cercana a la fenomenologia. En la misma direccion Nick Crossley refiere la
necesidad de un viraje desde una “sociologia del cuerpo”, hacia una “sociologia
carnal”, que explore “lo que el cuerpo hace” y no s6lo “lo que se le hace al cuerpo”
(1995: 43). De esta manera estos autores, entre otros, han sugerido un cambio
metodoldgico en el que el cuerpo pase a ser comprendido como “esfera existencial de
la cultura” (Csordas, 1993: 135). Esta tendencia reconoce, entre otras, la incidencia
de la sociologia de McLuhan, Carpenter y Ong quienes plantearon concebir a las
culturas como “ratios of sense” y puede rastrearse en etnégrafos como Anthony
Seeger, Emiko Ohnuki- Tierney, Steven Feld, Paul Stoller y Michael Jackson.
Asimismo, pueden nombrarse algunos textos que resultan clave para comprender
estos nuevos enfoques como Antropologia de la experiencia (1986), de Victor Turner
y Edward Bruner; Embodiment and experience (1994), de Thomas Csordas;
Sensual relations, Engaging the senses in culture and social theory (2003), de
David Howes; The taste of ethnographic things (1989), de Paul Stoller, por

mencionar sélo algunos clasicos.

Si bien la presencia del cuerpo del etnégrafo en el trabajo de campo, habia
sido ya reconocida seminalmente por Marcel Mauss, al utilizar su propia
experiencia corporal en los ejemplos que analiza, y al plantear “una relaciéon entre
el cuerpo, los signos morales y los intelectuales” ([1936] 1979): 43) en tanto el
cuerpo seria “el medio técnico més natural” de los hombres (op. cit.: 342), no fue
hasta la primera compilaciéon de trabajos antropoldgicos que tematizan el cuerpo,
que John Blacking (1977) destacé que “el cuerpo del antropélogo podia servir como
una ‘herramienta de diagndstico’ y ‘un modo de conocimiento’ del cuerpo de los
otros” (cit. en Citro, 2009: 98). Posteriormente, Jackson sefnalé la necesidad de
hacer lo que “los otros” hacen para poder asi comprender qué piensan y por qué
hacen lo que hacen (1983: 340). Stoller, ha propuesto un “trabajo de campo
sensible”, un “retorno hacia los sentidos” en el que el antropdlogo “no sélo deberia
investigar sobre parentesco, intercambio y simbolismo, sino también describir con
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vivacidad literaria los olores, los gustos y las texturas del pais, de la gente, de la
comida” (1989: 29). Howes (1990) por su parte, ha propuesto una “antropologia de
los sentidos” que reconsidere la participacion del tacto, el olfato o el gusto en el
analisis de la cosmovision y el lenguaje de las culturas. Desde estas perspectivas,
tanto Howes como Stoller han sugerido también la necesidad de una revisién
metodolégica de la construccién etnografica. En la misma direcciéon, Katz y Csordas
han destacado que la propia experiencia del etnégrafo/a, constituye la base del
conocimiento etnografico, y que precisamente la importancia de “estar ahi” se basa
en la inmersion del etnégrafo en “cuerpo y alma” recuperando la consideracion del
cuerpo como primer instrumento de investigacién (en Ardevoal, 2009). Wacquant, a
partir de los desarrollos de Bourdieu y una atrapante etnografia sobre el boxeo,
destaco la necesidad de concebir “una sociologia no sélo del cuerpo en sentido de
objeto (of the body) sino a partir del cuerpo como herramienta de investigacién y

vector del conocimiento (from the body)” (2006: 16).

En el ambito nacional, entre los autores que comenzaron a reflexionar sobre
el rol del cuerpo en el trabajo de campo, se encuentran los analisis pioneros de
Silvia Citro (1997, 1999b, 2003), quien plantea como propuesta metodolégica una
etnografia “de y desde” los cuerpos, y también los trabajos de Barbara Guerschman
(2007), mis propios trabajos (Aschieri, 2006), los de Lucrecia Greco (2009), y los de
Ana Sabrina Mora (2010) que recurren y discuten la “participacién observante”,
que cuestiona la férmula cldsica “observacién (distancia/reflexién) + participacién”,
para integrar el caracter experiencial-corporal de la produccién de conocimiento

etnografica, destacando la cercania con nuestros interlocutores.

En cuanto al andlisis de las danzas, desde la primera propuesta
programética para una antropologia de la danza de Gertrude Kurath (1960),
distintas investigaciones han sugerido que los etnégrafos utilicen su cuerpo como
medio de “testeo” para distinguir los movimientos correctos de los incorrectos de las
danzas que etnografian. A partir de la década del noventa, algunos trabajos han
contribuido al analisis del “cuerpo en movimiento” y adoptaron enfoques tedricos
que incluyeron el marco del embodiment, los llamados “estudios de la performance”
y las perspectivas postcoloniales. En este grupo deben incluirse, entre otros, los
estudios de Cynthia Novack (1990) para el contact improvisacion, Cohen Bull (cit.
en Reed, 1998) quien explora la experiencia sensual y sensible de la danza

comparando el énfasis en distintos sentidos dados por la danza clasica, el contact
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improvisacién y las danzas de Africa occidental, Lowel Lewis (1995) para la
capoeria y Barbara Browning (1995) para el samba, el candomble y la capoeira en
las ciudades de Bahia y Nueva York (Reed, 1998). Esta dltima, desde un enfoque
que ella misma inscribe dentro de la antropologia feminista, logra una narrativa
que toma su experiencia personal como bailarina y transmite la sensualidad de los
movimientos que describe a una escritura que combina con significativas
reflexiones tedricas. Lamentablemente, estos estudios casi nunca han tomado
desde una perspectiva analitica las caracteristicas que adquieren la presencia del
cuerpo de los investigadores como parte de las interacciones corporales en el

trabajo de campo.

Un trabajo particularmente sensible a estos aspectos es el de Maarit Ylonen
(2003), quien a partir de un estudio de la danza Palo de Mayo en Nicaragua,
reflexiona acerca del cuerpo como fuente de conocimiento corporal. Como
antropéloga, y no casualmente también como bailarina (que presupone que la
investigadora “conoce a su cuerpo como instrumento”), utiliza el método de la danza
asi como la simultanea observaciéon de la experiencia de los movimientos que
surgen entre investigadora e investigados a través de ella, para examinar las
formas en que los movimientos dan cuenta de situaciones pasadas y presentes, no
s6lo individuales sino también colectivas. Si bien en primer término identifico la
danza Palo de Mayo como una practica de juego erético, al poner en el centro de las
observaciones su propio sentido del movimiento y sus experiencias kinésicas, la
reconsidera como una danza de resistencia y poder oposicional a la opresién

colonial.

A continuacién, analizaré aquello que Roberto Da Matta (1999) ha
caracterizado como el antropological blues. Es decir, me propongo explicitar
aquellos aspectos interpretativos que se pusieron en juego en mi oficio de etnégrafa
y que aparecieron en las confusiones, en las incomodidades, en los sentimientos y
las emociones, y que como “huéspedes no convidados de la situacién etnografica”
(Da Matta, 1999: 176), fueron experimentados como una intrusién de la
subjetividad y de la carga afectiva que viene con ella. Daré cuenta a partir de
algunos ejemplos, de las formas en que mi involucramiento corporal estuvo
presente como parte de las interacciones, interpelando de maneras diversas mi
préactica etnografica (y por qué no reconocerlo, también artistica). Mi intencién no

es hacer una autoetnografia, a la manera de textos literarios o ficcionados, sino dar
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cuenta de la presencia de estas variables en las interaccionas que mantuve en el
campo, para poner de manifiesto los alcances de mi “localizacién critica”, y
examinar en qué medida incidieron y espolearon, tanto positiva como

negativamente, la produccién de conocimiento.

2. Inevitablemente “nativa”, inevitablemente “encarnada”. Entre la fascinacién y el

desencanto, los dificiles caminos de mi etnografia.

Da Matta plantea que s6lo habria “Antropologia Social cuando existe de
algin modo lo exético”, agregando que “lo exético depende invariablemente de la
distancia social, y la distancia social tiene como componente la marginalidad
(relativa o absoluta), y la marginalidad se alimenta de un sentimiento de
segregacion y la segregacién implica estar sélo y todo desemboca en la liminalidad
y en el extrafiamiento” (1999: 174). En mi caso, el proceso de “extraiiamiento”
involucrdé multiples y complicadas dinamicas sobre las que considero vale la pena

detenerse.

Aunque sin tener vinculacién inicial con los objetivos de estudio
antropoldgicos, el primer movimiento que forma parte del conjunto de
transformaciones que como etnégrafa he debido considerar para comprender mejor
mi posicién como sujeto cognoscente, involucrd lo que podriamos definir como la
conversion de Jo exotico en familiar, es decir, el proceso de transformaciéon de esa
danza extranjera, extrana, de “otros”, la danza butoh, en un elemento constitutivo
de mi identidad como persona y como artista. Un intenso acercamiento que
involucré experimentar corporalmente un universo de movimientos y de
significacién al punto de volverlos propios. No obstante, cabe aclarar que esta
metamorfosis no involucré en aquel momento una reflexion que separara “mi
Butoh” del Butoh “de los otros”. Cito de las “Notas de reconstruccién de mi
aprendizaje de la danza butoh desde 1995”, realizadas en 2006, poco antes de

inscribirme en el doctorado:

“Recuerdo imégenes y sensaciones vinculadas con la flor, la suavidad, el
amor y la fuerza de la vida que me conmovieron profundamente. Habia
visto un video con imagenes de Kazuo Ohno bailando y luego hablando en
un reportaje. Parecia dirigirse a mi, a mi mundo imaginario, me hablaba

de cosas familiares, conocidas... fue una impresién muy profunda. Esa
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noche sofié con la danza de un péajaro blanco (el pajaro era yo) y cuando
desperté recordé que ese bailarin viejito, me hacia acordar a mi abuela, a
la transparencia de su piel, pero también a las cosas que ella decia. Mi
abuela era una persona sensible y muy criticada en mi familia por su
negativa a renunciar a sus amores y deseos. -Es dual, quiere todo-, solian
decir. La reprochaban por no elegir entre lo que para ella eran falsas
dicotomias u opciones y sobre todo, por pretender vivir entre los medios.
Una persona que no temia morir y que consideraba que la vida era parte
de la muerte y viceversa. -De alguna manera siempre vamos a formar
parte del Universo-, me decia con el libro de Carl Sagan (“Cosmos”) en su
mesita de luz. Yo me identifico mucho con ella. La danza butoh estaba
alli entonces para mi, para transitar estos enigmas, estas sensaciones del

pasado, y cierta nostalgia del presente que me acompanaba”
(Notas de mi diario personal, 06-08-2006).

Asi, esta estética se fue convirtiendo con el tiempo en mi modo de expresion,
y también en una forma de pensamiento. El pajaro de mi suefio se transformé en
una danza escénica que presenté en un espectaculo en el afio 1996. Y, a medida que
me adentraba en este nuevo universo, comencé a concebir al Butoh como un “arte
de poesia corporal universal”’, que consecuentemente, podia ser comprendida y

bailada por todos.

Mi socializacién se inici6é en 1995, con quien se considera a si mismo como el
“primer argentino” (si no el “nico”), que trajo con fines artisticos la danza butoh a
nuestro pais en 1994. Me converti en una de sus méas antiguas alumnas y participé
en distintos espectaculos, siempre bajo su direccién. En el afio 2005 empecé yo
misma a dar clases y también hice mis primeras coreografias dirigiendo algunas

danzas. Mas recientemente, en 2009, conformé un grupo de produccién escénica.

A partir de 1996, se constituyd también otra de las lineas precursoras de
esta estética en Argentina, que a diferencia de la que yo provengo, tuvo la virtud de
expandirse con bastante rapidez a partir de la proliferaciéon de discipulos y obras.
Cabe destacar que estas dos ramas del Butoh en Argentina se han desarrollado en
forma independiente manteniendo tacita o explicitamente una actitud de cierta
descalificacion acerca del “real espiritu Butoh’ de la otra. Como consecuencia de
esta situaciéon, mi mundo del Butoh se mantuvo por mucho tiempo bastante aislado

de otros Butoh locales. Hoy, creo que mi decision de transformar este campo en
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objeto de estudio, tuvo como impronta, entre otras, la secreta excusa “no cientifica”
de cruzar las “fronteras” con las esperanza de paliar la soledad que durante mucho

tiempo habia padecido?.

Entonces, la decision de transformar este terreno impregnado de mi
subjetividad y sensibilidad como artista, en un campo de estudio antropolédgico,
hizo necesario un nuevo deslizamiento: el que consiste en convertir Jo familiar en
exotico. Proceso que, sin embargo, no supuso desandar el camino que me habia
convertido en “nativa” de la danza butoh local. Se trataba de una transformacién
ligada a exotizar lo que en ese momento ya se habia vuelto cotidiano, es decir,

“extrafar” la intimidad de mi relacién con esta practica artistica.

La nocién de “localizaciones cambiantes”, de Akhil Gupta y James Ferguson,
sugiere que aun cuando el etnégrafo esta ubicado como alguien de adentro, “nativo”
de su comunidad, la investigacion, el analisis y la escritura exigiran alguna toma
de distancia y de traduccién de diferencias. “Nadie puede ser parte de todos los
sectores de una comunidad” (cit. en Clifford, 1997: 112). Asi, el desplazamiento de
la mirada “nativa” hacia la mirada de la investigadora exigié un constante control
de mis supuestos, que posibilité la formulacién de preguntas ya no desde una
postura estructurada, como mencionara anteriormente, en torno a la figura de un
critico de arte, cuya mision seria la de distinguir lo que pertenece o no a una
estética (lo que veo es o no es Butoh, me gusta o no me gusta, etcétera), sino la
formulacién de un problema de investigacién que implicara la comprensién y
explicaciéon de los elementos que estaban involucrados y subyacian a esas

configuraciones.

Hechas estas primeras aproximaciones, describiré a continuacién aquellos
pasajes de inflexion etnogrdfica que considero fueron cruciales en el curso de las

operaciones cognitivas que se suscitaron en el proceso de investigacién.

41 No es que durante tantos afios no fuera consciente de la actitud algo cerrada de esta
visién de mi profesor. Cierto es que tuvimos muchos desacuerdos (y los seguimos teniendo),
sobre todo en los periodos en los que fui adquiriendo autonomia (ser profesora, dirigir, tener
mi grupo o incluso hacer esta tesis). Pero en tanto viajar a tomar clases con otros
“maestros”, no estaba (ni estd) a mi alcance, encontrar otras posibilidades reales de
formacién en esta danza resultaba muy dificil y prevalecia el carifio, el agradecimiento por
la transmisién que recibia y la consideracién de que alejarme constituia una pérdida
irremplazable, pues doy un altisimo valor a la técnica del butoh que él transmite.
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2.1 Una inmersién epistemoldgica en las emociones y las relaciones de poder

experimentadas en el campo: el primer pasaje de inflexion etnografica

El primer movimiento se produce a partir de considerar analiticamente las
valoraciones negativas que no podia dejar de hacer acerca del trabajo de otros
bailarines, intérpretes y coredgrafos del campo Butoh local, aquello que como un
blues se repetia sin cesar y que yo, no obstante, siempre habia querido acallar42,
Mis apreciaciones las valoraban como un tipo de danza mas ligada al estilo
conocido como “danza contemporanea”, que a la danza butoh propiamente dicha.

Cito un pasaje de mis notas de campo:

“Me doy sistematicamente la cabeza contra la pared. No puedo evitar que
se me escape el juicio de valor. Yo creo que estos chicos pertenecen a una
generacion que, a diferencia de la mia que era, como decirlo, mas
respetuosa, nos uniamos a alguien que supuestamente sabia mas que
nosotros para formarnos y producir. No sé, tengo esa sensaciéon del
respeto al “maestro” o de la seriedad y compromiso con una estética (...) y
me parece que esta generaciéon mas joven es mdas desprejuiciada, mas
ligera, mas permisiva. Tiene que ver mas con esto que dice Quio “el
Butoh y sus devenires”. O con A. que nombra a la destrucciéon del Butoh
como accidn constitutiva del Butoh. Ese tipo de afirmaciones son de doble
filo porque permiten poder hacer cualquier cosa y no sentir que se le falta
el respeto a nada. Sin embargo, me parece que otros, como Rhea Volij no
comparten del todo esta idea. Pero claro, ella es de mi edad. Mas alla de

las diferencias que podriamos tener, plantea otra rigurosidad”.
(Notas de campo, 14-11-2008)

Como senalara Homi Bhabha, “en la extrafieza de lo familiar, la diferencia
se constituye como algo méas problematico, tanto politica como conceptualmente, y
en esa zona liminal el problema de la diferencia nos confronta con nosotros mismos,
en tanto “otros” y con los “otros” que forman parte del “nosotros” (2002: 72). Como
puede apreciarse en la cita, situar mi biografia en el centro de la reflexién puso de
manifiesto en el “nosotros” cuestiones de orden generacional que planteaban

diferencias y/o afinidades. Entonces, a partir de esta primera inflexién, comencé a

42 Dice Da Matta “como un blues cuya melodia gana fuerza por la repeticiéon de sus fases
que se torna cada vez mas perceptible” (1999: 175).
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distinguir y apreciar los distintos momentos histéricos, politicos y econémicos que
habian intervenido en los procesos de formacion y entrenamiento de los distintos
actores sociales del campo, incluyéndome. Desde una perspectiva analitica,
focalizar en mis circunstancias individuales, resulté decisivo para identificar
variables mas generales como la incidencia de la edad, que hasta ese momento no
habia formado parte de los tdpicos a lo que prestaba atencién en conversaciones

informales y/o entrevistas.

Por otro lado, si bien reconocia en las danzas del Butoh argentino cierta
produccién de movimientos que consideraba propios de la estética, al mismo tiempo
notaba, como he sefialado, una fuerte tendencia a producir movimientos vinculados
a otras técnicas mas ligadas a la danza césica o contemporanea. En este sentido,
sin duda, mi experiencia corporal ligada a la formacién en teatro (y no en danza)
contribuia para percibir hasta qué punto los cuerpos se encontraban conquistados
por las técnicas dancisticas. No obstante, esta advertencia acerca del cuerpo de los
“otros”, en mi caso “los bailarines”, también me llev6 a preguntarme por el rol que
juegan los “habitus” corporales teatrales que, hasta ese momento para mi, habian
pasado desapercibidos. Asi, comencé a vislumbrar, como analizaré detalladamente
en el sexto capitulo, las tensiones que se encuentran presentes en los cuerpos de los
performers y que dinamizan de distintas formas sus danzas, dependiendo de sus

respectivas “trayectorias corporales”.

Me interesa destacar que la insistente presencia de mis valoraciones y
emociones fue precisamente lo que permitié explicitar variables socio-
antropolégicas (en este caso edad y diversidad de trayectorias corporales), que
pudieran dar cuenta de las diferencias que encontraba. En este sentido, subrayo
que este analisis no sugiere una confrontaciéon en términos subjetivo-objetivo, sino
que precisamente, a partir de las diferencias en la estética que fueron constatadas
inicialmente por mi posicién de performer (con toda la carga afectiva que implicé)
pude pasar a una posicién analitico/reflexiva como antropdloga. Considero que este
primer movimiento fue muy importante en la medida en que, por un lado, comenzd
a resquebrar mi fuerte creencia “nativa” en la posibilidad de un Butoh universal y,
por otro, tuvo el efecto positivo de apaciguar a la critica e inquieta performer,

permitiendo que el rol de etnégrafa ganara mayor protagonismo.
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Desafortunadamente, con el correr del tiempo mis participaciones
etnograficas comenzaron a parecerse, cada vez mas a lo que Stoller (1989)
identifica en el trabajo de campo como “el modo interrogativo”, suspendiendo asi
otras posibles formas de interaccién. Tratar de lograr las entrevistas con bailarines
de otras lineas de formacién a la mia, participar en actividades y eventos para
poder captar cuales eran las ideas, pensamientos y valores que sostenian, concurrir
a workshops de formacién registrando sistematicamente mis movimientos y al
mismo tiempo los movimientos de mis compafneros, intentar retener los
imponderables, palabras y sucesos que pudieran resultar significativos y ademas,
recordar los detalles que hacian a la descripcién de cémo los maestros japoneses
daban sus clases (y por supuesto no perder la posibilidad de lograr una entrevista
con ellos), terminaron por suprimir en un alto grado, mi actitud de escucha y de

contemplacién.

Estas experiencias, probablemente, no son distintas de las que vivencian
otros investigadores en sus respectivas etnografias, no obstante, sostengo que en
mi caso su intensidad tiene un plus relacionado con el reconocimiento del “campo”
(Bourdieu, 1991) del Butoh, como un espacio de disputa de saberes, de juegos de
poder y de exposicién, del que soy activa participe. Al respecto, no fueron pocas las
veces que distintas situaciones cuestionaron mi posicién y lugar como performer/
docente/ investigadora. Transcribo a continuacién, dos parrafos de mis notas que
considero pertinentes y que ilustran este tipo de interpelaciones. El primero refiere
a una situacién que me irritd6 enormemente en los momentos previos a la
realizacién de una entrevista a un maestro japonés (Katsura Kan) que habia
venido a Buenos Aires y fue escrito inmediatamente al volver de la misma. Cabe
aclarar, que si bien en un principio habia sido convocada por la revista DanzaNet
para hacer “la interview”, en la charla telefénica para combinar el encuentro,
solicité a mi interlocutor Nube (un bailarin/docente de Butoh y productor de la
visita del maestro japonés), ir también en representacién del Area de Antropologia
del Cuerpo de la UBA, en mi calidad de investigadora de danza butoh, explicitando
ademas de las funciones periodisticas, mis intereses de estudio para, si fuera

necesario, poder extender el tiempo de la formulacién de las preguntas.

“Hoy fui a hacer la entrevista a Katsura Kan y pas6 una situacién
bastante incémoda que me descolocé. Mientras Nube hacia el mate (sin

mirarme a la cara y como distraido), me pregunté si el especialista en
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danza butoh no iba a venir a la entrevista. No pude contestar nada. jLa
especialista en danza butoh soy yo, o no lo sabe! ;Tal vez lo haya dicho
porque esté molesto ya que todavia no le hice una entrevista? Bueno,

ahora no sé si quiero hacerle una entrevista.”
(Notas de Campo: Octubre 2009)

Mi “poco antropolégico” enojo, se relacionaba con que quien me habia
“desconocido” como especialista, estaba al tanto de mis estudios ya que habiamos
hablado varias veces acerca de mis actividades de investigacién, le habia hecho una
encuesta como espectador de un espectaculo, habia ido a verlo bailar, habia venido
a una conferencia en la que yo misma habia hablado del Butoh en Argentina e
incluso, estaba pendiente un encuentro para “tomar unos mates y charlar un rato
de lo que quieras”. Vale decir, aunque mis actividades eran de su conocimiento,

evidentemente habia tomado la actitud de no otorgarme el status que yo solicitaba.

El segundo parrafo refiere a un comentario que escribi luego de un llamado
telefénico de la coredgrafa, bailarina y profesora de danza butoh que méas difundid

esta practica en Argentina:

“Hoy me sorprendié un llamado de Rhea (sélo hace un par de dias que le
hice la entrevista). Nunca me habia llamado y tampoco sé cémo consiguié
mi numero. No recuerdo habérselo dado. La verdad es que me sorprendid
gratamente pues pensé, jbien, por fin me registré! Entonces me dijo que
la pas6 muy bien en la entrevista, que "se abrié como una florcita". Que
ella esta entrenada para controlar méas lo que dice pero que, como se
sintié tan bien, tal vez dijo cosas que no quiere que se hagan publicas.
(...) Me aclaré ademas, que no queria que lo que ella decia se dijera como
cosas generales o propias de quien escribia (en este caso yo) cuando en
realidad era ella quien las habia dicho. Entonces me pidié que por favor,

antes de poner en mi tesis lo que dijo, lo consulte primero con ella.”
(Notas de campo, agosto 2009).

Como puede apreciarse en la cita, sus comentarios intentaban de alguna
manera ejercer control sobre mis futuros textos, evidenciando ademas, cierto recelo

por la autoria.
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Cuando analizo en retrospectiva mi decisiéon de convertir la practica de
danza butoh en un objeto de investigacion, descubro que representé una suerte de
estrategia (no del todo consciente en un comienzo) que, eventualmente yo supuse,
me posicionaria en un lugar de mayor relevancia. Esta circunstancia fue
identificada por los otros performers y repercutié no sélo en las formas en que
participé, sino también en las maneras en que fui percibida. Si bien estas
cuestiones toman preeminencia al analizar las légicas que dinamizan el “campo” y
seran retomadas y problematizadas en el sexto capitulo, entiendo que considerar
estos hechos desde una perspectiva metodolégica, ponen el acento en los modos en
que el conocimiento se fundamenta en la participacion personal y practica del

etnégrafo (Jackson, 1983).

Por otra parte, en el campo se combinaron no sélo el tipo de disputas que
acabo de referir, sino también situaciones vinculadas al hecho de pertenecer a una
linea de Butoh diferente a la de los bailarines con los que me relacionaba. Al
respecto, no han sido pocas las ocasiones en que mis interlocutores me demandaron
algun tipo de evaluacién acerca de las distintas lineas del Butoh local. Asimismo,
he sido depositaria de las criticas para con quien era mi profesor, que en algunas
ocasiones, tomaron caracteristicas de deliberada violencia. Sin duda, estas
tensiones han incidido en las interacciones, y como etnégrafa (mas que como
performer), he debido ser sumamente cuidadosa para controlar, en la medida de los
posible, actuaciones que pudieran colocarme en situaciones incémodas o de
enfrentamiento. Al respecto, la supervision de estos hechos con la directora de tesis
fue de vital importancia para ahondar en el conocimiento del trasfondo sobre el que

se asentaban mis pensamientos y practicas.

2.2 Bailando lejos de casa : Segunda inflexién etnografica

Debido a este contexto que experimentaba como de constante exposicién y
que me requeria estar en estado de alerta, resulta facil comprender que senti cierta
“liberacion” cuando pude hacer campo donde nadie me conocia. Ubico la siguiente
inflexion etnografica, precisamente, en el momento en que se dieron tales
circunstancias, al realizar una experiencia que articulaba la danza butoh con el

consumo de ayahuasca en una estancia de diez dias en el Lago Titicaca (Bolivia).
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La expectativa de hacer un workshop con un “maestro japonés” en una
geografia extraordinaria, a la vera de un asombroso lago, resultaba una experiencia
tentadora y atractiva para una amante del Butoh y de la naturaleza como yo.
Significaba, por un lado, la posibilidad de aislarme de otros compromisos (madre,
trabajo, amigos, etcétera), es decir, todo lo que supone el tradicional trabajo de
campo jy que yo nunca habia podido experimentar!; por otro, tenia el aditamento de
integrar mi formacién como actriz-bailarina (que siempre estaba presente). En
cierta medida, ahora recapitulo, abrigaba la sensacién de estar haciéndole una
especie de “treta” a la antropdloga, ya que mi expectativa mayor era bailar,
formarme, mas que etnografiar. Asi, el rol de “actriz bailarina de Butoh’ en estas
particulares circunstancias, recobré su espacio y desaparecieron muchas de las
inquietudes e incomodidades que en los workshops locales suponia la atencion de
“registrarlo todo”. Recuperé la espontaneidad que habia perdido en las
interacciones verbales y corporales, constituyendo un hecho fundamental para
profundizar mis reflexiones acerca de la implicancia del conocimiento de la técnica
corporal en la produccién de conocimiento etnografico (cuestiones que seran
examinadas en el siguiente apartado). Asimismo, el hecho de que esta experiencia
conjugara dos practicas (danza butoh y ayahuasca), que en mi opinién distaban
mucho de semejarse, convocé de una manera mas lddica mi curiosidad por capturar

lo que las personas percibian como aglutinantes o equivalentes.

Imagen N° 5: Entrevista a Atsushi Takaneuchi. Afio 2009.
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La circunstancia de que la experiencia transcurriera en otro pais y que los
participantes fueran extranjeros (de Brasil, Bolivia, Chile, Colombia, Estados
Unidos, Austria, Alemania, Venezuela), en apariencia me alejaba de mi objetivo de
Iinvestigacién, en la medida en que, cabe recordar, yo buscaba indagar las
particularidades del Butoh argentino. No obstante, considero que me permitio ver,
escuchar y moverme sin compromisos, mas o menos cientificos, favoreciendo una

ampliacién de los futuros enfoques que pude aplicar al estudio de esta practica.

Hasta ese momento, mi socializacién como artista me habia hecho
refractaria a aceptar vinculos entre arte y ciertos “otros” discursos sociales. No
obstante, algunas alusiones de mis interlocutores extranjeros que remitian a lo que
1dentificaba como discursos “demasiado New Age”, “resonaban” aunque de manera
diferente, en lo que escuchaba y veia en el Butoh argentino en general, y en lo que
yo misma sostenia en mi practica como performer, en particular. Si bien en algunos
momentos del proceso de investigacion habia sospechado ya estas vinculaciones, las
habia rebatido en tanto no podia concebirme como sujeto afectado por tan, para mi,
“desacreditada” influencia3. -“El Butoh es arte y como tal, es otra cosa”- me decia.
En este sentido, el “trabajo de campo” puede pensarse como un “trabajo del hogar”
en la medida en que significd, como sugiere Visweswaran, una constante
“confrontacién critica con los procesos a menudo invisibles de aprendizaje (en mi
caso como artista) que tenemos como sujetos” (en Clifford, 1997). De esta manera,
en el transcurso de mi supuesto engano a la etnégrafa que me comprometia mas
fuertemente con la performer, habia suscitado una crucial operacién (un des-
aprendizaje y un nuevo aprendizaje) que favorecia una amplitud o aceptacién que
hasta ese momento no habia tenido. Por otra parte, cabe recordar que Marcus
propone el desafio de la “etnografia multi-situada”, vale decir una etnografia “en la

)

que deslocalizarse trastorna las convenciones del ‘estar ahi”, no en el sentido de
una etnografia meramente maévil, que sigue procesos a través de sitios, sino “que
evoca a la etnografia en si misma, compuesta de procesos de conocimiento
conectados, rizométicos y viricos” (2008: 33). Asi, la etnografia se plantea como
“mediacional, situada entre multiples lugares, y desarrollaria posiciones coherentes

de critica cultural desde estos contextos” (2008: 34).

43 El Movimiento New Age se inicia en los sesenta en Estados Unidos, llega a la Argentina
en la década del ochenta y se debilita rapidamente a mediados de la década del noventa
(Carozzi, 2000), retomaremos luego este tema en el séptimo capitulo.
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Como consecuencia de esta circunstancia, pude descentrarme de las
afiliaciones subjetivas de la performer y se profundizé definitivamente el
movimiento de “distanciamiento” que me permitié dirigir la atencién a las
relaciones entre practicas y discursos. En esta linea, comencé a analizar el “género
performatico” Butoh desde una perspectiva genealdgica, examinando los discursos
que fueron concomitantes con los procesos de reterritorializacién de la técnica en
nuestro pais, incluyendo aquellos que, como el discurso New Age, no habian sido
considerados hasta el momento, en sus vinculos con las artes escénicas por los

estudios académicos.

2.3 La presencia del conocimiento corporal como constitutiva de la préactica

etnografica: la tercera inflexion

Quisiera profundizar algunos rasgos del trasfondo corporal subyacente a las
Interacciones que mantuve en el campo. Me refiero a describir con mayor detalle en
qué medida estos intercambios estuvieron “impregnados” de un tipo de
conocimiento vinculado a vivencias compartidas, o no, tomando parte explicita o
implicita en ellos. Presento, a continuacién, un fragmento de mis notas de campo
que da cuenta de una situacién suscitada en un ensayo de un grupo de danza butoh

en Argentina, que proviene de una linea de maestros diferente a la que pertenezco:

“Luego de una muestra del trabajo de una de las performers en un
ensayo, y después de que todo el grupo le hubiera hecho “una devolucién”,
ella pregunta mi opinién. Le digo (...) que en relacién con lo que plantea
acerca de la "dificultad que siente en la mirada", y de ese "levantarse"
luego de estar “flotando en el mar” (la performer se habia referido a que
no encontraba una forma que no sea mirar una imagen que dejaba
reflejada en el mar, y que eso la obligaba a mirar hacia abajo aunque
sabia que escénicamente no funcionaba), tal vez ella podria trabajar con
la imagen de “eso que ve”, pero que en vez de verlo, lo ponga en el cuerpo.
Es decir, la propuesta seria que encarne, que le dé “el cuerpo” a “lo que
uno ve” cuando ve su imagen que se va alejando en el agua. Mi idea era
una invitacién a jugar escénicamente esa imagen cada vez maés
fragmentada y en movimiento, de aquello que dejaba “en el mar”, es
decir, “ser” los fragmentos. Esto cambiaba fundamentalmente, en mi

opinién, lo que es "contar" una historia y “ser” la historia. Desde mi
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punto de vista, no se trataba de escenificar una persona que se ve, sino
de “ser aquello que ve”. Ella se perturba. {Me dice, que no!: “No me gusta
ser eso, esa es mi muerte, no quiero eso, jno me gusta lo que veo! |Es

justamente lo que no quiero trabajar! Eso implicaria otro trabajo, otra

” 9

profundidad. No, no, no sé... puedo cambiar la imagen”.
(Notas de campo, Agosto 2008)

Sin entrar en detalles que exceden, por el momento, el marco descriptivo que
aun no he desarrollado de la técnica Butoh, lo que quiero destacar es que esta
“situacién de campo” puso en acto un elemento constitutivo y caracteristico de esta
danza, es decir, la presencia de la “muerte”. El tratamiento escénico tan distinto en
lo manifestado por mi y por mi interlocutora, evidencia menos una discusioén acerca
de diferentes preferencias estéticas relacionadas con la direccién o la puesta
escena, y mas una confrontacién entre diferentes maneras de concebir aquello que

se considera como “técnica”.

Si bien la “muerte” suele aparecer en el discurso de los bailarines, el hecho
de ponerla a jugar en el cuerpo forma parte de la encarnacién de la palabra en la
estética misma, y ya no s6lo desde la adhesion discursiva a sus fundamentos. Es
decir, mientras mi propuesta escénica sugeria la inclusién de “la imagen de la
muerte hecha cuerpo”, la bailarina que solicitaba mi intervencién y que en otras
ocasiones habia reconocido la importancia de la dualidad vida-muerte como
metafora clave del Butoh, rechazé esa sugerencia, debido a que su aceptacién
implicaria segin sus palabras, "otra profundidad" que no estaba “dispuesta a

trabajar”.

Esta “revelacion” en el campo, no habria sido posible sin mi conocimiento
corporal como performer. El intercambio puso de manifiesto una interpelaciéon a mi
experiencia del movimiento, que evidencia no s6lo una apropiacién diferencial de la
técnica del Butoh entre los performers argentinos, sino también que estas
experiencias involucrarian algunos importantes supuestos relativos a la idea de “no
representaciéon”, muy en boga en la danza contemporanea y que discutiré en el

sexto capitulo

Asimismo, la experiencia corporal se manifesté en actitudes de “empatia”
con las vivencias de mis interlocutores, situacién que, sobre todo en las entrevistas,

generalmente favorecia la intimidad de los didlogos, pero que también en ocasiones,
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pudo llegar a operar como un obstaculo. Ello es asi debido a que esta posicién
suponia experimentar indirectamente el lugar de otro desde mi propia experiencia
subjetiva, llevandome a enfatizar en los elementos de coincidencia sin, tal vez,

profundizar tanto en aquellos de discrepancia.

No obstante, considero que como puede apreciarse en el caso que referi
anteriormente, la puesta en acto de mi conocimiento corporal como performer, en
tanto experiencia vivida, funcioné como un importante facilitador. Estar “afectada”
en trabajo de campo, posibilité “movilizar mi propio stock de imagenes”
produciendo un tipo “de comunicacién especifica”, “involuntaria y desprovista de
intencionalidad” (Favret-Saada, 2005: 157). Asi, sin proponérmelo, puse en
evidencia elementos que hacen a una apropiacién diferencial de la técnica del
Butoh, pero que en el ambito de lo discursivo de las entrevistas solian plantearse

en el orden de la coincidencia.

En sintesis, en mi caso, “estar ahi’ involucré también un esfuerzo de
reflexién constante sobre los presupuestos “corporales” que conlleva mi rol como
performer, al mismo tiempo que como etndégrafa debi ponerlos en juego como parte
del flujo de intercambios en el campo. Un “estar” complejo que devino del
movimiento entre fuerzas opuestas: alejarme y regresar para volver a
distanciarme, reflexionar e involucrarme para luego retomar la escritura, “bailar”
preguntas que reciben respuestas en gestos y danzas regidos por una légica poético-
corporal, para luego intentar un analisis desde la légica cientifica. El trabajo
etnografico oscilé entonces, como un péndulo, entre la “liminalidad” del movimiento
y la escritura reflexiva, en un esfuerzo multisensorial que intenta alcanzar las

capas profundas de la encarnacién de la experiencia.

2.4 El momento de la escritura como la cuarta inflexién etnografica

Por tltimo, quiero referirme a los pormenores y avatares que suscitd la
practica de mis dos roles en el proceso de investigacién. En este sentido, el
momento final de producciéon textual se constituyé como una nueva instancia
centrada en el examen de las relaciones que éstos establecieron en sus respectivos

movimientos de acercamiento y distanciamiento, de participacién y de observacion,
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de constitucion de un adentro y un afuera, evidenciando limites, contradicciones y

confusiones. Cito de mis notas de campo:

“Ahora me doy cuenta que cuando pienso como “performer”, “la
antropdloga” le dice que no sea tan ingenua y que no repita como loro lo
que le ensenaron. Muchas veces me sorprendo dando una clase de Butoh
y diciendo -bueno, como artista pienso tal cosa y como antropdloga pienso
otra-. Y ahora me pregunto qué significa esta suerte de esquizofrenia, de
qué estoy hablando cuando enuncio estas ridiculas contradicciones de mi
misma. Entonces me doy cuenta que el juego de desdoblamientos que
implic6 un nada gradual y siempre constante alejamiento de la
performer, causé una especie de desacreditacién de esta condicién. La
antropdloga cree que la artista/bailarina maneja ciertas ingenuidades
que ésta no. Y me parece que su desvalorizacién se pone en juego a la
hora de considerar los aspectos sensibles de la practica. -No te creas tan
artista que en realidad estas siendo funcional al sistema, a las légicas de
circulacion de bienes culturales capitalistas-, ;me dice, me digo? jNo sé si
reirme o llorar! Claro que son pensamientos fugaces, pero que confunden
a la performer, la ponen a la defensiva y la empantanan. ;Debo seguir
bailando o abandonar? ;Me dedico a otra cosa? Por otra parte, la
performer se siente traicionada y defiende su posicién. Continda
creyendo que su accionar, a partir de la difusién de su practica o con sus
performances, puede contribuir en algo a cambiar el estado de cosas del
mundo o al menos denunciarlo. Pero entonces, entre estas dos,

jquién soy yo? “
(Notas de campo, diciembre 2010)

El movimiento que implicé el proceso de reflexion en los momentos de la
escritura propuso la produccién de una cuarta inflexion etnogrédfica que considera
los diferentes roles hasta ahora resefiados focalizando en las relaciones que, como
evidencia la cita, se pusieron en juego entre ellos. S6lo a partir de esta nueva
perspectiva que descentra no sélo a la performer o a la antropéloga sino en e/
didlogo entre ambas, fue posible la constitucién de un yo-etnografico basado en la
experiencia subjetiva de una doble dinamica de objetivacion. Por un lado, los
avatares de la etnégrafa-performer en el trabajo de campo, cuya pesquisa
monitoredé los valores, sentidos, posiciones identitarias, afiliaciones subjetivas,

etcétera, puestos a circular por mi propio quehacer, y por las personas que se
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supone hacen lo mismo que yo. Por otro, interpela los devenires de la relaciéon entre
estos dos roles en mi constituciéon subjetiva y que tienen repercusién y abarcan la

totalidad de mi propia practica.

Asi, retomando la cita de Kamala Visweswaran (en Clifford, 1991: 112), en
mi caso el “hogar” se constituyé como un Jocus de lucha critica que al mismo tiempo
que me fortalecié como investigadora, también me limité. “Ir” al campo significd
“volver” a un “lugar” al que mas alla de las desilusiones a las que su develamiento
me sometia, pertenezco. Al respecto, Pablo Wright (1998) ya ha sefialado en qué
medida el trabajo de campo, le exige al etnégrafo un desplazamiento ontolédgico, es
decir, un ser-en-el-mundo que sufre modificaciones en el contacto con la gente, y yo
agrego, como sugiere Clifford Geertz en el epigrafe inicial, en un nuevo contacto con
uno mismo. Considero que este cuarto movimiento fue el que finalmente me
permitié completar “un viaje vertical” que posibilité descubrir “lo ex6tico que esta
petrificado en nosotros por la reificacién y por los mecanismos de legitimacién” (Da
Matta, 1999, 174-175). He renovado en el momento de la escritura entonces, como
sugiere Vincent Crazapanzano (cit. en Citro, 1999b), “el sentido de si” de mi yo
etnografico. No obstante, destaco que éste se retroalimenta en y con las

producciones que realizo como performer.

Ahora si, hechas estas consideraciones, puedo continuar con el analisis de
las reelaboraciones de la danza butoh. Para ello, en el capitulo siguiente examinaré

las particulares concepciones corporales en las que la misma ha tenido origen.
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Iluminando las sombras

En esta primera parte he descripto algunos de los pormenores politicos y
estéticos que dan cuenta de la mutua atraccién que acompana la confluencia de
elementos de distintos marcos culturales en las artes escénicas japonesas y
occidentales. Por un lado, he descripto estas multiples influencias en el caso
particular de la danza butoh en su contexto cultural de origen. Por otro, he dado
cuenta de la fascinacién de occidente por lo oriental abordando los problemas
vinculados a las actitudes “orientalistas”. Si bien decidi continuar utilizando la
categoria oriente como una matriz significante operativa para identificar la
estructuracion de ciertos valores y sentidos, no por ello estoy sugiriendo un examen
que supone sélo las divisiones binarias del espacio social (lo que en nuestro caso se
despliega como la oposicién Japén/oriente-occidente). Coincido con Bhabba (2002)
en que estos andlisis descuidarian “la profunda disyuncién temporal” (el tiempo y
el espacio traduccional) a través de la cual las comunidades negocian sus
identificaciones colectivas. En este sentido, adhiero a una lectura que focaliza en la
performatividad de la traduccién cultural, es decir, “en el tiempo de la enunciaciéon”
(en el momento de la performance corporal, agrego yo), en tanto permite “describir
justamente la puesta en escena de la diferencia cultural” (Bhabba: 2002: 273). En
esta direccion en la tercer parte de esta tesis me propongo indagar precisamente, /a
performance de las traducciones de la diferencia cultural en el Butoh Mix

argentino.

Asimismo, he intentado iluminar ciertas zonas oscuras de nuestra practica
que es inevitablemente interpretativa pero también inevitablemente encarnada.
Zonas que muchas veces quedan sin reflejo por permanecer en la invisibilidad, ya
sea porque no se les presta atencién o por ser consideradas la parte desechable, no

productiva, (incluso vergonzosa) del trabajo de campo.

En mi caso, la conjuncién encarnada entre arte y etnografia que protagonizé
mi quehacer como antropdloga, ha cristalizado, como desarrollaré detalladamente
en la segunda parte, en una propuesta metodolégica que espero permita realizar un
seguimiento de la dimensién corporal del registro etnografico que, aunque sefialada
y destacada en el plano teérico discursivo, considero que aun no ha sido
suficientemente explorada y sistematizada en sus aspectos practicos. Una
reflexividad encarnada que, espero, permitirda “iluminar” modificando, ampliando

y/o reviendo nuestro siempre “oscurecido” y cuestionado “estar alli”.
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SEGUNDA PARTE

TOH: Volar con los brazos

(Teorias y Métodos)
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Aun tus propios brazos, profundamente dentro de tu cuerpo
se sienten extranos,

slenten que no te pertenecen.

He aqui un importante secreto.

Aqui se encuentra la esencia radical del Butoh

Tatsumi Hijikata (En Collini, 1995: 49)

Tensiones epistemoldgicas.

En contra de los prejuicios y actitudes “orientalistas” presentes en los
estudios cientificos que conjeturan diferencias irreconciliables entre las culturas
occidentales y orientales, y mas alld de los contrastes que en muchos casos
pudieran enunciarse, distintos autores indagaron posibles puntos de contacto-
encuentro entre estas tradiciones. Por ejemplo, desde el campo de la filosofia,
Fernando Tola y Carmen Dragonetti (2003), a partir de un estudio comparativo
acerca de “las caracteristicas culturales” de India, Grecia y Europa que abarca
temporalmente hasta el siglo XVI, han ofrecido argumentos para rebatir el
generalizado supuesto que atribuye a oriente un pensamiento irracional y a
occidente una lbégica racional. Estos autores afirman que en todas estas
formaciones culturales pueden encontrarse rasgos “practicamente iguales” y que la
racionalidad e irracionalidad no serian “factores culturales predominantes y
excluyentes”. Argumentan que tanto en Grecia como en Europa o en la India se
habria encontrado “la misma mezcla de una irracionalidad dominante y de una
racionalidad circunscrita y limitada que se hace presente timidamente”. Asimismo,
agregan que entre los pensadores orientales y occidentales, podria decirse lo mismo
respecto de “la libertad de pensamiento y la busqueda de la verdad por la verdad

misma” (Tola y Dragonetti, 2003: 175).

En esta misma direccién, desde la historia de la ciencia, se ha sefialado que
hasta el Renacimiento tanto oriente como occidente no sélo tenian las mismas
preocupaciones teéricas, sino que encontraban problemas semejantes y soluciones
parecidas. Como dato anecdético, baste recordar los escasos treinta afos, aunque
sin mantener contacto alguno entre si, que separaron a Grecia y China en la

creacion de la Academia de Platon y la primera Academia Cientifica China,
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respectivamente. Podria plantearse la pregunta acerca de por qué, si hasta la
Revolucién Cientifica los chinos se encontraban mas “adelantados” que occidente en
cuanto a descubrimientos y desarrollo tecnolégico (por ejemplo, el magnetismo, la
brujula, el sismégrafo y los desarrollos respecto de la acustica etcétera), éstos no
llegaron a desarrollar explicaciones de tipo mecanico y no contaron con un Galileo
Galilei, o con un Isaac Newton, como en el caso occidental (Garcia, 1999).
Explicaciones de diferente indole han puesto el acento en aspectos econdémicos,
institucionales, linglisticos o de pensamiento?t. No obstante, desde la llamada
“epistemologia genética”, Rolando Garcia (1999) afirmé, a partir del analisis de los
casos de la civilizaciéon griega y la china, que no habria que buscar las razones en
motivos econdémicos o politicos, sino en el desarrollo de “marcos epistémicos”
diferentes. Es decir, este investigador se refiere a la presencia de aparatos
conceptuales y conjuntos de teorias que, constituyendo la ciencia aceptada en un
momento histérico dado, determinarian de manera predominante las direcciones de
la investigacién y las caracteristicas de la ciencia (Piaget y Garcia, 1982: 82). Si en
el caso de los griegos, éstos sostenian un modelo estatico de elementos fijos que
remitia a un dios creador con voluntad suprema, en el caso del 740 de la China la
naturaleza no se explicaba por voluntad divina sino que constituia un modelo
césmico organico, donde los elementos se concebian como fuerzas, es decir, como
procesos que se concretan y que se definen sélo por el tipo de relaciones que existen

entre ellos*. Vale decir, la concepcidon china era radicalmente distinta de la griega.

Quiza uno de los filosofos pioneros en intentar incorporar en forma
sistematica los conocimientos propuestos por las filosofias orientales ha sido Carl
Gustav Jung. Seglin su perspectiva, cuando el hombre intenta penetrar “la flor de
la inteligencia china” a partir de la imitacién superficial de practicas como el yoga,

por ejemplo, occidente comete el error de abandonar “su tnico suelo seguro, el

44 Por citar solo algunos ejemplos recientes, mencionamos al respecto la realizacién de
investigaciones cuyos resultados han sido criticados porque refuerzan algunos estereotipos
y prejuicios presentes en el sentido comun, tales como que los asiaticos y occidentales
poseerian distintas “geografias de pensamiento” que promoverian que los occidentales se
fijen en el detalle y los asidticos en el contexto (Nisbett en Dewit, 2005) o desde la
Linguistica que ha planteado que el uso de caracteres kanji impediria a los asiaticos
desarrollar razonamiento abstracto fértil, obstaculizando el pensamiento creativo (Hannas,
en Dewit 2005). Para un anélisis detallado, ver Dewit (2005).

45 Kl primer filésofo occidental que tuvo una concepcién organicista de tipo chino fue Leibniz
(1646-1716) quien cabe aclarar, mantuvo una relacién directa con esta cultura oriental.
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espiritu occidental, y se pierde entre un vapor de palabras y conceptos que jamas se
hubieran originado en cerebros europeos y sobre los que jamas pueden injertarse
con provecho” (Jung, 2009: 20). El problema de comprensién de occidente respecto
de oriente tendria su fundamento en que el primero otorga el predominio y la
primacia unilateral al intelectualismo, asi como también en la confusiéon de tomar
al intelecto por el espiritu. No obstante, Jung plantea que el pensamiento
intelectual no seria la Unica funcién psiquica del alma. Por el contrario, considera
que la filosofia china, justamente, “nunca dejé de reconocer la paradoja y la
polaridad de lo viviente” y, en este sentido, un “progreso cultural” para occidente
seria la ampliacién de la conciencia en contra del intelecto y “a favor de Eros y la
intuicién”. Pero esa ampliacién subraya, deberia desarrollarse a partir de elevar “la
funcién animica” ya no por imitacién del FEste sino a partir de que occidente

conserve “su propia modalidad y esencia” (Jung, 2009: 22).

Por su parte, la antropologia también ha mantenido algunos contactos con
las concepciones orientales y ha inspirado algunos de sus marcos conceptuales en
ellas. Victor Turner, por ejemplo, toma dos conceptos de la tradicién budista-zen,
prajia (razén) y vijaana (intuicién). En su modelo, el primero identificaria lo que
defini6 como “communitas” (los lazos antiestructurales, igualitarios,
indiferenciados y no racionales, el “nosotros esencial’), y el segundo aquello que
tiene que ver con la estructura. Otro caso que puede citarse y que vincula las
practicas de tradicién oriental con la antropologia es el de Michael Jackson, quien
explica como a partir de su practica en hatha yoga pudo comenzar a vivir su cuerpo
“en completa conciencia”, “experimentando el caracter corporizado” de su voluntad,
y vislumbrando mas cabalmente “el campo de lo que Mauss y Bourdieu denominan
el habitus” (Jackson, 2010: 60). Tal vez responda menos a una casualidad y mas a
una coherencia interna de esta tesis, que los desarrollos de ambos autores sobre la

experiencia corporal formen parte del marco tedrico elegido para cumplir los

objetivos que me he propuesto.

Precisamente, lejos de pretender exotizar y/o ahondar las diferencias que
separan a oriente de occidente, busco en esta segunda parte explorar las fisuras, los
puentes en los que pueden advertirse convergencias y similitudes a través de
establecer un didlogo critico entre modelos, como el dualismo cartesiano y la

fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty (1975) y las filosofias japonesas de
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caracter mas holista elaboradas por Yuasa Yuaso (1993) e Hiroshi Ichikawa (en

Nagatomo, 1992).

A partir de estos desarrollos y de modelos desarrollados especificamente desde
la antropologia de la danza, buscaré establecer las bases tedrico-metodolégicas
sobre las que fundamentaré posteriormente las descripciones y analisis. En esta
direccién, y teniendo en cuenta mis experiencias relatadas en el segundo capitulo,
formularé ademas una metodologia especifica que permita dar visibilidad a la
invisibilidad de los “saberes” y experiencias corporales en la producciéon de

conocimiento.

TOH alude aqui a los movimientos que como antropéloga curiosa he debido
realizar para crear un distanciamiento que al extender los brazos, me permitiera
explorar los pensamientos y gestos “otros”, concebidos en cuerpos “otros”,

. « ” . . .
produciendo formas “otras” de concebir-nos, para intentar transcripciones,

adaptaciones, versiones mas cercanas de lo ;distante6?

un pequeno ojo en cada dedo de mi ‘extraniada’ mano de investigadora
para ‘ver sin ver’ (como dirian los maestros butoh),
en los vestigios

de la abstraccion y del tiempo

Un distanciamiento que me ha permitido explorar en los gestos y vida

corporal de mi propio proceso de investigacion.

Y los brazos ya no me pertenecen
al mismo tiempo que en los palpitantes movimientos de mi cuerpo

se fueron volviendo lejanos y proximos...

Van, en esta segunda parte, algunos aportes para empujar los limites hacia

etnografias mas explicitamente encarnadas.

46 Juego de palabras que Renato Ortiz retoma de Bastide, y con el que titula el libro “Lo
préximo y lo distante”. La frase refleja sus estudios sobre Japén como un espacio de
practica geograficamente desterritorializado.
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CAPITULO 3

Entre Buda y Rodin:
Dialogos interculturales sobre la persona, la

corporalidad y el movimiento
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Al contemplar las figuras de Buda y de EI Pensador de Auguste Rodin,
ciertamente podemos imaginar, sospechar, el transito por experiencias corporales
contrapuestas. La figura seria, ensimismada y contraida de £/ Pensador, absorto
en su meditacion, sumido en la reflexion profunda para limpiar pasiones y
sufrimientos, esforzandose desde su desnudez por elevarse de la condicion animal y
esclareciendo su mente, proyecta una imagen paradigmatica que da cuenta del
universo del pensamiento cartesiano. La corporalidad del Buda por su parte,
serena, apacible recogida en si misma y al mismo tiempo en contacto con el espacio
que la rodea, supondria que la conciencia del pensamiento es una entre muchas
posibles formas de conciencia y que éstas, de acuerdo a su funcién y naturaleza,

podrian localizarse en otros lugares del cuerpo?’.

Imagen N° 6: Estatua de Buda.

47 Al tomar estas imagenes he seguido la poética de Philp Kapleau (1988), en Los tres
pilares del zen.
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Dado que el Butoh es una danza con un fuerte basamento en la practica
1mprovisacional, pensar en estas experiencias corporales divergentes me llev) a
preguntas referidas a las caracteristicas que adquiere el proceso de produccién de
movimientos entre los performers argentinos. En el primer capitulo he sefialado las
tensiones que provienen, precisamente, de estas diferentes maneras de ser-en-el-
mundo y que se pondrian de manifiesto en los discursos de los bailarines cuando
plantean contrastes en las concepciones del movimiento entre lo que en “la danza
clasica y moderna” se considera un “individuo que danza”, y lo que en la danza
butoh se concibe como “ser danzado” por otras “fuerzas” o “energias”. De este modo,
la experiencia corporal de los bailarines interpela el rol del ego y de la voluntad del
bailarin asi como las caracteristicas de sus posibilidades de creacién. Para poder
abordar estas cuestiones y comprender sus traducciones locales, fue necesario
realizar, en paralelo con mi etnografia, una aproximacién a las nociones de
corporalidad, movimiento y persona segin fueron problematizadas en diferentes
pensamientos filoséficos y tradiciones culturales japonesas y occidentales europeas.
Este capitulo sintetiza entonces algunos de estos complejos (y a la vez fascinantes)

dialogos interculturales, centrandome en tres ejes de analisis.

Imagen N° 7: Estatua EI Pensador, de Auguste Rodin.
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En primer lugar, discutiré aspectos referidos a la nocién de persona y en
especial a los modelos “ego y socio-céntricos” que frecuentemente son atribuidos,
respectivamente, a una y otra tradicién cultural. Todo ello en el marco de los
clasicos debates antropoldgicos derivados de la contraposicién entre “tradicién y

modernidad”.

Estas cuestiones me condujeron a un segundo nucleo de problemas mas
especificos, vinculados a las relaciones entre cuerpo, mente, mundo, cognicién y
emocién, desde una perspectiva que considera la diferencia cultural pero también
algunas de sus continuidades. En esta direccion he decidido poner en dialogo dos
filosofias contemporaneas provenientes del marco cultural japonés, y poco
conocidas en el campo académico local de los estudios sobre cuerpo, con algunos
desarrollos de la filosofia y la ciencia moderna occidental. Me refiero, por un lado,
al pensamiento del filésofo Yuasa Yasuo y su modelo de &7 energy, y el de Ichikawa
Hiroshi y su propuesta de una unidad ontolégica entre cuerpo y espiritu; por el
otro, a los planteos de Merleau-Ponty y algunas elaboraciones recientes que, desde
las ciencias cognitivas y la neurobiologia, plantean francas lineas de continuacién

fenomenoldgica, como los desarrollos de Francisco Varela y Antonio Damasio.

Por Gltimo, el tercer eje propuesto en este el capitulo, aborda el problema de
la agencia y la reflexividad, asi como la pertinencia de utilizar la nocién de
“habitus” (1991) desarrollada por Pierre Bourdieu para el andlisis de las

reelaboraciones de los bailarines de Butoh locales.

En este sentido, me propongo discutir si es posible contemplar la libertad y
creatividad en los movimientos (que como veremos es la tendencia de los filésofos
japoneses), o es ineludible considerar algin tipo de determinacién mental o

corporal (que es una de las fuertes tendencias de la ciencia moderna occidental).

En suma, mi intencién al desplegar estos didlogos es profundizar en algunas
concepciones y reflexiones tedricas que provienen del marco cultural que dio origen
a la danza butohy que me resultaron imprescindibles para lograr una comprensioén
mas amplia y mejor contextualizada de la misma. Asimismo, a través de este
recorrido, busco presentar una parte del marco tedrico-conceptual que me permitié
explorar, cémo estas nociones han sido reconfiguradas en las traducciones
corporizadas de los bailarines del Butoh Mix argentino, tal como desarrollaré en la

tercera parte de este estudio.
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1. Modelos ego-céntricos y socio-céntricos en el contexto de las discusiones entre

tradicion y modernidad

1.1 Una aproximacién a la historia de conformacién del “ser japonés”

En uno de los seminarios de danza butoh dictado en Buenos Aires, una
“maestra japonesa” comenzaba la clase a partir de hacernos limpiar el lugar en el
que ibamos a entrenar y bailar. En el primer encuentro, nos ensefié a doblar de una
manera especial el pafno, a introducirlo en el agua, a sacarlo y retorcerlo. Luego,
con nuestras manos sobre el pafio apoyado en el piso, y con las piernas extendidas
(esto implicaba una elevacién de la cadera “hasta el cielo”), tenfamos que caminar/
bailar arrastrandolo hacia el otro extremo de la habitacién (de ida y de vuelta)
para, al terminar, pasarselo a un companero sin mediar palabra. Esta accién se
repitid, cada vez, siempre acompanados por el sonido de un mismo tema musical
con el que se daba comienzo a los encuentros. Posteriormente, en otro momento del
workshop y vinculandolo con este pequenio ritual, “la maestra” nos explicé que en
Japon “cada uno es responsable de la limpieza de su lugar”, incluidos los
alrededores de la casa en los barrios en los que viven. No habria algo asi como
“personas que se encargan de los desperdicios de los demas”. Con orgullo afirmé
que son ellos mismos los que realizan estas tareas porque “como sociedad”

consideran que “el ambiente es responsabilidad de todos”8.

Como puede apreciarse, esta acciéon despliega un comportamiento que
interpela algunas de nuestras representaciones occidentales. Nuestra idiosincrasia
acepta perfectamente la existencia de personas que se ocupan de nuestra basura
en los barrios (los “basureros” o recolectores de basura), e incluso se considera de
cierto status que alguien haya limpiado el lugar donde vamos a trabajar. Mas alla
de las diferencias claramente culturales, destaco que existe un imaginario desde el
que aceptamos estos contrastes, muchas veces como describiré en capitulos
subsiguientes, a partir de construir un “ellos” que los sobrevalora. Nuestras
representaciones acerca de “los japoneses” los ligan entre otras, a las ideas de
solidaridad, disciplina, respeto y predominio de la comunidad por sobre el interés

individual subrayando ademas, un cierto halo enigmaético y mistico.

48 Tal vez estas experiencias hayan incidido en el suefio que relaté en la introducciéon de
esta tesis, en el que los tres maestros japoneses me incitaban a limpiar “lo que estaba en el
lugar equivocado”.
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Acerca de estas valoraciones pueden citarse algunos ejemplos recientes,
seguramente frescos aun en la memoria de todos, que se pusieron tragicamente de
manifiesto en los innumerables comentarios y adjetivaciones periodisticas para con
las actitudes del “pueblo japonés” en la catastrofe que involucrd el terremoto y

posterior tsunami del ano 20114, Cito algunos de ellos:

“Lo que no sucede en Japdén, como en todas partes, es el saqueo, la
violacién, la aparicién de la bestia dormida. Alli, donde las cosas
conforman una catéastrofe a la que serd mejor quitarle adjetivos, se

produjo una diferencia.”
(Mactas, Mario. Japon, en Diario “Clarin”, 14-03-11).

“Lo que ocurri6 ayer en Tokio parecia un test de resistencia de los
japoneses a la adversidad. ;Cuéanto peligro pueden soportar antes de
cambiar sus rigidos cédigos de conducta? (...) En el dia mas peligroso
para su salud en muchisimos afios, los tokiotas decidieron que no podian
faltar a su puesto de trabajo. Tamafa indisciplina hubiera sido vista por
sus superiores como una ofensa intolerable. “Tenemos que trabajar, es
nuestra obligacién”, explica un joven enfundado en un traje negro
impecable. Debe causar buena impresién, tiene una entrevista de trabajo

a la que no puede fallar.”

(Brunat, David. Padres con sus hijos y ancianos con valijas comienzan a

escapar de Tokio, en Diario “Clarin”, 16-03-11)50

49 Ese mismo dia, la “maestra” japonesa antes referida, se encontraba en Buenos Aires para
estrenar un espectaculo. Los organizadores “esperaban” una reaccién por la “tragedia”, tal
vez que quisiera “suspender la funcién por tanto dolor” o que quisiera “decir algunas
palabras, dedicar la funcién a su pueblo”. No obstante, nada ocurri6. El espectaculo se
desarrolld6 con total normalidad y me comentaron que “sélo estuvo todo el dia
comunicandose con su familia y amigos”.

50 La perspectiva de los lectores de diarios también sigue esta tendencia. Al respecto cito el
comentario de un lector del diario “La Nacién”: “Pude conocer Japon en dos oportunidades,
y quedar maravillado, y lo visto ahora me confirma mds la admiracion por ese pueblo
sufrido. Me da mucha tristeza que acd que no sufrimos esas catastrofes y cada vez mas
caemos en una decadencia total, nos comemos crudos unos a otros. ;Tendran en Japon
traduccion, los términos saqueo, piqueteros, sensacion de inseguridad y de inflacion, cortes
cotidianos de calles y rutas, bloqueos, etc. etc.? jLamento mucho por la educacion de
nuestros hijos y jovenes, ojald puedan tomar ejemplo de esta gente . Ellos tienen la cultura
del trabajo y nosotros lamentablemente la del despilfarro y la impunidad. (en nota
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Renato Ortiz, en su libro Lo proximo y lo distante. Japon y la modernidad-
mundo, aborda lo que considera “el enigma japonés” a partir de una “mirada
desterritorializada” que busca una dislocacién “en el interior de un continuum
espacial diferenciado” (2003: 15). Precisamente, en su obra el autor sefiala que
entre los textos académicos, también es posible encontrar esta caracterizaciéon de
Japon como sociedad “enigmatica”’, “misteriosa”, basada en “el pragmatismo mas
que en la especulacion” y por lo tanto “ecléctica”, “que no pierde tiempo en
disgresiones intelectuales”, o cuyo éxito en las tecnologias industriales modernas
deriva de “secretos perdidos” o de “la practica zen y las artes marciales” (2003: 25-
28). La propia cultura japonesa contribuiria a demostrar que “ellos” se distinguen
no sélo de “los occidentales’, sino también de los chinos y de los coreanos. Yoshino
por ejemplo, refiere que “los japoneses poseerian un modo de raciocinio no verbal,
empatético, aldgico, radicalmente opuesto al modo de pensar occidental’,
destacando “que habria una ruptura entre dos culturas incomunicables” (en Ortiz,
2003: 29)51. Acerca de este tipo de argumentos, Shunsuke Tsurumi plantea que de
esta manera se propagaria la idea de que “Gnicamente los japoneses logran
entender a Japén” (en Ortiz, 2003: 30). En este sentido, la litertura nihonjinron®?
tiene una especial preocupacién por la cuestién social y por la identidad japonesa.
No obstante la diversidad de su produccién, es posible extraer de ellas algunas
premisas comunes. Japon seria una sociedad social y racialmente homogénea, cuya
esencia habria permanecido “inalterada a lo largo de los siglos” y, en consecuencia,
constituiria una cultura “radicalmente distinta de todas las otras” (Tsurumi, en

Ortiz, 2003: 33-34).

Para comprender estos imaginarios, es preciso hacer un brevisimo recorrido
por las ideas que acompanaron el intenso proceso de industrializacién que impuso

la restauracién Meiji en 1868. En este sentido, como producto de los cambios que

“Terremoto Tsunami en Japén Antes y después”, comentario N° 17 de “Ricardo”, 10-06-11,
en el sitio LaNacién.com)

51 Ortiz destaca que este argumento recuerda la tesis de Lévy-Bruhl y su concepto de
mentalidad prelégica.(2003:30)

52 Nihon es el nombre dado por los japoneses a las islas donde viven. El término es antiguo
y se encuentra vinculado a la epopeya de los mitos shintoistas que narran el origen del
pueblo japonés. Nihonjinron alude a debatir e investigar sobre las diferencias y
especificidades del pueblo japonés. Las raices del pensamiento nihonjinron se sitian en los
siglos XXVII y XXVIII con el surgimiento de la escuela kokugaku.
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iban provocdndose en todos los ambitos (trabajo, transportes, familia, derechos
civiles, reformas educativas, estado, etcétera), Japén se encontré ante el dilema que
le planteaba la modernizacién. Este proceso /implicaba una inminente
occidentalizacion? y ello, jsuponia la inevitable pérdida de la “esencia del ser
japonés”®? Asi, los intereses antagdnicos que planteaban modernidad y tradicion,
pusieron en jaque a los intelectuales japoneses que intentaron armonizar estas
tensiones y que de acuerdo a las distintas condiciones econémicas y politicas fueron

proponiendo diversas respuestass.

Retomando a Ortiz (2003), esqueméticamente podriamos caracterizar dos
etapas. Un primer momento, que responde a un Jap6én con un pensamiento
expansionista (bajo su dominio fueron quedando Birmania, Sur de China, desde la
actual Indonesia hasta las Aleutianas), y que en las primeras décadas del siglo XX
encuentra en las ideas del romanticismo aleman una clave para restaurar la
confianza perdida en la cultura nacional que se veia degradada ante la
modernizacién. El autor sefiala que la solucién que se encontré fue una especie de
compromiso fundado en la dicotomia entre el alma y el cuerpo, polaridad hasta el
momento inexistente en la cultura tradicional religiosa. El esqueleto de la sociedad,
es decir el cuerpo, se referiria a la organizaciéon y a las innovaciones tecnolégicas
que eran necesarias para el progreso material. El alma, por su parte, tendria un
refugio asegurado en la naturaleza japonesa y permaneceria ilesa frente a la
degradacion material. Como veremos en el sexto capitulo, esta idea de degradacién
del cuerpo para encontrar la verdad del alma se encuentra presente en los origenes

de la técnica de la danza butoh.

En el contexto japonés, kultur y “civilizacion”, que en el pensamiento
aleman entrarian en contradiccién, adquieren un sentido particular. En la

concepcion japonesa, industrializacién y técnica “no seran sélo valores burgueses,

53 No obstante esta idea del “ser japonés” tiene una larga historia vinculada a la historia de
un Japén insular con la siempre presente China, que amenazaba con conquistarlo no sélo a
partir de guerras sino también a partir de la difusién de sus pensamientos, religiones,
cultura, técnicas, etcétera.

54 Cabe recordar en esta direccién, las contradicciones que mencionara el bailarin y
corebdgrafo Katura Kan, citadas en el primer capitulo, respecto de las palabras Buyo y
Butoh para hacer referencia a la nueva danza que se gestaba. La primera rechazada por su
referencia a occidente, la segunda retomada de las tradiciones japonesas para afirmar el
caracter japonés de nuevo en un contexto que reeditaba estas viejas tensiones
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sino una dimensién intrinseca al mundo occidental’. De este modo, “la kultur
japonesa puede sefialar su especificidad en relacién con la especificidad técnica,
resguardando también su integridad ‘oriental ”. Especificamente la alternativa a la
mecanizacién del espiritu pasara por la revalorizacién de “la tradicién” (Ortiz,

2003: 39-40).

Al concluir la Segunda Guerra Mundial, luego de perder la guerra, comienza
un segundo momento durante el que el estado japonés se propuso comprender al
pais en su “esencia” (Ortiz, 2003: 41). El culturalismo norteamericano gané
entonces posiciones en la construccion de una identidad nacional. El clasico libro £/
crisantemo y la espada de Ruth Benedict (2006), resulta una obra clave que no sélo
Inaugura la comprension académico-antropolédgica occidental sobre Japdn sino que,
por razones de método (y no de contenidos), también incide en las producciones
tedricas japonesas®®. Sirvid como inspiracion a los jévenes japoneses para encontrar
un modelo cultural a partir de elaboraciones propias, en vez de dejarlo en manos de
los extranjeros (Akamatsu, en Ortiz, 2003: 42). La obra de Benedict pertenece
precisamente al momento en que la antropologia culturalista trasladaba sus
técnicas a las sociedades complejas. La antropéloga (que nunca viajé a Japén56)
enfatizé la presencia de “circulos de obligacion” para explicar la extraordinaria
“lealtad” y “obediencia” del “enemigo”, concluyendo que los japoneses necesitarian
Unicamente de la sancién social externa para tener auto respeto, interpretando que
los japoneses no poseerian un centro moral en el polo del individuo. Clifford Geertz
(1989) ha sefialado que si bien el objetivo de Benedict consistia en volver
comprensible y accesible la sociedad japonesa para los ojos occidentales, su texto,

por el contrario, enfatizd su rareza y extrafieza profundizando las distancias.

Asi, en el contexto japonés, se retoma la nocién de “caracter” como rasgo
estructural de los habitantes de una cultura, y sobre este fundamento teérico se
indagé en “el caracter nacional japonés”. Se propone una interpretacién que

establece un vinculo ontolégico con la naturaleza, una idea de sociedad sin clases

55 Su texto fue traducido al japonés en 1948.

56 En plena Segunda Guerra Mundial, Benedict no podia trasladarse a Japén y basé su
estudio en textos de personas que habian publicado trabajos antes del conflicto, asi como en
testimonios de japoneses desertores, prisioneros de guerra, inmigrantes y americanos
descendientes de japoneses residentes en Estados Unidos, que fueron llevados a los
campamentos militarizados en el oeste del pais.
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en la cual los distintos grupos sociales serian complementarios. Estado, familia y
trabajo constituiran los pilares de la organizacién social y prevalecerian la piedad
filial, el consenso y el orden. Un todo armoénico y saludable que contrasta con el
pasado de luchas feudales y con el Japén moderno lleno de contradicciones. Estas
1deas no sdlo invaden el imaginario en la literatura, sino que también permean a
las ciencias sociales. De modo sistematico y cientifico, comienzan a estudiarse las

bases de una ontologia japonesa.

Imagen N° 8: Minako Seki, Enero 2009.

Cabe senalar que el debate por la identidad japonesa tiene consecuencias
politicas que favorecen el statu quo y la autoridad de los grupos dominantes. El
pensamiento nhonjinron desempenara en este sentido, un papel importante en la
tactica utilizada por el Estado para mantener las relaciones con el extranjero.

Sugimoto sefiala que:

Si la doctrina del relativismo cultural se utiliza para defender el modo
propio de hacer las cosas, entonces una barrera tremenda se levanta en
el camino del entendimiento que tendria el extranjero respecto de los que
los japoneses abarcan, y el modo en que se comportan. Se crea una
mistica en la que el Japon se ve envuelto. En esa neblina espesa, resulta
ficil para los japoneses contraponerse a los negociadores extranjeros (en

Ortiz, 2003: 48).
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AuGn hoy, estas tensiones entre modernidad y tradicién contintan
actualizandose, creando esa “neblina espesa” en los intercambios interculturales
cotidianos que atraviesan el “entendimiento”. Cito al respecto, un imprevisto paso
de baile argentino-japonés en el transcurso de mi etnografia. A continuacién
presento la reconstrucciéon de una entrevista en la que participé junto con mi

profesor de Butoh, y con el presidente de la Fundacién del Jardin Japonés:

“En los comienzos del afio 2004 fuimos con Gustavo a hablar con el
presidente de la Fundacién del Jardin Japonés (que generalmente es
ademas, el presidente de alguna empresa japonesa como Toyota, por
ejemplo), para ofrecerle la organizacién de un evento/performance Butoh
que recordara el seis de agosto, dia en el se lanz6é en la ciudad de
Hiroshima en 1945 la primera bomba atémica contra una poblacién
civil®7. Si bien la entrevista se mantenia en términos cordiales y
agradables era evidente que el presidente no mostraba mucho interés en
su realizaciéon. En un intento por entusiasmarlo, Gustavo sugiere que
podiamos incluir en el espectidculo hacer sonar la campana’ que se
encuentra en el Jardin. El presidente lo mird sonriendo y le contestd,
displicentemente, que si fuera por el “le regalaba la campana” ya que
perder la guerra era “lo mejor que le podia haber pasado a Jap6n”. De no
ser asi, explicd, “hubiéramos continuado siendo un pais atrasado”,
hubiéramos seguido siendo unos simples agricultores”. Me quedé
estupefacta, no podia creer lo que habia escuchado y casi sin darme
cuenta balbucee “pero tantas muertes, tanto dolor”. El presidente
continué con un discurso en un tono pedagdgico acerca de “la necesidad”
del “sacrificio de algunas vidas por el bien de la Nacién”. Inmediatamente
después se dirigié a mi (que hasta ese momento casi no me habia mirado,
ni hablado, sino que habia mantenido contacto sélo con Gustavo), y me
pregunté si conocia “la fuerza de los mil puntos”. Le contesté que no.

Entonces, con una expresién solemne me conté que los kamikazes®

57 Tres dias después, el nueve de agosto, sucede lo mismo en la Ciudad de Nagasaki.

58 Se trata de la campana de la Paz, una de las dieciséis existentes en el mundo, que suenan
al unisono una sola vez en el afio en conmemoracién del Dia Internacional de la Paz (el
tercer martes de septiembre).

59 Tactica que Japdén utilizé en tiempos de guerra contra las fuerzas norteamericanas. Se
trata de una misién suicida en la que un experto piloto de aviaciébn se ofrece
voluntariamente como “bomba humana” estrellando su avién en puntos estratégicos del
enemigo.
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utilizaban el hachimaki®® que tenia las puntadas de hilo hechas por mil

personas, de esa forma el kamikaze “podia juntar la fuerza de todas esas

2

personas” “para realizar su mision”.

Ademas del impacto que me produjeron estas expresiones formuladas por
una persona que pertenece a la comunidad que sufri6 una de los mayores
atrocidades realizadas por los seres humanos en nombre de la “Paz,” también fui
alcanzada por la “mistica” que envuelve a Japdén, que como senalaramos con
Sugimoto, los propios japoneses contintian protegiendo. Como puede apreciarse en
la cita, la tecnologia y el consumo representan una concrecién de la modernidad,
una superaciéon del “atraso” de Japén con relacién a “occidente’. Y Made in Japan
se vuelve una cuestién de orgullo nacional (Ortiz, 2003: 258). En este sentido, no es
casual que el comentario fuera realizado por un representante de una importante

firma japonesa en Argentina.

El proyecto de realizar una performance-evento Butoh que dio lugar a la cita
referida, culminé en la presentaciéon de la obra La rosa de Hiroshima, que gracias a
la gestién del Centro Cultural de la Embajada de Japdn, pudo realizarse en el

Centro Cultural Konex durante los meses de agosto y septiembre de ese afio.

1.2 Los debates respecto de la nocién de persona

El pequeno ritual de “limpieza” para comenzar la clase de danza butoh, asi
como la leyenda de la “bincha” que incorpora la “fuerza” de “mil personas” para
ayudar a realizar un acto heroico en defensa del “pueblo japonés”, introducen no
s6lo las tensiones entre modernidad y tradicién antes resefiadas, sino también,
suponen una particular relacién entre individuo y sociedad que caracterizaria a las

sociedades japonesas.

Precisamente, en antropologia social las concepciones del individuo o de la

persona han sido abordadas durante mucho tiempo, de acuerdo al modelo

60 Es la clasica bincha japonesa, una cinta de tela roja o blanca que se anuda en la cabeza
como simbolo de esfuerzo o constancia. Durante la Segunda Guerra Mundial, los pilotos
japoneses se colocaban el hachimaki con el simbolo del sol naciente en la frente para, segun
sus creencias, verse protegidos de los espiritus malignos y, al mismo tiempo, les infundia el
valor necesario para poder acometer sus misiones con éxito
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hegemoénico que divide modernidad y tradicién. Brevemente podemos decir que el
socio-centrismo presenta a la persona en las sociedades “tradicionales” y
“primitivas” como entidad anulada, suprimida o reprimida por el peso de la
normativa comunitaria. Esta perspectiva ha estado signada por la temprana
separacién cristalizada por Marcel Mauss (1979), quien establecié una divisién

entre el self y la nocién cultural de persona. En las propias palabras de Mauss:

Dejaré de Ilado todo Io relativo al ‘yo’, a la personalidad consciente como
tal. Diré unicamente que es evidente, sobre todo entre nosotros, que no
ha nacido ser humano que haya carecido de tal sentido no sélo de su
cuerpo, sino también y al mismo tiempo de su individualidad espiritual y
corporal [...]. Mi tema es otro e independiente, es un tema historico
social. Como a lo largo de los tiempos y de numerosas sociedades se ha
elaborado, no el sentido del ‘yo’, sino la nocion, el concepto que los

hombres de las diversas épocas se han inventado (1979: 310-311).

Asi, quedé instituida una divisién que colocd a los fenémenos psicoldgicos y
la experiencia, por un lado, y la categoria histérico-cultural por otrofl. No obstante,
la antropologia culturalista se interesé en los vinculos entre cultura y personalidad
aunque reificando el vinculo entre lo subjetivo y lo social, y adjudicandole un

sentido unidireccional y determinista.

La imagen antropolégica de Japdn, como sefalaramos, se construyd a partir
de la obra de Benedict cuyas premisas metodoldgicas inauguraron en el propio
Japon los denominados “estudios culturalistas” que focalizaron en describir la
identidad del “caracter Unico y especifico del japonés”. Al respecto, distintos
estudios describieron a las personas japonesas con un “ego débil”, “irracionales”,
“dependientes”, “de visién corta”, (Iga [1986], en Roserberger, 1989) o personas que
no desarrollan mucho caracter o iniciativa (Woronoff, 1982). También se ha
relacionado el sentido japonés del self con el cumplimiento de roles y/o fines
sociales (DeVos, 1985) o con la pertenencia a distintos grupos (Smith, 1983;
Nekane, 1970). Destacan ademds el peso de lo social otros autores (Befu, 1986;

Lebra, 1976; Plath, 1986). Por su parte, Nakamura subraya que las relaciones

61 Cabe recordar, ademas, que una nocién ineludible para ilustrar las problematicas de la
persona cristiana y moderna es la de “cuerpo”. La clasica obra Do Kamo de Leenhardt
ofrece un estudio inaugural de la transformacién subjetiva que produjo la introduccién de la
categoria de “cuerpo” propia del cristianismo, en la sociedad canaca.
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interpersonales siempre prevalecen por sobre las individualidades (en Ortiz,

2003: 190).

Takeo Doi (1986), si bien describe la conciencia del self'a partir de destacar
el aspecto vertical y obligatorio de las relaciones, también reconoce la importancia
de ambos lados de la vida en Japén: el mundo de las obligaciones (gir?) y el mundo
de los sentimientos humanos (ninjo), la conformidad con el consenso (tatemae) y la
motivacién interior (honne) (en Rosenberger, 1989). En este sentido, también puede
citarse literatura que se centra en el polo del individuo cuyo ideal reconoce el
aislamiento y la soledad como estados para purgar y trascender las trivialidades
del ego, destacando la existencia de procesos importantes de individuacién (Masao
Murayama, en Ortiz, 2003:191). Takie Sugiyama Lebra (1976) lo caracteriza como
“el polo opuesto” en el que el japonés puede alcanzar a través de la introspeccién y
la interioridad, a través de la fusién del ego con los objetos, a través de un esfuerzo
fisico extremo y/o de la pasién emocional pura, la unicidad del cuerpo con el
espiritu. Mitsuyuki Masatsugi (1982) refiere que el ego japonés puede emerger
cuando se esta sdlo y se puede responder a los propios deseos como escribir, leer,
tomar té, etcétera. La persona puede alcanzar unidad (wabi o sabi) a través de su
propio devenir. Robert Smith (1983) y Thomas Rohlen (1983), por su parte, sefialan
que la identidad personal se alcanzaria a través del éxito, pero debe tenerse en
cuenta que mas que la actuacién para su logro, lo que cuenta es el desarrollo del
nivel espiritual que éste implicé. Brian Morean (1986) identifica la individualidad
de la actuacién en Japén como la expresién del kokoro (corazén), y Harumi Befu
(1977) destaca la importancia de la auto-confianza. Primero argumenta que la
fuerza espiritual o sershin, usualmente identificada con la conformidad a un grupo
no tiene que nada que ver con lo grupal y puede ser utilizada para ayudar a un
individuo a sostener principios personales. Luego, sugiere que la persona japonesa
tiene un elemento calculador que utiliza las relaciones personales y el grupo como

una forma de self centrado, hedonistico y utilitario.

No obstante, la literatura antropolégica ha cuestionado fuertemente la
homogeneizacion de las sociedades “exdticas” y su reduccién a formaciones socio-
subjetivas especificas. Investigadores como Edward LiPuma (1998) para el caso
melanesio, por ejemplo, han referido que los estudios etnograficos han
caracterizado erroneamente la nocién de self en tanto se encuentran influenciados

por la concepcién de individuo occidental Nancy Rosenberger (1989) desarrolla
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esta misma critica para el caso japonés, y presenta un “modelo del self de balance
dialéctico” para superar las discusiones y limitaciones que conllevan los modelos
egocéntrico y socio-céntrico. Desde su perspectiva, el self se construiria de acuerdo
a ciertas categorias que se usan para pensar sobre éste y que se ponen en juego en
su actuaciéon en cada cultura en particular. A través de la observacion de los
comportamientos concretos vinculados a estas categorias, podria indagarse la
forma en que opera el selfcon relacién a las mismas. Cabe aclarar que de acuerdo
con esta postura, el selfpodria permanecer activo en ambos lados de la oposicién y
estaria en correlacién con un transcurrir a través de diversos contextos. En este
sentido, el modelo propone una visién del self que se mueve entre opuestos que son
culturalmente definidos, pero que guardarian similitud con la oposicién socio-
centrismo/egocentrismo. El balance en el movimiento continuo entre oposiciones
lograria una sintesis del self construido en ambos polos®2. En sintesis, en su
opinion, la madurez japonesa se caracterizaria como el control del self, y se vincula
con la direccién conciente de la energia del self que puede ser estrechamente
canalizada o ampliamente irradiada, reflejando las profundidades de 1la
interioridad o las energias entrelazadas con otros. La llave para alcanzar la
madurez en Japén seria la habilidad para ordenar la energia entre categorias
opuestas, asi como una manipulacién constante de la “energia k1'%% que requiere de

una fuerte autoconciencia.

62 La autora (Rosenberger, 1989) sostiene que el self'se expresaria a través de movimientos
que conciernen tanto los polos “egocéntrico contractual”, como al “organico socio-céntrico”.
La aparente contradiccién entre ambos polos se traspondria a partir de un cambio en los
contextos y en los modos de interaccién. Los cambios de lugar, tiempo y agrupacién social
pueden marcar un pasaje de un modo a otro aunque pueden existir también otras sefales
mas sutiles para el cambio. El desarrollo del self en estos varios modos de pensamiento y
comportamiento, desde el jardin de infantes hasta la universidad, confrontan a las personas
con la posibilidad de participar y cambiar entre multiples expresiones del self'y de la ki
energy en los contextos apropiados. La autora refiere que la emocién y la sexualidad que
serian los canales de expresion de la individualidad en EEUU, son manifestadas en Japén
de acuerdo a la variacion de contextos. Si bien la moralidad existe no se manifestaria como
principios encarnados por los individuos sino como una suerte de contextualizacién
apropiada de la expresién del selfen varios contextos.

63 Ki energy como describiré en detalle en los apartados siguientes a partir de los
desarrollos de Yuasa Yasuo (1993), refiere a la relacién de los seres humanos con el medio
ambiente y el entorno.
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Para poder acercarnos a este tipo de explicaciones, un tanto alejadas de
nuestras tradiciones analiticas, y con la intencién de acercarnos a una comprension
de la corporalidad japonesa que intente trascender el “misterio” y la inaccesibilidad
que ésta suele infundir, pasaré a discutir las concepciones de cuerpo-mente-

espiritu-mundo en dos propuestas de su filosofia contemporanea.

2. Cuerpo-mente-espiritu-mundo y cognicién-emocién en las filosofias japonesas

contemporaneas y mas alla de ellas

Antes de abordar concretamente la obra de los filésofos japoneses, creo
indispensable realizar algunas consideraciones respecto a su eleccidon y de las

fuentes utilizadas.

Ichikawa Hiroshi desarrolla sus ideas acerca de la corporalidad
originalmente en japonés en el ano 1975 en su libro 7he body as the spirit (Seishin
toshite no shintal). Asimismo, Yuasa Yasuo, introduce las conceptualizaciones
acerca de la relacién cuerpo-mente en varios libros que publica desde 1977, algunos
de los cuales son traducidos al inglés recién a partir de 1987. Me interesa sefialar
que he elegido acercarme a estos filésofos en particular debido a que, por un lado,
son los tnicos que resultan accesibles pues sus obras (o parte de ellas) han sido
traducidas al inglés. Por otro, porque he encontrado brevisimas referencias a sus
desarrollos por parte de algin critico de danza butoh, en especial a Yuasa Yasuo,
asi como por la congruencia que sugirié encontrarlos referidos en ciertas notas al
pie de las obras de Francisco Varela (2005) y Antonio Damasio (2006, 2008),
algunos de cuyos avances en el campo de las ciencias cognitivas y las neurociencias

son también parte del marco tedrico elegido para los analisis de esta tesis.

Las fuentes de de lo que presento estan constituidas, en primer lugar, por el
libro del filésofo japonés, Shigenori Nagatomo, Attunement through the body
(1992), que presenta sus propias concepciones de la corporalidad a partir de
introducir las principales ideas de Ichikawa y Yuasa. En segundo lugar, el libro
The body, self cultivation and ki-Energy del propio Yasua Yasuo publicado y
traducido por Nagatomo en 1993. Por ultimo, el articulo de la antropéloga Chikako

Ozawa-de Silva Beyonds the Body/Mind? Japanese Contemporary Thinkers on
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Alternative Sociologies of the body (2002), que toma este libro como base e

incorpora otras producciones de los citados filosofos.

Tanto Nagatomo como Ozawa-de Silva, quienes introducen o traducen las
obras de Ichikawa y Yuasa, son investigadores que tienen fuertes vinculos tanto
con ambitos académicos japoneses como con los anglo-norteamericanos. El primero,
si bien formado en la Universidad de Kagoshima-shi de Japén, ha sido profesor por
mas de veinte afios en la Universidad de Temple (Filadelfia, Pensilvania, Estados
Unidos). La segunda, recibié su doctorado en Antropologia Social y Cultural en la
Universidad de Oxford y fue profesora visitante en las Universidades de Harvard y
Chicago de Norteamérica, asi como de la Universidad de Keio en Japon. Estos
vinculos entre ambas tradiciones de pensamiento, sin duda, han sido facilitadores a
la hora de comprender e interpretar las ideas presentes en las obras. No obstante,
es justo reconocer las dificultades que supone el acceso al pensamiento de los
filésofos japoneses para aquellos académicos no japoneses: a) pertenece a una
tradicién cultural budista con los contrastes culturales que ello implica, b) supone
los antecedentes historico-politico que hemos referido y que incidirian en los
intercambios, y ¢) es necesario contar con la mediacién de al menos “una
traduccién” (en este caso al inglés y no al castellano) salvo, claro estd, que se
conozca el japonés para leerlos en el idioma original, lo cual no es comun ni

frecuente en nuestro ambito académico local.

Por otra parte, me interesa sefialar, como bien lo indica en su introduccién
Ozawa-de Silva, que aunque Ichikawa y Yuasa serian considerados filésofos, las
fronteras disciplinarias en Japén son poco rigidas. Sus producciones pueden
moverse mas “libremente” con respecto a las ideas y practicas religiosas®4. En ese
sentido y como iremos viendo a lo largo del capitulo, para los filosofia japonesa,

arte, religién y ciencia no constituirian ambitos radicalmente separados.

Es preciso agregar también que ambos autores expresan conocer parte de la
obra del filésofo Merleau-Ponty, refiriendo que en algunos casos retoman,
continian y/o profundizan su pensamiento. En el caso de Yasua Yuaso,

puntualmente, recurre ademaés a los desarrollos provenientes de las neurociencias.

64 Si bien debemos reconocer que muchos de los pensadores occidentales también estan
atravesados por cuestiones religiosas, las fronteras entre ciencia y religién han sido més
rigurosas a partir de la instauracién de la ciencia moderna.
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En esta misma direccién, introduciré algunos aportes que entiendo pertinentes a
las discusiones que abordo. Por un lado, daré cuenta de algunas referencias a los
vinculos entre experiencia motriz y cognicién realizados por el bidlogo chileno
Francisco Varela. Por otro, en la medida en que las filosofias japonesas elegidas no
tratan la participacion de las emociones en particular, daré cuenta de algunas
interesantes contribuciones realizadas por el neurobidélogo Antonio Damasio que
esclarecen la comprension del papel que éstas jugarian en los procesos de cognicién.
Cabe senalar que dichas referencias resultan relevantes para la posterior discusion
de una metodologia que considere el compromiso corporal y afectivo del/a

etnégrafo/a en los procesos de investigacién, tal como planteo en el cuarto capitulo.

2.1 Sobre la unidad ontoldgica del “cuerpo v el espiritu”: Ichikawa v sus vinculos

con Merleau-Ponty v Varela

Ichikawa inicia su exposicion presentando una tesis totalmente contraria a
la propuesta por el dualismo cartesiano. Recordemos sintéticamente que la
propuesta de la filosofia cartesiana resulté en un cogito incorpdreo y universal, que
potencié la conciencia y el pensamiento en un claro detrimento del cuerpo.
Promovié un alma-pensamiento-consciencia activo y dindmico en oposicién a un
cuerpo-extension supeditado a ella. M4as aun, el alma-consciencia constituy6 la
posibilidad de conocer, mientras que el cuerpo quedé desterrado como elemento que
interfiere en los procesos de conocimiento. Ichikawa argumenta, por el contrario,
que el “cuerpo es espiritu” y afirma su unidad como entidades que no estarian
ontolégicamente separadas. “Debemos olvidar -explica- los conceptos de espiritu y
cuerpo tal como los comprende nuestro intelecto, e intentar captar el cuerpo
concreto tal como lo vivimos, esto es, en sus aspectos de funcionamiento” (en
Nagamoto, 1992: 3). Esta afirmacién significa que debemos suspender nuestra
comprension del cuerpo como “una herramienta del espiritu” e invita a concebirlo
en su condicién de “ser”. Segun su perspectiva, “la vida concreta” pasaria, en gran
medida, dentro de una estructura que “no puede ser reducida ni al espiritu ni al
cuerpo”’. Segun su opinidén, ambos conceptos resultarian ser abstracciones, “una
clase de extremos usados como pistas para entender nuestra vida”. Si esto es asi, -
continta- deberia considerarse la existencia de “una estructura fundamental” y

”» <«

“Unica”, “en la que cuerpo y espiritu serian aspectos abstraidos de ella” (op. cit.: 5).
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Estos planteos son congruentes con los desarrollos de Merleau-Ponty, quien
evito sistematicamente la posibilidad de reconocer entre los humanos y las cosas un
vinculo de distancia y de dominacién. Por el contrario, el filésofo francés reconocid
una “relaciéon no tan clara de proximidad vertiginosa que nos impide apoderarnos
como un puro espiritu desligado de las cosas, o definirlas como puros objetos y sin
ningdn atributo humano” (2000: 34). El cuerpo vivido es para el autor “un cuerpo
como bosquejo provisional de mi ser total” que, en la experiencia, “se opone al
movimiento reflexivo que separa al objeto del sujeto y al sujeto del objeto” (2000:
215). Asi, en tanto que ni sujeto ni objeto pueden ser tomados como puntos de
partida para conocer, Merleau-Ponty ha reformulado la concepcién del sujeto

cognoscente, centrando su atencién en la experiencia de “ser-en-el-mundo.”

Imagen N° 9: Tadashi Endo. Ikiru Homenaje a Pina Bausch. Afio 2011.

En este mismo sentido, Ichikawa realiza un esfuerzo descriptivo con la
intencion de hacer inteligible precisamente la experiencia compartida del “cuerpo
vivido”. Si bien formula una particular concepcién de la corporalidad dentro del
contexto cultural japonés, sus ideas filoséficas acerca del cuerpo siguen, como
puede apreciarse, a fenomendlogos como Merleau-Ponty y, en ocasiones, también a

Marcel y Sartre. Aunque no expondré la totalidad de su pensamiento®, presentaré

65 Para fundamentar su tesis, Ichikawa presenta un analisis sistematico que en primer
lugar distingue entre el “cuerpo qua fenémeno”, y el “cuerpo qua estructura”. El primero es

b EN13 bR EN13 b EN13

divido en seis categorias: “el cuerpo sujeto”, “el cuerpo objeto”, “el cuerpo espacio”, “el cuerpo

”» o«

que percibo como mi cuerpo percibido por otros”, “el cuerpo de otros” y “el cuerpo implexe’.
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a continuaciéon algunos de los desarrollos que considero permitiran describir con
mayor precisiéon en los capitulos que siguen, ciertos aspectos de la técnica y practica
de de la danza butoh. Abordaré en primer lugar la distincién entre lo que identifica

como el “cuerpo qua fenémeno”, y “cuerpo qua estructura”®é.

2.1.1. El “cuerpo qua fenomeno”

Desde una perspectiva estrictamente fenomenolégica, el filésofo explora en
esta instancia la vivencia “del cuerpo tal como se aparece en la conciencia en la
vida cotidiana”, y explora “la experiencia vivida del cuerpo humano”. Comienza por
1dentificar el “cuerpo-sujeto” que seria el cuerpo que captamos con la inmediatez, es
decir, aquel que vivimos “desde adentro’. No obstante, aclara que la palabra
“sujeto”, lejos de ser entendida en un sentido de sujeto desencarnado, cuyo foco
primario estaria en el intelecto o la racionalidad, debe ser comprendida como la
referencia a un “sujeto encarnado o corporizado”, que es al mismo tiempo “centro
epistemolégico de la conciencia”®’. En este sentido el fenémeno de “cuerpo-sujeto”,
no se reduce a lo puramente fisico, ni tampoco identificaria lo puramente mental.
El “cuerpo-sujeto” seria una articulaciéon indeterminada o al menos ambigua, en la
medida en que se trata de un fenémeno tanto fisico como mental®8. Seria el cuerpo

con que nos encontramos primariamente, y con el que vivimos inmediata y

A su vez el segundo, es dividido en siete categorias: “estructura como funcionamiento”,
“estructura orientativa”, “estructura intencional”, “la mine-ness del cuerpo”, “el si mismo y
el otro”, “la formacién de la estructura” y “el cuerpo como espiritu” (en Ozawa-de Silva,

2002).

66 Qua es una conjuncién que viene del latin y su traduccién al espanol seria como. Del
mismo modo que el traductor en la traduccién al inglés, preferi respetar el modo en que lo
utiliza el autor en su idioma original.

67 La traduccién hace referencia al original en japonés, shutar toshite no shitai, en la que
shutai ha sido traducido al inglés por “subjet” y nosotros al castellano por “sujeto”. Segun
Nagatomo, su traductor al inglés, y siguiendo a Ichikawa, cuando el término “cuerpo” es
combinado con la comprensién de un “sujeto encarnado” (incarnated subjet), el cuerpo que
se tematiza seria el del cuerpo humano concreto.

68 Aqui pueden trazarse algunas analogias con el paradigma del embodiment en tanto
propone entender al cuerpo como sustrato existencial de la cultura y como campo
metodoldgico indeterminado definido por experiencias perceptuales y por el modo de
presencia y compromiso con el mundo (Csordas, 1993).
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directamente desde adentro. “Este cuerpo constituye la base para nuestra acciéon”
(...) “estd siempre presente delante de, o con nosotros”. A pesar de ello, o
justamente por esta razon, quedaria sin ser traido a la conciencia y en este sentido,
afirma que no tendriamos un cuerpo sino que “somos un cuerpo’.
Consecuentemente, su pérdida, constituiria la pérdida concreta de la funcién del
cogito ya que el “cuerpo-sujeto” seria una condicién necesaria, un “horizonte que
permite al cogito echar raices en el mundo volviéndolo una conciencia real con una

perspectiva” (Merleau Ponty, 2000: 5-6).

Ichikawa sefiala que la relacion del cogito con el mundo externo estaria
“perspectivamente” determinada, ya que su fundamento se encuentra enraizado en
el “cuerpo-sujeto”. En este sentido otra vez pueden encontrarse resonancias con los
planeos merleaopontianos. El filosofo francés estableci6 el caracter perspectivo de
la percepcion corporal, rechazando toda posibilidad de concebir “un cuerpo objetivo”
atemporal y aespacial. “Nuestro cuerpo fenomenal”, dice, “habita” el espacio y el
tiempo, y “la iniciacién cinética inaugura la vinculacién de un aqui y un alla, de un
ahora y un futuro”. “En cada instante las posturas y los movimientos precedentes
proporcionan el patrén de medida siempre a disposicién” (Merleau Ponty, 2000:
157). Aquello que se mueve “aqui’ y “ahora” es la unidad del cuerpo fenomenal
como intermediario obligado en nuestro acercamiento consciente a las cosas®. En
sintesis, concibe el ser encarnado en tanto intersubjetividad histoérica,
circunstancial y situacional. El cuerpo, en cada momento, seria capaz de crear
significaciones nuevas, asi como nuevos héabitos motrices, planteando como bien

sefiala Csordas (1993), el principio de indeterminacién.

No obstante, Ichikawa parece afirmar mas radicalmente que, en realidad, el
funcionamiento del cuerpo es una clase de cogito que estaria dotado de
subjetividad, aunque ésta no alcanzaria claramente la superficie de la conciencia.

So6lo penetraria el luminoso horizonte de conciencia a través de un “un oscuro y

69 Esta referencia a la unidad de nuestro cuerpo, se manifestaria a partir de la postulacion
de la sinergia de las operaciones cognoscitivas, vale decir, un sistema en el que el cuerpo no
seria la suma de Organos yuxtapuestos, sino que sus funciones serian asumidas y
entrelazadas en el movimiento general del ser en el mundo en tanto que es la figura estable
de la conciencia. Ello es asi, se trate de la unificacién del fenémeno correspondiente a un
sélo sentido o a los datos de un fenémeno inter-sensorial.
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brumoso horizonte de conciencia” que lo sustenta por debajo (en Nagamoto,

1992: 8).

Dentro del “cuerpo qua fenémeno” Ichikawa identifica también el “cuerpo
espacio”. Este seria el cuerpo vivido inmediatamente desde adentro y sin
dependencia de la percepcién externa. Por ejemplo, la experiencia vivida del dolor
se realiza de forma tal, que no necesitamos previamente de la visién o del tacto
para localizar su posiciéon. Vale decir, no localizamos el dolor en términos de una
distancia externa mensurable que es calculada por nuestra percepcién externa.
Existe un “espacio interno” que no se ajustaria a la posibilidad de medir la
distancia discernible desde el espacio exterior y que presupondria el concepto de
separacién entre dos puntos cuya distancia podria ser divisible en unidades
homogéneas. A diferencia de la distancia mensurable cuantitativamente, Ichikawa
sefala que habria una “distancia cualitativa” que es operativa en el “cuerpo-sujeto”
vivido. Asi, en contraposicién a la homogeneidad del espacio externo, el “cuerpo-
espacio” que concierne al “cuerpo-sujeto” no seria homogéneo. El sentido del espacio
vivido estableceria el hecho fenomenolégico de que hay un “cuerpo-espacio” tinico
con una espacialidad no homogénea, operativa en la experiencia vivida del “cuerpo-
sujeto”. Vale decir, no localizamos el dolor en términos de una distancia externa

mensurable que es calculada por nuestra percepcién externa (op. cit.: 9-10).

Segin Ichikawa lo que determinaria la “distancia cualitativa”, es un
movimiento “real” del cuerpo en funcionamiento que va mas alla del orden de la
distancia, y que se establece en términos de movilidad. Por ejemplo, si muevo los
hombros, éstos son experimentados de forma mas intima que la cabeza en reposo,
lo que significa que el espacio vivido es constantemente generado sin una
delimitacién definitiva. Asimismo, debe tenerse en cuenta que existen varias partes
del cuerpo cuyos movimientos son involuntarios y precisamente por ello, no
saldrian a la superficie de la conciencia. Asi, en tanto es indefiniblemente generado
por las distintas intersecciones de las partes del cuerpo que cambian de direccién y
distancias, el “cuerpo-espacio” seria irreductible a una estructura anatémica (op.

cit.: 11).

Reconoce entonces, que existirian ciertos “cuerpo-espacios” mas o menos
sedimentados o habituados y distingue tres tipos que constituirian, segin refiere,

una ampliacién del concepto de cuerpo y “habito” desarrollado por Merleau-Ponty:
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a) “Cuerpo-espacio innato” cuyo limite corresponde a la superficie de la piel

(por lo que seria el méas estable de los tres).

b) Cuerpo-espacio semi-definido que es el generado a través de la mediacién
de un instrumento, llevando al individuo mas alla de su “cuerpo-espacio innato”

(por ejemplo manejar un auto).

¢) Cuerpo-espacio indefinidamente variante, que es con el que vivimos la
mayor parte de la vida diaria y es el generado primariamente a través de nuestras

percepciones visuales y tactiles.

Un aspecto que merece destacarse es que esta perspectiva considera que un
acto de percepcién se extiende sobre el objeto percibido, pero ademas constituye un
“dialogo corporal” con el objeto percibido. Si se compara en este sentido la
perspectiva de Ichikawa con el planteo merleaupontiano de la intencionalidad
corporal (arco intencional), si bien en ambos casos el cuerpo vivido es el que crea el
espacio, en el caso de Merleau-Ponty este espacio es creado a través de la funcién
del “habito” del cuerpo, mientras que en el caso de Ichikawa este espacio se crea a
través de lo que identificé como la funcién del “cuerpo-sujeto”. Shigenori Nagatomo
(1992) sugiere en este sentido, que Merleau-Ponty sostiene que la intencionalidad
del cuerpo alcanzaria potencialmente su objeto previamente a realizar el acto y que
lo que incorpora Ichikawa a esta idea seria que es el “cuerpo-sujeto” el que
extenderia su intencionalidad hacia el objeto. Es decir, sugiere que lo que
distinguiria a ambos planteos es que Ichikawa reconoce en el concepto de “dialogo
corporal” la contribucién de los términos desde el objeto y que éstos, estarian
presentes en la constitucion del significado del objeto de percepcién para que la
percepcién sea percepcion vivida. Nagatomo agrega que en términos aristotélicos
pareciera que Merleau-Ponty ha dado la “forma” para estructurar la percepciéon y el
movimiento y que Ichikawa, proveeria su “materia”. De esta manera este filésofo
superaria la cuestion de que el significado es generado s6lo por el sujeto

epistemolégico (op. cit.: 15-16).

No obstante, cabe recordar que Merleau-Ponty ha sefnalado que “la tarea
arranca los movimientos necesarios por una especie de atraccién a distancia” (2000:
151). Que uno es su cuerpo y el cuerpo “es la potencia de un cierto mundo”. La

verdadera intencionalidad estaria “abierta a su objeto” desde el interior del ser
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(2000: 153). Es decir, se trata de una intencionalidad irreductible al pensamiento,

en la que esta depositada el saber que el cuerpo va acumulando™.

Asimismo, cabe recordar el concepto de “carne” merleaupontiano con el que
ya habia planteado precisamente, que todo ser vivo es a la vez sintiente y sensible y
se confunde con el mundo. Precisamente, en oposicién a lo que plantea Nagatomo,
Merleau-Ponty sugiere que un equivalente para designar a la carne, seria el

término “elemento”.

(...) en el sentido que se emplea para hablar del agua, del aire, de la
tierra y del fuego, es decir, en el sentido de una cosa general, a mitad de
camino entre el individuo espacio-temporal y la idea [...] No hecho o suma
de hechos, aunque si adherente al Ilugar y al ahora. Mucho mas,
Inauguracion del donde y del cuando, posibilidad y exigencia del hecho,
en una palabra, facticidad, lo que hace que un hecho sea hecho. Merleau-

Ponty, en Citro, 2006: 65)

Al respecto, un interesante planteo que quisiera retomar por su afinidad con
estas afirmaciones en tanto postula una suerte de didlogo corporal, es el “enfoque
enactivo” desarrollado por Francisco Varela. Este autor intenta superar lo que

denomina la circularidad fenomenoldgica’™ a partir de concebir la percepcién como

70 En palabras del filésofo francés:“La vida de la consciencia — vida cognoscente, vida del
deseo o vida perceptiva — viene subtendida por un ‘arco intencional’ que proyecta, alrededor
nuestro, nuestro pasado, nuestro futuro, nuestro medio contextual humano, nuestra
situacién fisica, nuestra situacién ideolégica, nuestra situacién moral o, mejor, lo que hace
que estemos situados bajo todas esas relaciones. Es ese arco intencional lo que forma la
unidad de sentidos, la de los sentidos y la inteligencia, la de la sensibilidad y la motricidad”
(Merleau-Ponty, 2000: 153).

"1 Los desarrollos de Varela (2005), constituyen un intento por superar la escisién entre
experiencia y reflexién que en su opinién, seria uno de los principales problemas que han
tenido las perspectivas husserliana y merleaupontiana. La critica central es que la
fenomenologia ha sido un esfuerzo estrictamente tedrico que “no ha podido realizar el
movimiento de regreso a la referencia empirica” (43). Senala que el procedimiento
husserliano de la epoqué, como método basado en la conciencia individual y solitaria, en la
préactica termina ignorando el aspecto consensual e intersubjetivo de la experiencia humana
y se realiza sin referencia al mundo: constituye un juego reflexivo de introspeccién sobre las
estructuras esenciales de la conciencia, que asume “que la marca de nuestra propia
estructura se encuentra presente en la estructura del mundo” (40). Consecuentemente,
propondria una circularidad que seguiria la escisién cartesiana entre el cuerpo y la mente
asi como el ideal de la mente como espejo de la naturaleza. No obstante, reconoce que
Merleau-Ponty, advirtiendo los problemas que acarrea el proyecto husserliano, no ignoré
que tanto la ciencia como la fenomenologia s6lo pueden explicar la existencia concreta y
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una “enactuacién” sensorio-motriz (vale decir, percepcién y accién-movimiento), y la
cognicion, una “accién corporizada” en la que “el mundo y quien lo percibe se
definen reciprocamente”. En ese sentido, la percepcién, como “accién guiada
: » [13 : : 2
perceptivamente”, alude a “modelos sensorio-motrices recurrentes” de los que
surgen las estructuras cognitivas™. Cabe sefialar que “enaccién” (enaction), es un
neologismo que el autor propone para superar la idea de representacion, de
desemperfio de un papel o de poner en acto. Enactuar, refiere a la idea de “hacer
emerger’, supone una co-emergencia y co-definicion entre el conocedor y lo

conocido, entre la mente y el mundo™ (2005: 202-203).

Volviendo a la filosofia japonesa, Ichikawa identifica en tercer lugar lo que
denomina “cuerpo objeto”. Este seria el cuerpo que objetivamos a través de

nuestros sentidos de percepcién externa. Constituiria el “nosotros tenemos un

corpérea “post factum” (44). Asi, su esfuerzo se concentré en aprender la inmediatez de
nuestra experiencia no reflexiva dandole voz en la reflexién conciente. Sin embargo, para
Varela, al ser un estudio de aquello que sucedid, “no pudo captar la riqueza de la
experiencia” por no contar “con un método apropiado” y, en consecuencia, tampoco logrd
superar la reprochada circularidad (44). Asi, pese al énfasis de la fenomenologia en el
contexto pragmatico y corpéreo de la experiencia humana, ésta no habria dejado de ser “una
especulacién tedrica y conceptual”, “un discurso sobre la experiencia” (44).

72 Cabe referir que si bien pueden encontrarse semejanzas con el planteo piagetiano
caracterizado como “reacciones circulares” Varela refiere que Piaget “nunca parecio dudar
de un mundo pre-dado y un conocedor independienteé’ (...) Hay pues una interesante
tension en su obra’ un teorico objetivista que presenta su objeto de estudio, el nifio, como un
agente enactivo, pero un agente enactivo que se transforma inexorablemente, en un teorico
objetivista” (Varela 2005: 207).

73 Segun el autor, esta concepcion retomaria la de la “hermenéutica” inicialmente planteada
por Martin Heidegger y retomada por Hans-Georg Gadamer, pero también por Michel
Foucault o Maurice Merleau-Ponty, en la que el sentido emergeria a partir de un
transfondo de comprensién. Entonces el término enaccién pretende ser, por un lado, una
propuesta superadora de las posiciones sostenidas por el cognitivismo y el conexionismo en
las que el criterio del conocimiento supone una representaciéon adecuada de un mundo
externo que estd dado de antemano, y por otro, constituye una suerte de critica a la posicién
de la filosofia analitica anglosajona, que concibe la objetividad planteando una
trascendencia de la corporizaciéon humana. En este sentido, Varela refiere que, salvo
excepciones, se insiste en una concepcién del significado como una relacién fija entre las
palabras y el mundo. No obstante, desde su punto de vista, nuestra capacidad de
comprension estaria arraigada precisamente “en la estructura de nuestra corporizacién
biolégica” (177). El “enfoque enactivo” plantea asi, una posicién “no objetivista”, en la que el
conocimiento seria ontolégico. Un conocimiento que siempre depende “de nuestro estar en
un mundo inseparable de nuestro cuerpo, nuestro lenguaje y nuestra historia social, en
sintesis, de nuestra corporizacién (176).

116



cuerpo”’. Esta situacién se daria tan pronto como inhibimos el “cuerpo sujeto”, es
decir que la separacién entre mi mismo y mi cuerpo esta sélo potencialmente
presente, en la medida en que mi cuerpo no esté debidamente objetivado. El
“cuerpo objeto” operaria dividiéndome a mi mismo y a mi cuerpo y dandole a éste
ultimo el sentido de exterioridad. De esta manera, “yo seria ambos, el sujeto que
esta tocando y el objeto que esta siendo tocado”. Esto conlleva la idea de que puedo

ser una cosa entre las cosas del mundo (op. cit.: 16-17).

Cabe aclarar que desde la perspectiva de Ichikawa la objetivacion de los
objetos presupone la existencia del “cuerpo-objeto”. Pero no debe olvidarse que
experimentamos el mundo de las formas de los objetos a través de la funcién del
“cuerpo sujeto” desde adentro. Ichikawa lo plantea del siguiente modo: “La forma, y
la dureza o suavidad de un objeto que he aprendido a través de agarrarlo por
propia experiencia, me anuncia y me relaciona al mismo tiempo, con la forma y la

dureza o suavidad de mi ‘cuerpo qua objeto” (op. cit.: 18)74

Asi, Ichikawa senala “la mutua dependencia”, “el acuerdo reciproco” entre
quien agarra y lo agarrado, que evidencia el “didlogo corporal” que compromete al
“cuerpo sujeto” con el sujeto de percepciéon. Una comprension interior profunda con
respecto a la objetivacién de los objetos que al mismo tiempo resulta una intensa
comprensiéon de uno mismo. Asimismo, coincidiendo con Sartre, sefala que el
propio “cuerpo objeto” se presenta de una forma totalmente diferente a la de
cualquier otro. En este sentido, puntualiza que existiria una “doble sensacién” (al
tocar mi pie con la mano, siento la mano tocando el pie y el pie siendo tocado por la
mano), cuya experiencia lleva a una “fisura” “dentro de mi cuerpo”. Dicha “fisura”
escinde mi cuerpo debido a que la “doble sensacién” es la resultante de una
“reflexién externalizada”. Ichikawa lo explica de la siguiente manera: “La
duplicacién de sensaciones motiva al cuerpo a retornar hacia si mismo. Una
reflexién externa es gradualmente internalizada y abre la posibilidad de alcanzar
el Cogito cartesiano, una reflexién de puro pensamiento, a través de experimentar
una regresién infinita” (op. cit.: 21). Asi, la dicotomia sujeto-objeto tiene lugar en la

superficie de los limites fisicos de mi cuerpo delineados claramente.

74 Mi propia traduccion.
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Asimismo, Ichikawa focaliza en el hecho de que el sujeto que esta tocando
puede convertirse en el objeto que esta siendo tocado, y subraya la
“intercambiabilidad” que subyaceria a la “doble sensacién”. En este sentido, sefiala
el hecho fenomenolégico de la existencia de lo que llama “una intuicién de
1dentidad”. “Cuando me toco a mi mismo siento que toco y al mismo tiempo que soy
tocado” (op. cit.: 23). Esta distincién de dos sentimientos diferentes responde a un
mismo sentimiento: “mio” (mine). Precisamente, a partir de la nocién de identidad,
Ichikawa intenta mitigar la idea de un body scheme activo-pasivo fijo, una relacién
invariable que se obtiene de tocar (activo) y ser tocado (pasivo) como una forma
primaria de comprender el funcionamiento del cuerpo vivido. El considera aqui una
simple tendencia. La “organizacién ambigua” (para utilizar los términos de
Merleau-Ponty) de “la doble sensacién” no significa, por ejemplo, que estando
juntas mano izquierda y mano derecha asuman al mismo tiempo, la funcién activa
y pasiva respectivamente. Una distincién contrastante entre tocar y ser tocado es
imposible ain cuando se haga el esfuerzo. Existiria “una sensacién primitiva de
mutua permeabilidad que se extiende ambiguamente” Ichikawa lo ejemplifica a
partir del acto de rezar de algunas religiones. “En muchas religiones la razén de
que uno cierre lo ojos y junte las manos cuando reza tiene por objetivo alcanzar a
partir de la forma de la actividad, un estado de cierta pureza sin fisura entre la
actividad y la pasividad, entre la interioridad y la exterioridad, y entre el sujeto y
el objeto”, afirma. La “intuicién de identidad” respecto de la “doble sensacion” se
basaria entonces, en el hecho experimental de la “intercambiabilidad” entre tocar y
ser tocado y su caracterizacion descriptiva es “una sensacién primitiva de mutua

permeabilidad en la que la ambigiiedad se extiende” (op. cit.: 23).

Asimismo, el filésofo japonés realiza el mismo ejercicio fenomenolédgico
con el sentido de la vista. En el ejemplo citado del acto de orar, por ejemplo,
cuando uno cierra los ojos se “aisla del mundo que tiene en frente y entra al
mundo que tiene por detrds” (op. cit. 23). Esto es asi pues el acto de
percepcion visual involucra una clara distincion entre el sujeto que ve y el
objeto visto. Al cerrar los ojos evade la implicacién con el mundo y evita la
dicotomia. A diferencia de la percepcidn tactil, la percepcién visual no permite
que tenga lugar la doble sensacion. No obstante, Ichikawa senala que el
esquema corporal habilitaria, de alguna manera, a identificar las manos que
miro como mias: “La mano que es mirada es capturada por una sensacion

somatica primitiva que se esconde en la base de esquema sensorio motor
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activo-pasivo, y que continua con la sensaciéon somatica primitiva en la base

de la conciencia clara y nitida de mirar algo (op. cit.: 24).

En este sentido, reclama que el “oscuro y brumoso horizonte de conciencia”
seria el responsable de reconocer la mano mirada como mia (op. cit.: 25). Destaca
que existiria una relacién peculiar entre el “cuerpo objeto” y el “cuerpo sujeto”’. Si
bien ambos pertenecen a mi cuerpo y estan comprometidos con “el caso” de mirar a
hacia mi mano, lo que es vivido o experimentado no puede ser explicado en
términos de ninguno de los dos. Ambos estarian “sintetizados” en la
funcionamiento concreto de el cuerpo vivido. O dicho de otro modo, desde la
perspectiva del “cuerpo-sujeto”, “el cuerpo-objeto” llega a ser subjetivado e
incorporado. Asi, “la sintesis” y “la subjetivacién” capturan muy bien una
caracterizacién del cuerpo vivido: “Mi “cuerpo objeto” y mi ‘cuerpo sujeto” estan
unidos inseparablemente en un estrato profundo, y no pueden ser separados

claramente, excepto, a través de una abstraccién intelectual” (op. cit.: 26).

Como puede apreciarse entonces, la tesis de Ichikawa rechaza por completo
la ontologia del dualismo cartesiano, avanzando en una direccién que indica la
sintesis de los cinco sentidos, aunque su obra sblo examina con detenimiento el

tactil y el visual.

2.1.2. El “cuerpo qua estructura”

No obstante todo lo expuesto, estudiar al cuerpo como fenémeno nos permite
explorar el cuerpo como aparece en el nivel de la conciencia, pero “no al cuerpo
subconsciente que lo soporta”. Es ese arco intencional lo que forma la unidad de
sentidos, la de los sentidos y la inteligencia, la de la sensibilidad y la motricidad”.
Para poder aproximarse a este nivel, Ichikawa desarrolla el concepto de “cuerpo

” .. ) . . «
qua estructura”. Principalmente diferencia lo que denomina “estructura
orientativa” y “estructura intencional”’. Estas distinciones explicarian dos formas
en que el cuerpo se dirige a si mismo con respecto a su medioambiente. La
« . - , . . .
estructura orientativa” seria el aspecto del cuerpo no conciente dirigido hacia el
ambiente, como son por ejemplo, los latidos del corazén, los habitos y las

habilidades aprendidas. La “estructura intencional” por su parte, seria el aspecto
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del cuerpo que con conciencia compromete al ambiente, ya sea eligiendo un objeto o

usando una habilidad.

Ichikawa profundiza su andlisis a partir de describir que la “estructura
orientativa” “logra unidad en el nivel inconsciente como un reflejo de funciones pre-
conscientes pero que influencia el nivel conciente”. En este sentido seria la que
dirige el modo (the way) de la “estructura intencional”, aunque no la determinaria
realmente. Por otro lado, la “estructura intencional” alcanzaria la unidad en el
nivel consciente, y si bien ejerceria cierto “control” sobre la “estructura orientativa”,
no la decidiria en detalle. A modo de ejemplo, Ichikawa concibe que los
sentimientos y los humores como pertenecientes al nivel de la “estructura
orientativa”, siendo bioldégicamente condicionados y sin poder distanciar facilmente
al objeto del si mismo. No obstante por otro lado, las emociones dirigidas hacia algo
alcanzarian el nivel de la “estructura intencional”. Esta dualidad del cuerpo seria
precisamente la que crea la idea de la mente y el cuerpo, en el sentido de que seria
“posible la libertad de la consciencia sin la posibilidad de poder ser completamente
controlada” (op. cit.: 26). Ichikawa plantea que la separacién cuerpo-mente esta
dada como una brecha entre la funcion de la estructura orientativa y la estructura
intencional. Estos planteos encuentran resonancia en el concepto de “arco
intencional” merleaupontiano en tanto como sostiene el filosofo francés es alli
“donde se concreta la unidad de sentidos, la de los sentidos y la inteligencia, la de

la sensibilidad y la motricidad” (Merleau- Ponty, 2000: 152).

La ultima categoria del “cuerpo como estructura” que he seleccionado es lo
que Ichikawa define como “el cuerpo como espiritu”. En este caso, vuelve a
argumentar que la ambigiiedad y el desacuerdo de opiniones en el sentido comin
acerca del cuerpo y de la mente, son propias del tipo de los extremos (conceptos
abstractos) usados como pistas para entender nuestras vidas dependiendo de
nuestro interés inmediato acerca de la estructura de nuestra existencia vivida como

una completud. Lo dice de este modo:

Cuando el grado de unidad es alto y estamos emancipados del control
mediombiental y podemos hacer del mundo posible nuestro propio
mundo, somos conscientes del espiritu. De manera tal que la estructura
Intencional unifica la estructura orientativa en si misma. Por otro lado,

cuando el grado de unidad es bajo y somos controlados por el ambiente y
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tenemos menos libertad, nosotros sentimos el cuerpo. La situacion ultima

es un caddver (op. cit.: 27).

Asi, la unidad tendria varios niveles, cuando estamos dormidos o enfermos
(especialmente en los desérdenes mentales) experimentamos las existencia corporal
desde un nivel de unidad bajo, mientras que cuando el nivel de unidad es alto,
experimentamos la existencia espiritual y nos sentimos como el centro de libertad.
Los seres humanos pueden estar cerca o lejos del espiritu o el cuerpo como objetos
abstractos. Por ejemplo, aquello que llamamos o creemos que son cosas
espirituales, no podrian existir sin su aspecto fisico y viceversa. En este sentido,
nuestra existencia, en si misma, seria la que unifica el nivel espiritual y fisico.
Concluye entonces que el cuerpo es espiritu, que mente y espiritu no son nada, pero
son dos nombres dados a la misma realidad. Cuando nosotros llegamos a cierto
nivel de unidad, el cuerpo se convierte verdaderamente en cuerpo humano y la

distincién entre cuerpo y espiritu desapareceria.

Como puede apreciarse, la nocién de unidad resulta clave en el pensamiento
de Ichikawa y es uno de los puntos novedosos de su planteo que retomaré en el
andalisis de los movimientos de los bailarines de Butoh Mix local. Precisamente,
segun su perspectiva, los filésofos y los artistas serian quienes “buscan a tientas” la
manera de expresar nuestra ambigua unidad y habitan en la interioridad del
mundo transformandolo “como si fuera” dentro de su propio cuerpo. Aunque
Ichikawa piensa que esa posibilidad es s6lo metaférica, su transformacion “real” se
fundamenta en la asuncién de que se obtiene “unidad”, en algin sentido, entre
“cuerpo sujeto” y “cuerpo objeto”, entre el cuerpo vivido y el mundo. Esto es
tedricamente imposible, incluso si se concibe la trasformacién del propio cuerpo
dentro del mundo, salvo que haya una base fenomenolégica entre ellos para que la
transformacién ocurra. Ichikawa demuestra la ambigiiedad de la “unidad” en tanto
es una sintesis entre el “cuerpo sujeto” y “cuerpo objeto”. No obstante, ésta
emergeria en virtud del hecho fenomenoldégico de que es una operacién pre-
consciente y entonces queda sélo como una posibilidad para la conciencia cotidiana.
En el anilisis de Ichikawa, el status de “unidad”, asi como el de ser ambiguo y pre-
conciente que trae “el cuerpo qua fenémeno”, pone al descubierto la controversia de

que el cogito es dependiente del cuerpo.
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Imagen N° 10: Ko Morobushi, Quick Silver. Afio 2007.

Me interesa senalar que resulta altamente sugestivo que, desde las ciencias
cognitivas, Varela, al cuestionar el caricter representacional del conocimiento,
plantee la practica meditativa de tradicion budista como método para la
sistematizaciéon de la experiencia. Esta propuesta se fundamenta en que el autor
considera que, a diferencia de las occidentales, la filosofia budista permitiria un
examen sistematico y disciplinado de la experiencia. Desarrolla asi, un enfoque que
caracteriza como “presencia plena / consciencia abierta”, que implicaria el
abandono de habitos de ausencia mental o de fijacion de la mente en alguna idea
(es decir, la disociacién entre mente y cuerpo dado el caracter volatil de la primera)
y “en el que cuerpo y mente se coordinan naturalmente y la reflexion alerta y
corporizada se manifiesta como actividad natural” (Varela, 2005: 56). Esta postura

radicalmente “no representacionista” de Varela conllevaria, entre otras cosas, a la
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imposibilidad de realizar por ejemplo, la praxis cientifica. Como seriala César Ojeda
“sostener que el obstaculo en las ciencias cognitivas es la idea de representacion, es
sostener que el obstaculo es la ciencia misma” (2001: 294)75. No obstante, lo que me
interesa rescatar de su planteo es que el enfoque “enactivo”’, retomando los
postulados merleaupontianos, considera la corporalidad desde un doble aspecto
(biolégico y fenomenoldgico) que abarca el cuerpo como estructura experiencial
vivida y el cuerpo como contexto o Ambito de los mecanismos cognitivos. Asimismo,
en tanto las técnicas de la “presencia plena” estarian disefiadas para retrotraer la
mente desde sus teorias y preocupaciones hacia la situacién de la experiencia,
planteo que experiencias dirigidas en esta direccién podrian ser una interesante
fuente de informacién para nuestras investigaciones (aunque no necesariamente
tenga que llegarse al extremo de adoptar el budismo como una préctica personal).
Como desarrollaré en el cuarto capitulo, atender a cémo se darian las relaciones
cuerpo-mente en la realizacién del trabajo de campo, podria constituir una nueva

herramienta para el quehacer etnografico.

Volviendo a las filosofias japonesas, ademas del pensamiento desarrollado
por Ichikawa existen otros planteos representativos que le dan un sentido mas
completo a la concepcién de unidad asi como que le concederian un status no

ambiguo y conciente. Tal es el caso de Yuasa Yasuo que a continuacién describiré.

75 Una critica frecuente a los planteos varelianos es el tratamiento ambiguo que da al
concepto de representacién. Varela (2005) dice que pueden distinguirse dos sentidos de
representaciéon. Por un lado, un sentido débil que ejemplifica cuando frente a un mapa
podemos decir que éste es acerca de algo, que lo interpretamos como que se refiere a un
determinado lugar, al igual que una oracidon en el lenguaje representa un determinado
estado de cosas. Por otro, un sentido fuerte que consiste en generalizar el anterior
adquiriendo un compromiso epistemoldgico y ontoldgico de las representaciones como el que
propone Fodor, es decir, cuando decimos que las representaciones son simbolos fisicos
(conceptos), instanciados (creados) en la arquitectura cerebral mediante lo que se denomina
un sistema de representaciones. Juan Vélez (2008), por ejemplo, plantea que Varela acepta
el primer sentido pero rechaza el segundo, ya que éste tendria un fuerte compromiso con el
realismo. No obstante, retomando los desarrollos de Martinez-Freire, el autor argumenta
que ambos sentidos estarian estrechamente correlacionados, que serian co-dependientes.
“Varela acepta que realizamos interpretaciones del mundo suponiendo que éste es de tal o
cual manera, pero el problema es que las interpretaciones de las que habla son
representaciones de segundo orden, dentro de una jerarquia de representaciones, donde las
interpretaciones son representaciones de representaciones. Las segundas no podrian existir
sin las primeras. Asi las representaciones mentales primarias son internas (o externas) al
sistema. Sin duda que toda representacidon necesita ser interpretada, lo cual requiere de un
intérprete” (Vélez, 2008: 267).
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2.2 Ki energy v la “meditacién en movimiento”: La propuesta de Yuasa Yasuo

En el libro The body, self cultivation and ki-Energy (1993), el filésofo
japonés Yuasa Yasuo desarrolla una perspectiva no dualista a partir de explorar
los métodos de shugyoho o de auto cultivacién (self cultivation) oriental Destaca
que los métodos vinculados a la “meditacion en movimiento’, encuentran su
fundamento experiencial y tedrico en la nocién de mind body, que posee una larga
historia en las culturas orientales y cuyos principios proceden de practicas

filosofico-religiosas como el yoga, el Budismo y el Taoismo.

Cabe recordar que, como he mencionado en el primer capitulo, la teoria
budista de auto-cultivacién tiene gran influencia en la historia cultural de Japon.
Yuasa parte de la premisa que todas las formas de auto cultivacién utilizan de una
u otra manera el cuerpo, o mas precisamente “el propio cuerpo” (one’s own body)
como un medio para “cultivarse a si mismo” (Yuasa, 1993: 8). El objetivo practico de
los ejercicios, consistiria en “realzar la mente” (o el espiritu) a partir del
“entrenamiento del cuerpo”. O, dicho de otro modo, podrian corregirse “las
distorsiones de la mente” a partir de corregir “las modalidades del cuerpo” (deseo,

emocién, instintos) (op. cit.: 22).

En este sentido, existiria una correlatividad entre las funciones de la mente
y del cuerpo cuya verificacién empirica puede rastrearse en la extensa historia de
experiencias de meditacién realizada por los budistas”. No obstante, la admisién
de esta “correlacién” presupone la aceptacién de un “dualismo provisional” que
seria el tipo de modalidad que caracteriza nuestra “actitud natural” cotidiana.
Precisamente, a través de los métodos de auto cultivacidén, esta condicién se

superaria hacia un estado “no dualista” de inseparabilidad, o de unicidad entre

76 Cabe senialar las congruencias de este planteo con los postulados que desde la
neurobiologia realiza Antonio Damasio quien afirma que “vamos desde un cuerpo activo
hacia la mente” (Damasio, 2005: 81).

3

7 Por ejemplo Myoe (1173-1232) caracteriza la meditacién profunda como “una
cristalizacién de la mente y el cuerpo” y Dégen (1200-1253) como “un soltar amarras de la
mente y el cuerpo” (en Yuasa Yasuo, 1993: 22). Ambos ejemplos describirian, en opinién de
Yuasa, una experiencia en la que la distinciéon entre mente y cuerpo habria desaparecido.
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mente y cuerpo que culmina en el Budismo, con el satori, y en el Taoismo, con el

Tao’.

Es evidente en este punto, la radical diferencia que plantea su enfoque con
la propuesta filoséfica del dualismo cartesiano cuyo nudo epistemoldgico descansa
en la separacion entre alma y cuerpo. Sin embargo, tampoco en este caso la
distincién seria espontanea sino que resulta de un proceso que, cabe recordar, toma
la direccién opuesta. Siguiendo la argumentacién de Descartes, en la medida en
que somos “enganados” y experimentamos “constantemente la uniéon alma-cuerpo
con los sentidos”, su separacién se lograria a través de “una atenta meditacién”
(1959: 56). Asi, la “distincién real” entre la mente y el cuerpo es presentada como
consecuencia de la rigurosa aplicacién de nuestra capacidad reflexiva, que
contrarrestaria las emociones y pasiones del cuerpo valiéndose del método de “la

duda sistematica”™ (op. cit.: 101).

En opinién de Yuasa, el énfasis de la filosofia cartesiana en uno de los
elementos de la persona (la razén), plantearia un “dualismo disyuntivo” que dejaria
por fuera del anélisis aspectos de caracter psicolégico (op. cit.: 37). Recordemos al
respecto que al determinar la “naturaleza” de los elementos y los criterios de
“distinciéon” entre alma y cuerpo, Descartes planteé la pérdida de lo que el
aristotelismo habia comprendido como un “cuerpo psiquico” al que se le otorgaban

funciones cognoscitivas (Rdbade Romeo, 1985).80. La filosofia de la auto-cultivacién

78 Alcanzar el Tao equivale a permitir a la mente el libre albedrio. Significa no interferir en
el fluir del pensamiento a partir de la “no accién” (Wu-wel y entregarse a la propia
naturaleza espiritual donde se da “lo permanente” (Yuasa Yasuo, 1993)

79 Descartes sostiene que los sentidos pueden enganarnos y que los hombres en ciertas
circunstancias podemos incluso no distinguir si la experiencia que describimos se trata de
suenos o de estados de vigilia. Siguiendo a Platén, cree que lo que se capta con la razén es
mas real que lo que se capta con los sentidos. El yo pensante, seria mas real que el mundo
fisico. Asi, la duda metdédica abarcara a la propia vida corporal, concluyendo que el
verdadero conocimiento es aquel que se efectiia mediante el pensamiento ya que no puede
dudarse de todo cuanto se conoce a priori aunque debe dudarse de lo que conocemos a
posteriorli.

80 Aristételes habia planteado que cuerpo y alma estaban hechos de la misma sustancia.
Segun la filosofia aristotélica la entidad o sustancia puede darse de tres maneras: en primer
lugar como materia, en segundo como estructura y forma, y por ultimo, como un compuesto
de las dos anteriores. En este sentido, la materia es potencia, y la forma es acto o
entelequia; asi el ser vivo es hilemoérfico en tanto estd compuesto de ambas. Define que la

”» &«

es necesariamente entidad en cuanto forma especifica de un cuerpo
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sostenida por la tradicién intelectual japonesa, por el contrario, reconoceria que los
hombres y mujeres pueden relacionarse entre si a partir de la “acomodacién” y
“armonizacién” de “energia k77 (Yuasa, 1993: 70) dando lugar en esta
conceptualizacién como veremos, a la unién entre lo psiquico y lo somatico. A

continuacién desplegaremos brevemente estos desarrollos.

2.2.1. La estructura del cuerpo vivido- el body scheme

A la luz del funcionamiento del sistema nervioso y de los nervios que
controlan y regulan las funciones fisiolégicas de varios érganos del cuerpo, Yuasa
concibe el cuerpo como “cuerpo vivido”’, y como un “sistema de informacién” cuyas
funciones deben ser comprendidas “holisticamente” (1993: 43) Propone entender el
funcionamiento del “cuerpo vivido” a través de lo que designa con el concepto de
“body schemé”’, formado por cuatro sistemas: el “circuito sensorio motor externo”, el
“circuito de coenesthesis”®!, el circuito de informacién que seria el que denomina
“Emocién-Instinto” y, por ultimo, el cuarto circuito que denomina “unconscious
quasi body’. En su descripcidén de estos circuitos, destaca los procesos que desde un
punto de vista epistemolégico plantearian una organizaciéon del “body schemé’
como un modelo en el que la conciencia decreceria a medida que uno se mueve
desde el primero hacia el Gltimo circuito. Es decir, debido a las complejas relaciones

entre los sistemas y tipos de nervios “aferentes” y “eferentes”, asi como los lugares

natural que en potencia tiene vida. Ahora bien, la entidad es entelequia, luego el alma es
entelequia de tal cuerpo” (Aristételes, 2000: 78). Para Aristételes, entonces, el alma es la
entidad por la que se define al cuerpo, es el acto constitutivo del cuerpo, al igual que cada
conocimiento sera el acto de la potencia cognoscitiva, desde los sentidos hasta el
entendimiento (Rdbade Romero, 1985: 161).

81 Este sistema esta compuesto a su vez por dos sub circuitos. El denominado “kinesthesis”,
que seria el que sostiene al primer circuito (el “sensorio-motor externo”), y constituye el
aparato de informacién concerniente al movimiento, en donde los nervios motores serian el
medio a través del que la corteza cerebral manda érdenes a los cuatro miembros (manos y
piernas) u érganos motores distantes. Los deportistas y los artistas de artes performéaticas,
por ejemplo, tendrian este circuito muy bien desarrollado. El otro sub-circuito denominado
“somesthesis”, designa los nervios que informan al cerebro de las condiciones de los 6rganos
viscerales (Yuasa; 1993: 45). La conciencia de ello seria bastante débil pues viene de una
pequena area de la recepcién neoencefdlica. En este sentido, se trataria de una sensacién
vaga, que se encontraria en la periferia de la sensacién motora. Yuasa admite que no existe
aun mucha informacién sobre este mecanismo.
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especificos del cerebro en los que se ubicarian sus terminales, las acciones y
situaciones corporales serian mas o menos reconocidas por la conciencia/
pensamiento. Paraddjicamente seflala que cuanto maéas inconsciente son estos

procesos, se incrementaria la oportunidad de ser controlado por ellos.

El autor introduce, en uno de los capitulos del libro mencionado, la nocién de
ki energy®? que, como ya adelanté, refiere a la relacién de los seres humanos con el
medio ambiente y el entorno. “Ai energy” no podria ser comprendido desde el
paradigma cartesiano y da lugar a lo que denomina como el cuarto circuito dentro
de su modelo, el “unconscious quasi body’ que es caracterizado como “un modo de
energia emocional que circula en el inconsciente y que activa funciones
psicolégicas” (Yasua, 1993: 119) Cabe precisar, que este circuito coincidiria con el

sistema de meridianos de la practica médica de la acupuntura.

La sustancia de la desconocida energia ki es atin desconocida. Es un flujo
de una cierta circulacion de energia en el cuerpo viviente, unico en los
organismos vivientes. El flujo de ki cuando es visto psicologicamente, es
percibido como en el circuito de coenesthesis, como una sensacion no
usual, como una sensacion auto aprehendida del propio cuerpo bajo
circunstancias especiales. Cuando es vista desde lo fisiologico, ésta es
detectada en la piel, entonces, la ki energy es ambas psicologica y
fisiologica. Su substancia descansa en una region del inconsciente

psicoldgico y de lo fisiolégicamente invisible3? (op. cit.: 116-117)

Su enfoque se basa en una concepcién de cuerpo abierto, que mantienen una
relacion “macrocosmos-microcosmos correlativo con el cuerpo humano y el
universo” (op. cit.: 76). Cabe sefialar que esta idea también puede encontrarse en
algunos pensadores de la tradicién filoséfica occidental, como los tempranos griegos
y Gottfried Leibiniz. Yuasa sostiene que “la fuente de ki-energy” descansaria en el
desarrollo de un area situada dos pulgadas por debajo del ombligo llamada seika
tanden y seria una funcién intuitivamente aprehendida, como una sensaciéon de
poder (“poder espiritual”) que proviene desde la base de lo que identifica como el

“circuito de coenesthesis” cuya funcion es de dificil acceso para la conciencia

82 Una posible traduccion de ki es energia. En las clases de danza butoh dictadas por
maestros japoneses, las palabras &1y energia, por ejemplo, son utilizados indistintamente.

83 De mi traduccién.

127



cotidiana (op. cit: 80). Este circuito corresponde a una suerte de aparato que
permite llevar a la conciencia las condiciones internas del cuerpo y que
experiencialmente, se sentiria como una toma de conciencia del propio cuerpo. No
obstante, a través de la practica de algin método de auto-cultivacién, uno podria
volverse gradualmente mas capacitado para detectar su fluir. El meditador debe
aprender a concentrase cada vez mas profundamente en una pensamiento-imagen
(thought-image) y sincronizarla con el ritmo de la respiracién, para asi establecer
una correlacién entre el movimiento de la mente y el ritmo de la respiracién.
Resulta interesante notar aqui que la experiencia de imagenes internas
acompanaria lo que describe como “la transformacién de k7°, recurso que, como
veremos, esta presente en la propuesta de entrenamiento y practica de danza
butoh. Esta se fundamenta en la interpretacién Taoista, la cual senala que en el
transcurso de la experiencia de la meditacién se transmutaria la ki-energy basada
materialmente (o libido sexual), en una “energia sutil espiritual” que expresaria “el
despertar y la activacion de la naturaleza humana original’, la “fuente de
creatividad” o 7a0% (op. cit.: 83). Entonces, un importante aspecto de su propuesta,
es la distincion conceptual entre una “energia basada materialmente” y una
“energia sutil” (op. cit.: 90-91). Teniendo en cuenta sus investigaciones sobre la
medicina china basada en la acupuntura, Yuasa afirma que puede constatarse la
activacion de la ki energy en la funcién fisiolégica, a partir de la comprobacién de

su efecto terapéutico.

En suma, por un lado sostiene que, desde el procedimiento de la meditacién,
podria verificarse la activacién de la k7 energy en la funcién psicolégica a partir de
las experiencias con imagenes, mientras que por otro lado, también podria
comprobarse esta experiencia a partir de experimentar la activaciéon de los
meridianos. En esta ultima direccién, continda y profundiza sus apreciaciones
acerca de la relaciéon entre el “unconscious quasi body’ y el medioambiente,

incorporando las observaciones provenientes de investigaciones relativas a la

84 Cabe recordar que el método de meditacién Taoista interpreta este proceso como una
reversion de la predominancia de “yin ki-energy’ sobre el “yan ki-energy’ que seria el que
caracteriza nuestro modo de existencia cotidiano.
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practica denominada q Zgong (China) o kiko (Japén), asi como del fenémeno de

“sincronicidad transpersonal’®5.

Yuasa encuentra que las actividades de generacion de energia k7 son mas
potentemente detectadas en los meridianos y postula que estas emisiones se
correlacionarian precisamente con las funciones de la conciencia humana que, a
partir de los entrenamientos en practicas como el q Zgong (y podria agregarse en
danza butoh una de cuyas premisas es el manejo de la energia k1) se vuelven mds
capaces de detectar el flujo de k7 en el “inconsciente quasi body’. En este sentido,
Yuasa pasa a comprender la energia k7 como flujo en el “inconsciente quasi body”
que logra ser emitido fuera del cuerpo como actividad energética fisicamente
detectable, con un definido efecto en el medioambiente. Su argumentacién descansa
en que las investigaciones orientales han focalizado en la emisién externa desde el
cuerpo humano, entrelazando las condiciones fisiolégicas y psicoldgicas con efectos
fisicos a partir de la emisién de energia detectada, mientras que las occidentales

han confinado sus indagaciones al interior del cuerpo.

El filésofo japonés busca entonces la manera de detectar cientificamente la
actividad energética que es emitida desde el cuerpo humano hacia el exterior y
encontrar vinculos entre condiciones fisiolégicas y psicologicas, al mismo tiempo
que identificar sus efectos fisicos®®. Precisamente, a partir de estudiar la emisién de
energia kI en las experiencias de “sincronizacién transpersonal” sostiene que ki1
energy, seria “la Unica energia del cuerpo humano viviente que se convierte en
manifiesta y es transformada en los niveles fisiolégicos, psicolégicos y fisicos” (op.

cit.: 133)%7.

85 Kste concepto es acufiado por Jung “para expresar una oportuna coincidencia o
concordancia a) de un acontecimiento psiquico y de otro fisico” (por ejemplo,
presentimientos que se vuelven verdaderos) “b) suefios, pensamientos, etc., iguales o
semejantes que tienen lugar simultineamente en diversos lugares (...) y que parecen
depender de procesos arquetipicos en el inconsciente” (Jung, 2002: 481).

86 Segun plantea, en la ciencia occidental moderna, las detecciones de energia s6lo se
realizan para la emisién energética confinada al interior del cuerpo, como por ejemplo, el
electroencefalograma (EEG) o el feedback biolégico (que permite monitorear a partir de un
indicador electrénico uno o mas estados biolégicos o actividades), por ejemplo.

87 Cuando se hicieron mediciones sobre terapeutas chinos y japoneses expertos en técnicas
que utilizan y transforman energia ki, los investigadores detectaron una onda similar a la
“plana” asociada a la que emite un cerebro muerto cuando los expertos mencionaban que no
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Como puede apreciarse las vertientes de pensamiento referenciadas se
presentan como perspectivas de caracter mas holista e integradoras y en este
sentido, ambas se encuentran en consonancia con los postulados de Merleau-Ponty.
No obstante, este ultimo rechaz6 la elevada divisién de las categorias analiticas en
pos de una conceptualizacién mds unificadora del ser, tal es el caso de su
concepcion de “ser-en-el-mundo” y luego de “carne”. En este sentido, es interesante
notar que tanto Yuasa como Ichikawa presentan modelos analiticos tan complejos
del cuerpo para dar cuenta de su unidad. Tal vez esta caracteristica sea parte del
entramado cultural en que estas elaboraciones se inscriben. Al respecto, Federico
Lanzaco Salafranca hace referencia a que una importante caracteristica de la
cultura japonesa es la de constituirse a partir de “multi estratos” (2003: 18)88. En el
caso de Yuasa, particularmente, también podria relacionarse con la influencia de
las teorias comunicacionales que parecen hacerse explicitas a partir de un modelo

basado en cuatro “sistemas de informaciéon” que se entrelazan.

En el Gltimo capitulo de su libro, Yuasa introduce una distincién entre
“ciencia objetiva” y “ciencia subjetiva” destacando que en la primera, el factor
subjetivo es eliminado lo mas posible en la observacién de los hechos y entonces el
fenémeno de la vida es reducido al mecanismo de la materia. Critica de esta
manera a la ciencia occidental e identifica en esta “actitud metodoldégica un
monismo de la materia que presupone el dualismo disyuntivo cuerpo-mente” (1993:
179). No obstante, no deja de llamar la atencién su intento denodado por encontrar
pruebas empiricas para que sus especulaciones filoséficas se transformen en
postulados verificables. En este sentido, sugiero que Yuasa intenta llevar los
desarrollos filos6ficos japoneses al status de “cientificos” con el fin de equipararlos y

que la ciencia occidental comience a considerarlos mas sistematicamente.

estaban realizando actividad de energia, y una onda “aguja” tal como la observada en las
paroxis de la epilepsia en el momento en que k7 era emitida. Asimismo, Yuasa compara la
emisién de energia ki con las experiencias de “sincronizacién transpersonal” estudiadas a
través de la medicién de las ondas cerebrales alfay beta ocurridas entre emisor y receptor,
entendiendo que este tipo de estudios le dan fundamento empirico al modelo que propone.

88 KEsta caracteristica también fue sefialada por Amalia Sato respecto de la particular
manera en que Japén “recred la cultura Disney” en el parque de Tokio. Asimismo menciond
esta particularidad de poner “una capa sobre otra” al referirse a la personalidad de los
japoneses (notas Seminario Japdn en lecturas, imdgenes y sonidos. Centro Cultural Ricardo
Rojas. Universidad de Buenos Aires Afio 2008).
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2.3. Damasio v la neurobiologia de la emocién v los sentimientos

Un aspecto sobre el que las filosofias japonesas elegidas no profundizan
demasiado es acerca de las relaciones entre emociéon y cogniciéon. No obstante,
como he analizado en el segundo capitulo, a partir de mi experiencia personal como
investigadora, las emociones son una parte no visibilizada de nuestros procesos
cognitivos. Quisiera entonces aproximar unas reflexiones a partir de considerar

algunos desarrollos realizados desde la perspectiva de las neurociencias.

En el mismo sentido que los planteos resefiados acerca de un “cuerpo
fenomenal” que considera la co-implicancia entre cuerpo y mundo, la neurobiologia
de Antonio Damasio (2006) brinda fundamentos para considerar la participacién de
las emociones en el proceso cognitivo ubicandolas como un componente esencial

para nuestra auto-preservacion.

Respecto de como se darian las relaciones entre cuerpo y mente, Damasio
sefiala que cuerpo y cerebro formarian “un organismo integrado”, “interactuando
completa y mutuamente a través de rutas quimicas y neurales” (2006: 184). La
actividad cerebral estaria dirigida primariamente, a “ayudar a los procesos vitales
del organismo” (que incluye operaciones internas del cuerpo e interacciones entre
organismo y aspectos fisicos y sociales del ambiente) y “a la supervivencia con
bienestar”, y secundariamente permitiria la dedicacién a cualquier otra cosa como
podria ser por ejemplo, la escritura de estas palabras. Asimismo, las operaciones
reguladoras del cerebro dependerian de “la creacién y manipulaciéon de imagenes
mentales (ideas y pensamientos), en el “proceso” que el autor denomina ‘mente™
(op. cit.: 185). Sefala también que la capacidad de percibir objetos y
acontecimientos externos e internos, asi como la anticipacién y la planificacién de
respuestas futuras, dependeria y precisaria de estas imagenes. Por ultimo,
establece que “la interfase critica entre las actividades del cuerpo propiamente
dicho y los patrones mentales que denominamos imagenes, consistiria en regiones
cerebrales especificas que emplean circuitos de neuronas para construir patrones
neurales continuos y dinamicos que corresponden a las diferentes actividades del
cuerpo y que efectivamente cartografian dichas actividades a medida que tienen
lugar” (op. cit: 186). En este sentido, la cartografia no seria un proceso pasivo sino
que “las estructuras en las que se forman los mapas tienen su propia voz” sobre la

cartografia que van construyendo “y estan influidas por otras estructuras
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cerebrales” (idem). En suma, Damasio cree que “las im4genes fundamentales en el
torrente de la mente lo son de algtiin tipo de acontecimiento corporal” y lo que surge
en el cerebro en forma de una idea corresponderia “a alguna estructura del cuerpo,

en un conjunto de circunstancias particulares” (op.cit.: 188). En palabras del autor:

(...) el cerebro aporta conocimiento innato y experiencia automatizada,
predeterminando asi, muchas ideas del cuerpo. La consecuencia de esta
experiencia es que muchas de las serales corporales destinadas a
convertirse en ideas, resulta que han sido engendradas por el cerebro.
FEste ordena al cuerpo que asuma un determinado estado y que se
comporte de una determinada manera y las ideas se basan en esos

estados y comportamiento corporales (op. cit.: 195).

En este marco propone distinguir emociones de sentimientos. Las primeras
se representarian “en el teatro del cuerpo” y “forman parte de los mecanismos
basicos de la regulacién de la vida”, mientras que las segundas se constituyen “en
el teatro de la mente” y contribuyen a su regulacién en un nivel superior (op. cit.:

32).

Desde una perspectiva evolutiva, sostiene que el primer dispositivo fue la
emocién que permitié a los organismos responder “de forma efectiva aunque no
creativamente a una serie de circunstancias favorables o amenazadoras para la
vida”. El segundo dispositivo fueron los sentimientos, que introdujeron “una alerta
mental para las circunstancias buenas o malas” prolongando “el impacto de la
emociones al afectar de manera permanente la atencién y la memoria.” Por dltimo,
el autor sefiala que “en una fructifera combinaciéon con los recuerdos pasados, la
Imaginacién y el razonamiento, los sentimientos condujeron a la aparicién de la
previsién y a la posibilidad de crear respuestas nuevas no estereotipadas”. Es decir,
el principio “fue la emocién, pero en el principio de la emocién fue la accién” y en

este sentido, vamos “desde un cuerpo activo hacia la mente” (op.cit.: 81).

Asi, un sentimiento seria “la percepcion de un determinado estado del
cuerpo, junto con la percepcién de un determinado modo de pensar y de
pensamientos con determinados temas”. Los sentimientos surgirian en el momento
en que la acumulacion de detalles cartografiados alcanza una fase dada, siendo
entonces “consecuencia de un proceso homeostatico en marcha”. En este sentido,

las emociones y los sentimientos no serian “simples actores en el proceso de
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razonar, sino agentes indispensables” dentro del mecanismo de toma de decisiones

(op. cit.: 86, 141).

Lo interesante del planteo de Damasio es que asi como categorizamos los
objetos, el espacio, la manera en que interactuamos con él o los acontecimientos,
también identificamos y categorizamos los sentimientos que acompafan a las
situaciones que vivimos. Asi los sentimientos emergerian como una categorizacién
compleja, resultado de la interaccién perceptual y motora del individuo con el
acontecimiento, mas los estados del cuerpo y sus imAgenes mentales en la
circunstancia vivenciada. A partir de las rutinas se sentarian las bases de la
constituciéon de los sistemas conceptuales que organizan nuestra experiencia del
mundo y que, a su vez, constituyen los modelos que nos permiten comprender y
actuar en él. Damasio llamara a estos modelos “representaciones disposicionales
adquiridas” (2008: 165). Plantea, asimismo, la “hipétesis del marcador somético”
para explicar que las emociones ayudarian en el proceso de razonamiento en la
medida en que las sefiales corporales emocionales, (los marcadores sométicos) se
encuentran asociadas a un tipo de situacién. Es decir, habria una historia de
asociaciones del tipo situacién/estado somatico que fue registrada como efectiva y
que contribuye como tal a optimizar nuestras decisiones y nuestro razonamiento.
De esta manera, cuerpo, pensamientos, sentimientos y acciéon conformarian un lazo

indisoluble en el funcionamiento del ser humano.

Imagen N° 11: Danza en el Lago Titicaca, Atsushi Takenouchi. Afio 2009.
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Como puede apreciarse, esta perspectiva permite tomar en cuenta el papel
que juegan las emociones en los procesos de produccién de conocimiento para
considerarlas ya no desde su rechazo, sino para darles visibilidad y otorgarles otro
status epistemolégico, tal es lo que he pretendido hacer en el capitulo anterior, al
relatar mi proceso de investigacion y las emociones e inflexiones epistemoldégicas
que lo acompanaron. Por ello, en el siguiente capitulo retomaré estos desarrollos
para plantear una metodologia especifica en los casos en que los/as antropélogos/as
estudian técnicas corporales de las cuales son al mismo tiempo “nativos” o

practicantes.

Para finalizar, cabe destacar que, pese a que Damasio sefiala que no intenta
“reducir los fendémenos sociales a fendémenos bioldgicos, sino mas bien exponer la
poderosa conexién entre ellos” (2008: 138), algunos autores como German Gutiérrez
(2006) insisten en advertir acerca de la necesidad de relativizar ciertas tendencias
reduccionistas y universalizantes a las que podrian llevar la excesiva ponderacién
de los enfoques neurobiolégicos, en tanto se fundan en la estructura ontolégico-vital
de todo ser humano, un nucleo que seria compartido mas alla de las culturas. En
este sentido, advierten acerca de la necesidad de inscribir las investigaciones
dentro de marcos de discusiéon interdisciplinarios como una forma de abordar el
desafio que requiere tomar en consideracion los principios que involucra la
corporalidad como objeto de estudio. Entiendo que como antropélogos, es ineludible
asumir el reto de incluir ademés de los aspectos sociales, contextuales y
normativos, la constituciéon biolégica humana para entender la diversidad cultural
de la experiencia. Si, como plantea Damasio, los dispositivos regulativos bioldgicos
se complejizan en la vida social en la cual la sobrevivencia requiere de aprendizaje
de destrezas cognitivas y practico-normativas dentro de las cuales el organismo
debe desenvolverse y reproducir su vida, seria precisamente en el campo de los
mecanismos reguladores suprainstintivos, en los que deben fortalecerse las
capacidades de los individuos en su proceso constante de tomas de decisiones
(Gutiérrez, 2006). En esta direccién, y como enseguida veremos, atender a los
vinculos entre lo bioldgico y lo social también permite brindar fundamentos para
discutir la relacion que puede establecerse entre movimiento corporal, produccién
de pensamientos y procesos de reflexividad, tanto individual como colectiva, y sus

consecuencias en la capacidad de agencia.
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3. Agencia y reflexividad

La antropdloga Ozawa-de Silva (2002) ha observado con certeza, que la
tradicién de teorias occidentales que atiende a la relacion cuerpo-mente se ha
Iinteresado, principalmente, por las correlaciones empiricamente observables entre
fenémenos mentales y somaticos. Asi, por ejemplo, en la indagacién de la accién de
elevar el propio brazo, resulta apropiado, examinar la relacién entre intencién y
movimiento. En contraste, las teorias de la tradicién japonesa focalizan en los
modos en que una disciplina corporal le permite a uno lograr unidad. Aprender
cémo patear una pelota futbol puede ser un buen ejemplo para preguntarse por la
relacién entre la teoria del balanceo de la pierna, la practica del balanceo y el
alcance integrado de esa habilidad. Asi, la diferencia entre ambos enfoques
consistiria en que la atencién se dirige hacia la conexién intrinseca de la relacién
cuerpo-mente, en el primer caso, o hacia la unidad cuerpo-mente adquirida, en el

segundo.

Por causa de estos énfasis diferenciales, consecuentemente, las teorias
occidentales serian mas proclives que las japonesas a centrarse en la voluntad o la
agencia, vale decir, a cuestionar si existiria libertad o habria algin tipo de
determinacién mental o somatica en los hechos que estudia. Es claro que han
privilegiado el estudio de la racionalizacion del cuerpo en términos de su
disciplinamiento, su control, su regulacién a partir de distintas practicas (dietas,
practicas médicas, etcétera) reconfigurando la dicotomia cuerpo-mente en otras
oposiciones como sujeto-objeto, sagrado-profano, sociologia-biologia, entre otras. En
cambio, el pensamiento japonés analizaria raramente cuestiones relativas a la
voluntad, y suele preguntarse mas por la creatividad que se expresa dentro de un

estilo o forma estandarizada.

En el marco de estas diferencias cobran relevancia dos cuestiones que hemos
encontrado insistentemente en nuestro trabajo de campo. Por un lado, el
cuestionamiento hacia la intencién y la voluntad del bailarin que la afirmacién “ser
danzado” propone entre los butoh-kas argentinos; por otro, la expectativa en la
producciéon de movimientos inéditos, que permitirian los entrenamientos en las
llamadas técnicas corporales de “auto-cultivacién en movimiento” como la danza
butoh. Esto nos lleva a discutir la posibilidad de poner en juego o no la agencia y la

reflexividad.
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Las revisiones criticas de la operacion epistemolégica que reifican el vinculo
entre lo subjetivo y lo social, muestran que en ningin caso la accién podria
Interpretarse como mecanica actuaciéon de acuerdo a un rol o mera aplicacién de
reglas, aun cuando en la sociedad o en el grupo en cuestién circulen nociones
holistas o socio-céntricas que nieguen la autonomia personal. Es decir, aunque en
variadas formas, siempre se actuaria desde el sujeto involucrado en ciertas

condiciones de la practica.

Entre estas revisiones criticas, se halla la teoria del “habitus” de Bourdieu,
propuesta justamente con la intencién de “superar” las “disyuntivas” que suponen
“determinismo y libertad, condicionamiento y creatividad, consciente e
inconsciente, individuo y sociedad” (1991: 96). No obstante, este esfuerzo tedrico
suele ser acusado de “reproductivista” debido a que propondria una estructura que
produce el “habitus”’ y que regiria las practicas (De Certau, 1980; Farnell, 2000;
Citro, 2003 y 2009; Cristiano, 2008; entre otros). Recordemos que para Bourdieu el
“habitus” constituye un “sistema de estructuras cognitivas y motivacionales”
generadores de representaciones y practicas, que “tienden a aparecer como
necesarias, naturales incluso, debido a que estan en el origen de los principios de
percepcién y apreciacién a través de los que son aprehendidas.” (1991: 92-94).
Especificamente desde la antropologia del cuerpo y de la danza, Brenda Farnell,
influenciada por el “realismo cientifico” y la teoria de “los poderes causales” de Rom
Harré®®, sostiene que si bien la nocién de “habitus” ha cumplido un importante
papel a la hora de advertir a los antropdlogos respecto del rol que cumplirian “las
practicas corporales y espaciales en la accion social”, no seria suficiente para
resolver el problema que subyace a una conceptualizacién “desencarnada” de la
teoria social (20005 399). Sefala que el “habitus” es una nocién que “no posee una

concepcion adecuada de la naturaleza y la localizacién de la agencia humana”

89 La teoria de los “poderes causales” de Harré sostiene que para explicar cientificamente
los fen6menos no basta con establecer regularidades empiricas entre los hechos observables.
Es necesario poder determinar los procesos causales mismos a través de los cuales esas
conexiones regulares que observamos entre fenémenos se producen. En otras palabras, es
preciso llegar a conocer las estructuras y mecanismos reales que estian en el origen de los
fendmenos empiricos y que son los que realmente producen las regularidades observadas
entre ellos. Es decir que si se constata una conexién regular entre fenémenos, puede
suponerse que existe algtun tipo de relaciéon causal entre ellos, aunque no sabemos todavia
si esto es asi, aun cuando la relacién de ellos exista de hecho, no hemos explicado en que
consiste esta causalidad entre un fenémeno y otro (de Pablo Ferndndez, en Enguita y
Michael W. Apple, 1986).
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(op.cit.: 397), ya que su intento de superar la explicacién de la conducta mediante
reglas es desplazado apelando a “disposiciones” igualmente abstractas (op. cit.:
403). En este sentido, dird que el “habitus” es una “entidad probleméatica” porque
“postula un nexo causal cognitivo y trascendente que no tiene fundamento

ontolégico™ (idem).

Para librar al “habitus” bourdieano del limite que supone el proceso de
socializacién y de las condiciones de existencia que lo originaron, diversos autores
(Csordas, 1993; Crossley, 1995; Citro, 2006) han recurrido a la nocién de “libertad”
del ser-en-el mundo desarrolladas en la fenomenologia de Merleau-Ponty. Desde la
perspectiva del filosofo, las condiciones de existencia incluirian la capacidad de
traspasarse a si mismas, es decir, no habria un “determinismo” debido a que las
acciones serian producto, de acuerdo a las palabras de Merleau-Ponty de
“momentos de mi ser total del que me es permitido explicitar el sentido en
diferentes direcciones, sin que jamas pueda decirse que soy yo quien les da su
sentido o si yo los recibo de ellos” (2000: 460). De mi parte, quisiera agregar a estas
discusiones, que un sentido similar puede hallarse en las afirmaciones de los
filésofos japoneses antes resefiados, para quienes el cuerpo seria un “potencial
actualizado a través de practicas de auto-cultivacién”, asi como “el lugar de las
emociones en relacién con el medio ambiente” (en Ozawa-de Silva, 2002: 35). Es

decir, una expresion que enfatiza las posibilidades del momento presente.

Vinculado a estas nociones, es interesante retomar también los ultimos
trabajos de Victor Turner (1986) que destacan el rol de “la reflexividad” como una
capacidad creativa que surge en las situaciones de performance. En este sentido la
danza butoh es un tipo de performance cultural particular que, siguiendo las
definiciones de Turner, podria considerarse como “género liminoide”. En contraste
con el fenémeno liminal caracteristico de los rituales de pasaje, “los géneros
liminoides serian “plurales, fragmentarios y experimentales”, pues se trata de

géneros secularizados que constituirian una especie de metalenguaje concebido

9% Retomado los desarrollos de Damasio, un reciente trabajo del equipo al que pertenezco y
de cuyas discusiones he participado activamente, propone sustentar la ontologia del
“habitus” a partir de considerar nuestras bases neurobioldgicas. El trabajo da cuenta de
cémo operaria “concretamente al nivel de la relacién organismo-ambiente, aquel “habitus”
fruto de una dialéctica entre las disposiciones a la accién (producto de una historia
corporizada) y la creatividad y la apertura que esas mismas disposiciones posibilitarian en
cada juego social” (Citro, Lucio, Puglisi 2011: 15).

137



para hablar de lo cotidiano, pudiendo incluso llegar a ser “subversivos” (1986: 110).
Turner sefiala que el fenémeno “liminoide” si bien puede ser colectivo, es
caracteristicamente producido por individuos conocidos o especificos que pueden
tener efectos colectivos. Dentro de estos géneros, incluye ciertas corrientes
artisticas, destacando que contienen capacidades simbodlicas y Iladicas que
receptarian cierto “tono sagrado”. En este sentido la danza butoh como un “género
liminoide” tiene propiedades quasr liturgicas, como pueden ser la pintura blanca
enmascarando los cuerpos, el despojo, la atmdsfera onirica o su caracteristica de ser

considerada una suerte de meditacién en movimiento.

A partir de algunos planteos de la “etnografia del habla” (Hymes, 2000),
Turner dirige el centro de la observacién y la atencion hermenéutica hacia las
1imperfecciones, las vacilaciones, los factores personales y los componentes elipticos,
contextuales y situacionales de la performance (1986: 111). En este sentido,
considera “el factor de indeterminaciéon potencial de las relaciones sociales dentro
del orden cultural y social” (Sally Moore, en Turner, 1986: 112). La performance
seria entendida asi, ya no solamente desde un enfoque representacional o funcional
sino como actos vitales en lo que los se pondria de relieve el caracter reflexivo de la

agencia humana.

Otro de los antecedentes a partir de los cuales Turner basa sus reflexiones,
es el concepto de “experiencia vivida” de Dilthey, en tanto “un sistema
multifacético, coherente y dependiente de la interaccidon e interpenetracion entre
cognicién, afecto y volicion”. Asi, esta perspectiva no sélo involucra nuestras
percepciones y reacciones sino que también se fundamentaria en lo que se
considera una “sabiduria humana acumulada”. Esta sabiduria, segtn el autor, fue
adquirida a partir de la participacién directa o indirecta mediante los géneros
performativos y no refiere a un conocimiento esencialmente cognitivo, sino que se
expresa a partir de la costumbre y la tradicion asi como a través de las grandes
obras de arte: “Existe un gran cuerpo viviente y creciente de experiencia, una
tradiciéon de communitas que encarna la respuesta de toda nuestra mente colectiva,

en toda nuestra experiencia colectiva” (Turner, 1986: 121).

Lo interesante de su planteo y que quisiera retomar aqui, es que la practica
estética aparece en Dilthey como una de las formas posibles de expresion de la

denominada Weltanchauungen o “visién del mundo”, ademas de las religiones y
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del pensamiento filoséfico®!. Asi, el punto de vista estético o artistico, considerado
como antitético o no tedrico, permitiria al artista entender la vida en términos de si
mismo mas que en términos de lo sobrenatural, como haria por ejemplo el
pensamiento religioso. De esta manera los artistas intentarian darle una realidad
performativa a este significado por medio de cddigos sensoriales intensos y

complejos.

A partir de estos diferentes planteos, intento destacar el énfasis en la
performance como espacio reflexivo y contexto de nuevas acciones y pensamientos
que propone la danza butoh como practica artistica. Como veremos, en las
experiencias de apropiacién de los performers (sean estos declarados artistas o sélo
practicantes) se pondrian en juego ciertos elementos deconstructivos (y otros que no
tanto) capaces de cuestionar (y otros capaces de reproducir) la ideologia subyacente

del sistema cultural de representacién.

Sin embargo, esta consideracidn inicial y entusiasta de la danza butoh como
espacio experimental de produccién, acumulacién y sobre todo de transformacién de
conocimiento colectivo, debe ser ponderada en relacién con el contexto en que se
manifiesta la posibilidad de los agentes de poner en acto su “reflexividad”. Como he
sostenido en trabajos anteriores (Aschieri, 2001; 2005), los contextos de practica
pueden facilitar u obstaculizar la posibilidad de reconocer o hacer manifiestos los
“habitus”, a partir de propiciar o debilitar el ejercicio de la “reflexividad”. Siguiendo
a Anthony Giddens (1992), entiendo que un proceso se tornaria “reflexivo” cuando
posibilita que surjan conceptos capaces de (en el sentido que introduce los términos
para) describir la vida social, entrar en su rutina y transformarla, no como un
proceso mecanico ni necesariamente bajo un control racional (de forma controlada),
sino porque forma parte de los marcos de accién que adoptan los individuos y los

grupos. En esta direccién, la continua incorporacion reflexiva del saber

91 Para Dilthey, la experiencia se “teje” a partir de “los hilos” del pensamiento (cuerpo de
conocimientos y creencias de lo que cognitivamente se entiende como mundo real), el
sentimiento (uicios de valor que expresan la relacién de las personas con el mundo y el
significado que encuentran el) y la voluntad (principios de conducta que son el punto de
contacto entre la Weltanchauung y la practica). La Weltanchauung seria una estructura
que representa las coordenadas para encontrar una soluciéon a los “enigmas de la vida”
(nacimiento, muerte, hambrunas, etc.) y estaria sujeta a revisién constante. Serian mucho
mdas mutables que las construcciones cognitivas y se plasmarian en performances. (en
Turner, 1986: 122)
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proporcionaria un impetu basico para los cambios que se producen tanto en
contextos personales como en aquellos mas colectivos de accién. En el caso del
Butoh, como desarrollaré en el capitulo final, esta perspectiva me ha llevado a
prestar atencién a los contextos que permiten o no la reflexién acerca de los
“habitus” en la produccion de movimientos y/o en la exploracion sistematica de los

contenidos de aquellos movimientos que resultarian inéditos.

En conclusién, desde mi punto de vista, las criticas que refieren al caracter
reproductivista y “determinista” de la categoria de “habitus” pueden ser superadas
desde las distintas perspectivas discutidas a lo largo de este capitulo y que
abarcaron desde la fenomenologia, las filosofias japonesas, las neurociencias, la
antropologia de la experiencia y la sociologia critica. Considero que es a partir del
didlogo entre estas multiples perspectivas, que podremos explorar tanto los
“habitus” como la creatividad, la agencia y la reflexividad de los sujetos, y en

nuestro caso especifico, la practica de los butoh-kas argentinos.

A continuacién, retomaré algunos aspectos de las perspectivas tedricas
desarrolladas en este capitulo que entiendo pueden contribuir en la construccién de
una metodologia que considere el caracter encarnado de nuestro quehacer

etnografico.
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CAPITULO 4

Hacia una etnografia encarnada

141



Como he descripto brevemente hasta ahora, la practica de danza butoh pone
al cuerpo en el centro de las confrontaciones. Por esta razén, entiendo que para el
andalisis de sus reelaboraciones en el ambito local, se debe tomar como punto de
partida la corporalidad de los performers. No obstante, en las ciencias sociales, y en
los estudios antropoldgicos en particular, el cuerpo ha estado por mucho tiempo
ausente como consecuencia de la adhesién a una epistemologia fundada en el
dualismo cartesiano. En los andlisis de las danzas, estas criticas fueron llevadas
adelante por Farnell (1999), Lewis (cit. en Reed 1998), Bryan Turner (2005), Islas
(1995) y Citro (2009, 2011), entre otros.

Desde la antropologia fenomenolégica, Michael Jackson (1983), quien habia
retomado los desarrollos de Merleau-Ponty, sefial6 los limites de una perspectiva
en la que el cuerpo es percibido como signo o simbolo en la medida en que lo confina
a ser considerado como entidad pasiva e inerte, es decir, como objeto sobre el cual
los patrones sociales serian proyectados. Estos enfoques descuidarian el caracter
activo y transformador del cuerpo en la practica social. Al respecto, Bryan Turner
(2005) sefialé que el estudio de las danzas es la prueba de las limitaciones
analiticas de las interpretaciones culturales del cuerpo como texto y destacd la
importancia de recapturar para la sociologia de la danza la contribucion intelectual
de la fenomenologia del embodiment humano, es decir, lo que Csordas postulé como
“una aproximacién fenomenolégica” donde el “cuerpo vivido es un punto de partida
metodolégico” y ya no un mero objeto de estudio (1993: 136). En este sentido,
propone combinar la perspectiva del embodiment con los enfoques de la
textualidad, es decir, la experiencia vivida y la posibilidad de dar a conocer esa

experiencia a partir del lenguaje.

Debe mencionarse ademas el impacto de los “estudios de la performance ”en
los andlisis antropolégicos de las danzas. Ambos campos de la performance,

artistico y académico®2, plantearon modos de abordar el cuerpo en movimiento que

92 Los llamados “estudios del performance” se consolidaron justamente a partir del
encuentro de dos personas con sensibilidad por el arte y la investigacion etnografica: por un
lado Richard Schechner, un activo protagonista de la vanguardia artistica en Nueva York
de los anos sesenta y setenta que estaba interesado en nutrirse de otros saberes para su
practica teatral; por otro Victor Turner, un importante antropdlogo inglés, investigador de
los aspectos simbdlicos del ritual y que tenia una gran aficién por el teatro experimental lo
cual tal vez se debia a que, como él mismo reconoce, su madre era actriz de teatro. El
encuentro de ambos en 1977, implic6 un intercambio enriquecedor que tuvo consecuencias
en sus respectivas practicas. Schechner enriquecié su quehacer como artista y como
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fueron radicalmente distintos de los que se venian sosteniendo hasta el momento.
Estas nuevas perspectivas abrieron “un amplio campo de estudios en los que pudo
Iinvestigarse las conexiones entre el cuerpo vivido en relacién con la formacién del

estado, la cultura nacional y la globalizacién” (Turner, 2005: 3)

A mediados de los afios ochenta, a partir de la incidencia de estos nuevos
enfoques, se pone en crisis la categoria “danza”, y como parte del movimiento de
criticas al uso de categorias etnocéntricas, se vira hacia una perspectiva que aborde
el “movimiento”. Este hecho amplia el campo de analisis de la danza hacia lo que
algunos autores denominan una “antropologia del movimiento humano” (Kaeppler,
1991; Farnell, 1999) y a partir de ese momento, los estudios se sitian en relacién
con temas mds amplios de la teoria social y filoséfica (Farnell y otros en Reed 1998:
520). A mediados de los noventa, los trabajos de Bourdieu, Foucault, Merleau-
Ponty y Peirce fueron retomados también en un marco de analisis critico y en los
ultimos afios estos aportes permitieron clarificar y ampliar el enfoque del

embodiment (Lewis y Farnell, en Reed, 1998: 520).

No obstante, con respecto a los conceptos de “campo”, “capital” y “habitus”
elaborados por Bourdieu, diversos autores (Csordas, 1993; Turner, 2005; Citro,
2009; Mora, 2010; entre otros) han sefialado su importancia para el abordaje de las
danzas como asi también han sefialado sus limitaciones. Por un lado, se refiere que,
ciertamente, estos conceptos llevaron a un cambio de foco en los analisis que
pasaron de considerar el cuerpo como fuente de simbolismos o medio de expresién,
a proponer un conocimiento del cuerpo como “locus” de la practica social. Sin
embargo, Richard Shusterman (en Turner, 2005) sostiene que los andlisis del
campo cultural presentados por Bourdieu estaban vinculados con lo audible (el
gusto musical) y lo visual (los trabajos convencionales de arte), pero no con el
movimiento (la danza, el teatro), por tanto, pese a su énfasis en “la teoria de la
practica”, sus desarrollos no incluyeron los en ese momento ya conocidos “estudios
de la performance”, por ejemplo. Segin este autor, la renuencia a tratar la

experiencia (o el movimiento) se deberia a la menor jerarquia atribuida a la danza

investigador del campo estético de la performance, a partir de su profundizacién en
perspectivas antropoldgicas y Turner, dinamizé el estudio etnografico a partir de la
incorporacion de aspectos que le brindaba el teatro. Como consecuencia de sus
colaboraciones aparecen dos de los libros fundamentales para este campo: From Ritual to
Theater (Victor Turner, 1982), y Between Theater and Anthropology (Schechner, 1985).
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cuando se la compara, en términos de capital simbdlico, respecto de la pintura o la
literatura. En este sentido, Bourdieu habria fracasado en proveer una adecuada
sociologia de la experiencia, asi como en el tratamiento de la experiencia vivida,
debido a que su perspectiva no consider6 ninguna de las dimensiones
fenomenologicas que podrian atribuirsele a la experiencia efimera del gesto
dancistico (“poder de significacién”, “calidad de inmediatez” y “potencial para la
transformacién de actitudes y héabitos”) (op. cit.: 3). Asi, Shusterman sostiene que
la danza tendria una inmediatez que no podria ser capturada por el analisis
discursivo o los estudios representacionales y reclama la necesidad de incluir el

enfoque de la performance.

A partir de las lineas tedricas abiertas por estas perspectivas, en este
capitulo me propongo presentar la propuesta tedrico-metodolégica que ha guiado
mi abordaje de las reelaboraciones de la danza butoh. Para ello, en primer lugar,
sintetizaré como he retomado en esta investigacién dos modelos que considero
complementarios en el andlisis de la danza y el movimiento: el modelo de
“tecnologias corporales”, de Hilda Islas, y el de los “cuerpos significantes”, de Silvia
Citro. Asimismo, explicitaré como he sumado a este entramado tedrico algunos de
los conceptos analiticos aportados por las filosofias japonesas contemporaneas y las
neurociencias, para poder abordar la especificidad de la experiencia corporal en la
danza butoh. En segundo lugar, propondré una metodologia que contribuya a
concebir “la observacién participante”, nuestro estar allii como practica
corporizada. Como ya he sefialado, si bien la presencia de la corporalidad del/la
etnégrafo ha sido reconocida como constitutiva del quehacer etnografico, estos
elementos son pocas veces examinados en forma sistematica, y no existe hasta el
momento ningun tipo de metodologia de pesquisa de su presencia e incidencia en
los procesos de produccion de conocimiento. Va en esta propuesta una de las

contribuciones de la presente tesis doctoral.

1. Puntos de partida teérico-metodologicos

La antropéloga y bailarina argentina, Silvia Citro (2009), aporta una mirada
desexotizante acerca de la corporalidad, puntualizando las similitudes que més alla
de la diversidad cultural, la materialidad de los cuerpos implica. Propone el modelo

de “cuerpos significantes”, que enfatiza tanto el caracter material y simbdlico como
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también el caracter constitutivo y constituyente de los cuerpos. Por un lado,
reconoce como primera caracteristica compartida, el vinculo del cuerpo con el
mundo, sefialando que la experiencia fenomenoldogica de “la carne” abarca los
modos de percepcién y las técnicas cotidianas, y que pondrian en juego la
dimension “pre-objetiva” del ser. Por otro, describe los vinculos entre danza,
“voluntad de poder” y pulsién, a partir de un complejo recorrido entre algunos de
los principios filos6ficos nietzcheanos y el psicoandlisis, principalmente de Freud y
Lacan. A partir de estos analisis, sefiala que el segundo rasgo de la corporalidad
compartida, es “el poder desde el cuerpo sobre el mundo”, en referencia a la
“energia/empuje/poder” que partiria desde el cuerpo, y que involucraria las
resistencias que el mundo le presenta. La autora sostiene que, aunque
contradictorios entre si, estos métodos (fenomenoldgicos y estructuralistas y post
estructuralistas) abarcarian dimensiones del sujeto que de por si resultan
contrapuestas y que es justamente reconociendo esta contradicciéon constitutiva,
que su enfoque adhiere a un método dialéctico que pueda abarcar estos

movimientos sin caer en posiciones extremas.

Citro distingue tres dimensiones de andlisis. Un primer “movimiento”
vinculado a la fenomenologia cultural, que identifica como de “acercamiento-
participaciéon”, en el que se describe los “géneros performaticos” segun el estilo,
estructuracién y sensaciones, emociones y significantes asociados. Un segundo
movimiento de “distanciamiento-observacién”, ligado a las hermenéuticas de la
sospecha, que comprende un analisis genealdgico de los géneros que explique sus
antecedentes. Y, por ultimo, un tercer movimiento que llama “de sintesis” que
involucra un posterior “acercamiento”, para intentar develar cémo la practica
reiterada de un género, ya histéricamente situado, interviene en la produccién de

vida social de los performers, incluyendo sus posiciones identitarias.

La licenciada en filosofia, bailarina y coredgrafa mexicana, Hilda Islas
(1995), propone el modelo de “tecnologias corporales” a partir de un recorrido por lo
que, a su entender, constituyen las principales orientaciones que conciben el cuerpo
como dispositivo fundamental del desarrollo histérico (Nietzsche, Bourdieu,
Foucault), asi como de ciertas teorias de la practica teatral y dancistica (Laban,
Barba y Hutchinson, entre otros). Su enfoque foucaultiano recupera los aspectos
comunicativos del hacer corporal y enfatiza el hecho de que existen modos distintos

de transmisién de los saberes y practicas corporales, de acuerdo a los distintos
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momentos histdricos y a la finalidad social del movimiento. Propone una primera
Iinstancia de estudio al andlisis del movimiento a partir de responder la pregunta
“,Como se mueven?”. En este sentido, realiza “una consideracion analitico-kinética
del estilo general de una cultura de movimiento con el objeto de diferenciar los usos
diferenciales cotidianos y extracotidianos dancisticos (sus niveles de unidad y
diferencia)” (1993: 233). Este nivel incluye la descripcién de habilidades motrices,

partes del cuerpo utilizadas, uso del tiempo y uso del espacio.

El segundo nivel que Islas propone responde a la pregunta “;Por qué se
mueven asi?”, e involucra una genealogia del movimiento que se subdivide en dos
instancias. Por un lado, lo que llama “el afuera”, en la que se propone distinguir si
el entrenamiento se identifica con el producto, asi como establecer cudles serian las
causas sociales que demandarian esa “forma de tecnificacién corporal”, “las tacticas
distributivas y organizativas que permiten la implementaciéon del entrenamiento y
sus productos” y “el proceso de su consumo” (op. cit.: 236). En la siguiente
Instancia, que denomina “el adentro”, se plantea establecer el tipo de relacién que
suscita el tipo de entrenamiento entre individuo y movimiento y las formas de
1implantacién social. Es decir, se propone vincular “el adentro” y “el afuera” a partir
de indagar las relaciones entre el individuo y su cuerpo segun el tipo de codificacién
social del movimiento, los margenes de iniciativa y creatividad que el codigo
permite, la relacién existente entre entrenamiento corporal, organizacién social y

conciencia individual, entre otras cuestiones.

Tanto el enfoque de Citro como el de Islas enfatizan la exploraciéon de los
aspectos politicos de las danzas, las relaciones entre movimientos cotidianos y
extracotidianos, asi como los vinculos entre cuerpo y cultura. No obstante estas
similitudes, pueden identificarse diferentes acentos en sus modelos?, que me
Interesa precisar en tanto me han permitido construir mi propio entramado tedrico

para el abordaje de las reelaboraciones de la danza butoh.

93 Estas diferencias probablemente estén relacionadas con los distintos objetos de analisis
para los que fueran disefiados sus respectivos modelos. Citro ha realizado una etnografias
con poblaciones tobas que se encuentran asentadas en el norte formosefio de la Argentina o
poblaciones urbanas de jévenes ligados al rock, interesandose en investigar los procesos de
eficacia ritual y el andlisis de las posiciones identitarias vinculados a estos procesos. Islas,
por su parte, se ha interesado por danzas o experiencias de movimiento mas vinculadas a
los circuitos de arte y consumo como el ballet clasico o la danza contemporanea.
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Cabe agregar que ambos enfoques han sido utilizados, aunque con distintos
matices, en la antropologia de la danza y de las técnicas de movimiento locales, en
el marco de las investigaciones realizadas por el Equipo de Antropologia del Cuerpo
y la Performance de la UBA, del que esta investigacién sobre danza butoh forma

parte y que he resefiado en la introduccion de este trabajo.

1.1. Pasos analiticos para un abordaje de la danza butoh

En primer lugar, el enfoque de Citro (2009) me permitié profundizar en
aquellos rasgos mas procesuales de las propuestas dancistico-teatrales, rastreando
sus antecedentes estéticos y ampliando el examen mas alla de las formas que toma
en la actualidad. En este sentido, retomé su propuesta de efectuar una genealogia
de los “géneros performaticos”, en tanto implica el analisis de las conexiones entre
los diversos géneros, sean estas explicitos o implicitos, a partir de ciertas marcas o
indices manifiestas en el estilo, la estructuracién, asi como en las sensaciones,
emociones y significaciones asociadas a un género. La autora sostiene que, a partir
de analizar las formas en que los sujetos se apropian de estas marcas), podrian
evidenciarse “parte de sus posicionamientos sociales mas amplios, y también sus
intentos por legitimarlos o modificarlos” y, siguiendo los desarrollos de Briggs y
Bauman, propone indagar “las negociaciones y estrategias de identidad y poder”.
Como vimos en el primer capitulo, este analisis fue fundamental para acercarnos a
los origenes de la danza butoh y rastrear sus multiples antecedentes a partir de las
conexiones con diversos géneros japoneses y no japoneses. Asimismo, y como
abordaremos luego en los capitulos quinto y séptimo, la danza butoh se ha
expandido en un momento histérico que diferentes autores vinculan a la

denominada “posmodernidad”, y en el cual estos procesos de intercambio se

94 Como parte del Equipo mencionado, esta investigaciéon ha integrado distintos proyectos
vinculados al estudio de las practicas corporales de la ciudad de Buenos Aires y Rosario
(UBACyT F821, UBACyT N° 20020090200099, PICT 0273) dirigidos por la Dra. Silvia
Citro. Asimismo, tomando en cuenta algunos de los resultados de estas investigaciones, en
el afio 2009 dirigi el PRI 03-RES-CD-4807-09 “;Paradigmas corporales en conflicto? La
presencia de practicas de tradicion cultural oriental en el proceso de aprendizaje de técnicas
de actuacién”. En este sentido, a partir de la discusién de los distintos “casos”, estos
espacios han constituido ambitos de constante enriquecimiento.
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acentuan, produciendo justamente constantes reformulaciones y reconfiguraciones

entre los géneros y en sus performers.

En segundo lugar, considero que la propuesta de Islas de diferenciar entre
las obras y/o productos terminados y los procesos de entrenamiento y/o creacién,
constituye un sustancial aporte para extender los analisis de las artes escénicas a
estos procesos menos atendidos de las dinamicas artisticas, como son las relaciones
que se dan al interior y al exterior de los grupos y/o las caracteristicas que
adquieren los procesos de creacién en ensayos y encuentros de trabajo. Asimismo,
permite estudiar las particularidades que adquieren los entrenamientos en las
técnicas requeridas para dichas dindmicas creativas. En este sentido, Pavis habia
reclamado desde “una semiologia que se ha vuelto demasiado general o demasiado
técnica”, la necesidad de incorporar como objeto de observacién y analisis “la obra
teatral como proceso, y no (solamente) como un producto final” (2000: 318-319).
Este sera también, creo yo, una de las contribuciones que realiza mi estudio acerca
de la danza butoh, en la medida en que brinda un analisis de aspectos que han sido

poco o casl nunca abordados en la artes escénicas locales.

Vinculado a este énfasis en los entrenamientos y procesos creativos, uno de
los aportes de Islas que me interesa retomar es la diferencia entre los aspectos
externos del movimiento y los aspectos internos, es decir las relaciones entre
movimiento y subjetividad. Dentro de estas ultimas, Islas incluye el tipo de
codificacién -abierto o cerrado-, los modos de implantacién -acento en el
automatismo de la respuesta motriz o plasticidad para el ajuste-, ritmo del
movimiento -sujeto a una imposicién externa/colectiva o libertad y creatividad para
aceptar el ritmo individual-. En mi caso, especialmente en el sexto capitulo me
propuse abordar estos aspectos internos. No obstante, para poder ahondar en las
particularidades de los procesos de produccién de movimientos en la danza butohy
sus vinculos con la producciéon de subjetividades, fue necesario retomar también
otros conceptos analiticos, provenientes de las filosofias japonesas resefiadas en el
capitulo anterior, como los de ki energy y las distinciones de “cuerpo-sujeto”,
“cuerpo-objeto”, “cuerpo-espacio’, de Yasuo Yuasa asicomo la consideracién de los
“grados de unidad” planteados por Hiroshi Ichikawa. Asimismo, los conceptos de
“pre-objetividad” de Merleau-Ponty y la nocién de “enacciéon” de Varela, también
me permitieron comprender algunos de los principales rasgos de las experiencias

de movimiento vividas por los bailarines de Butoh.
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En suma, en el abordaje de los aspectos internos del movimiento, me ha
interesado retomar diversas lineas tedricas, por un lado, el abordaje
fenomenoldgico propuesto en el modelo de Citro, al que le he sumado por mi parte
el aporte de las elaboraciones japonesas y de las neurociencias sobre las
experiencia del movimiento, y por otro, las reflexiones de Islas, mas preocupadas
por el tipo de relaciéon consigo mismo que propicia un determinado entrenamiento,

en términos éticos y politicos.

Justamente, en relaciéon con esta dimension politica, ha sido fundamental
poder atender también a lo que la autora denomina “aspectos externos”, es decir,
los modos de implantacién de los entrenamientos asi como los procesos de su
consumo, cuestiones que seran abordados en el capitulo sexto y profundizados
luego en el séptimo. En este sentido, considero que es la posibilidad de analizar
tanto los aspectos internos como los externos que plantea Islas, lo que me permitid
develar la légica practica que involucra el entrenamiento en el género Butoh, vale
decir, su funcionamiento técnico, corporal y social examinando ademas las

consecuencias/efectos de su practica en la subjetividad de los performers.

En relacién a este ultimo punto, cabe sefialar que Islas, retomando a
Foucault, plantea la relacién entre técnica corporal cotidiana y técnica dancistica
en términos de “tecnologias”, mientras que Citro, retomando a Bourdieu, prefiere
considerarla a partir de la nocién de “habitus”. Es decir, esta ultima autora
distingue entre las tecnologias corporales especificas (dancisticas, religiosas,
laborales) que se asumen voluntariamente con el fin de producir cambios
personales (como seria en este caso la danza butoh), y los “habitus” previos y
cotidianos de los sujetos, que podrian ser o no modificados por el entrenamiento en
dichas tecnologias. En mi caso de estudio, esta distincién me llevd a reformular la
hipétesis inicial respecto de mi entusiasta afirmacién acerca de que el
entrenamiento reiterado en danza butoh posibilitaba un cambio de los “habitus” de
los performers, pues comencé a considerar este proceso de un modo un poco mas
complejo. Asi, retomando los desarrollos de Foucault pasé a considerar a la danza
butoh como un tipo de “tecnologia del yo” que si bien induce ciertos cambios
experienciales, no siempre produciria, necesariamente, una transformacion de los
“habitus” de su practicantes. Cabe recordar que, para Foucault, “las tecnologias del

”» <«

yo’ son aquellas que propiciarian un “cierto numero de operaciones” “sobre el

cuerpo y el alma, pensamientos, conducta, o cualquier forma de ser” para obtener
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“una transformacién de si mismos con el fin de alcanzar un cierto estado de
felicidad, pureza, sabiduria o inmortalidad” (1995: 48). Asi, pasé a considerar la
danza butoh como un tipo de tecnologia corporal que, a partir de propiciar nuevas
formas de percibir el propio cuerpo, de una gran introspeccién y de la
experimentacion de nuevos movimientos, puede llevar a sus practicantes a producir
cambios individuales de distinto orden (perceptivos, dietarios, espirituales,
etcétera) que llegan a evidenciarse en las formas de danzar (modos més
introspectivos y minimalistas que buscan la expresiéon del presente de cada
persona) pero que no necesariamente producen cambios en los “habitus”
caracteristicos de sus posiciones identitarias (por ejemplo en lo que refiere a la
clase, razaletnia, género, entre otras), ya que, como veremos, se continda con
practicas ligadas, a ciertos valores del capitalismo tardio hegemodnicos en ciertos

sectores de las clases medias urbanas locales.

Fue también debido a esta complejizacién del problema, que tomd relevancia
en mi investigacion la nocién de “reflexividad” que Victor Turner atribuye a la
situaciéon de performance y que he desarrollado en el capitulo anterior. En este
sentido, comencé a preguntarme cémo una tecnologia corporal que se constituye
como un tipo de “género liminoide”, puede propiciar (o no) la transformacién de
ciertos “habitus” (y la reproduccién de otros), a partir de experiencias de
movimiento pero también de reflexividad, no s6lo individual sino también colectiva,
apelando a modos no discursivos (a partir de las performances) o también
discursivos (espacios de reflexién en los mismos talleres de formacién, en congresos

o encuentros) en un determinado contexto social de entrenamiento.

Para finalizar, quisiera sefalar que los aspectos “internos” y “externos” del
modelo de Islas, en cierta forma podrian parangonarse a los movimientos de
“acercamiento” y “alejamiento” que suponen los procesos de investigacién y que
plantea el modelo de Citro. Precisamente, fue la consideracién de esos aspectos
“externos” del primero, y la perspectiva “genealdgica” del segundo, los que
posibilitaron un “alejamiento” que me permitié replantear la hipétesis inicial que,
como vimos, se encontraba mucho mas “cercana” a la performer y a los aspectos

“Internos” de mi experiencia subjetiva con la danza aqui estudiada.

Hasta aqui he resefiado como fueron surgiendo y articulandose en mi

proceso de investigacién, los conceptos fundamentales que utilizo para el analisis
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de las reelaboraciones de la danza butoh. No obstante, entiendo que en el caso de
esta etnografia en particular, el marco teérico-metodolégico no estaria completo si
no considerara de manera mas especifica el compromiso corporal que encarno como
“nativa” de la practica que estudio. En este sentido, propongo a continuacién una
metodologia que considera la participacion corporal de los/las etnégrafos/as como

un dato posible de ser sistematizado en las investigaciones que realizamos.

2. Una propuesta metodolégica‘s

En el tercer capitulo he presentado algunos fundamentos que permiten
afirmar que las elaboraciones conceptuales se conjugan a partir de diversas
estructuras cognitivas que tienen asiento en el movimiento, la accién, los
sentimientos y por lo tanto, en las experiencias corpéreas. A partir de lo expuesto y
teniendo en cuenta los devenires respecto de mi particular “localizacién critica” en
el campo que he discutido en el segundo capitulo, asi como de mi experiencia como
docente de danza butoh y de seminarios dictados para la carrera de Antropologia,
formulo una tesis tebrico-metodoldgica vinculada con la “participacién observante”.
Mi intencién es contribuir en la sistematizacién del conocimiento intercorporal que
se produce en el trabajo de campo. Si bien como he analizado, la corporalidad ha
sido considerada por distintos autores de nuestra disciplina como parte de los
procesos cognitivos, pocas veces ha sido considerada de manera sistematica en los
procesos de investigacion. Reconociendo que el quehacer etnografico siempre
involucra el cuerpo del etndgrafo/a como una estructura experiencial vivida,
propongo que en los casos en que éste/a es practicante de la técnica que estudia, o

incluso, en los que no siendo “nativo/a” busca experimentar las practicas corporales

95 Agradezco el acompanamiento y las enriquecedoras charlas y discusiones que se dieron
en el marco de las investigaciones llevadas adelante por el Equipo de Antropologia del
Cuerpo y la Performance, especialmente, el haber compartido con el Lic. Rodolfo Puglisi la
escritura del articulo “Cuerpo y produccion de conocimiento en el trabajo de campo: Una
aproximaciéon desde la fenomenologia, las ciencias cognitivas y las practicas corporales
orientales’. (En: Citro, Silvia (comp.) Cuerpos plurales. Ensayos antropoldgicos de y desde
los cuerpos. Editorial Biblos). También adeudo un reconocimiento a la elaboracién de las
primeras guias exploratorias de observacién que, conjuntamente con parte del equipo,
fuimos discutiendo para el dictado del Seminario de grado: “Antropologia de y desde los
cuerpos: Teorias y Métodos” en el 2do cuatrimestre 2010, a cargo de la Dra. Silvia Citro
(Departamento de Antropologia Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de Buenos
Aires)
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que aborda como parte de su etnografia, se produce una comprensiéon de caracter
Inter-somatico. Asi, en estos casos, el conocimiento se constituye de un modo mas
fundamental como un modo de saber. Entiendo que este tipo de conocimiento,
aunque parcialmente, deberia poder ser sistematizado a partir de llevar a la
conciencia y de focalizar la atencién en las distintas dindmicas que intervienen en
los modos de corporizacion de la experiencia. Sostengo que en términos
epistemolégicos y metodologicos, es recomendable su objetivacién y/o

sistematizacion.

A continuacién sugiero algunas estrategias que, en mi opinién, echarian luz
sobre las condiciones de realizacién de nuestra siempre cuestionada y debatida
técnica de “participacién observante”, asi como los procesos interpretativos en los
posteriores analisis. Siguiendo el marco teédrico del embodiment y los lineamientos
esbozados por el modelo de “cuerpos significantes” (Citro, 2009), presento un marco
metodoldgico que denomino etnografia encarnada y que involucra la “observacion y
participacion de y desde los cuerpos”. El planteo central sostiene que el
antropologo/a debe explicitar el caracter situado de su proceso de conocimiento, a
partir de incluir en el transcurso de la investigacién como parte de sus analisis,
ciertos elementos relativos a su identidad que involucran aspectos de su
corporalidad y que, inevitablemente, forman parte de su “estar alli”. En este
sentido, dada la invisibilizacion de la que la vida corporal es objeto por parte de
nuestros “habitus” como investigadores, y sin caer en una propuesta que reifique
las posturas dualistas, propongo atender mas sistematicamente a la dimensién
corporal para poner de manifiesto aspectos que muchas veces quedan silenciados
en nuestros procesos de investigacion, pero que pujan activamente en las distintas

etapas que conlleva la produccién de conocimiento.

Desde mi punto de vista, la dimensién corporal abarca el entrecruzamiento
de valores y sentidos sociales, culturales y politicos en los que el/la investigador/a
fue socializado/a teniendo en cuenta su particular trayectoria corporal, que se
actualiza (la mayor de las veces a-criticamente) en el procesos de investigacién, a
partir de sus interacciones en el campo y sus personales perspectivas de analisis e

interpretacion de los materiales.
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Para describir el caracter situado del proceso de conocimiento focalizando en
la dimensién corporal del/la investigador/a, propongo considerar dos niveles

simulténeos de reflexién sistemética:

- un nivel macro, que involucra la objetivacién de la corporalidad del

investigador desde una perspectiva genealdgica.

- un nivel méas micro, que considera el examen de Jas formas de estar en el

campoy que inciden nuestros registros como investigadores.

2.1. Aspectos genealdgicos de la dimensidén corporal del/la etnégrafo/a:

Este nivel incluye la realizaciéon de tres tipos de indagaciones en torno a los

elementos que han intervenido en el proceso de socializacion del/la investigador/a.

En primer lugar, planteo que el/la etnégrafo/a realice una reflexién critica
acerca de los usos y representaciones del cuerpo de la cultura en que fue
socializado/a y que considera como hegemoénicas. Sugiero esta reflexion, pues suele
darse por supuesto que todos los investigadores participamos de los mismos usos y
representaciones, con los que generalmente coincidimos en oponernos, o
contrarrestamos, o discutimos, etcétera (jcasi todos nos resistimos militantemente
al dualismo!). No obstante, aclarar y aclararse el contenido de los elementos
particulares y subjetivos que, dada nuestra historia personal (como puede ser una
enfermedad, un embarazo, una experiencia traumaética, entre otras.), subyacen a
las interpretaciones que realizamos, puede resultar una fuente importante de
informacién. En mi caso, por ejemplo, poner atencién en mi experiencia biografica
resulto en la consideracion de los distintos momentos histéricos y representaciones
corporales asociados, que acompanaron la socializacién de los sujetos de mi campo
de estudio. Vale decir, si bien todos deciamos compartir ciertos ideales del cuerpo
de una determinada propuesta estético-filosofica, la incidencia de la época en que
habiamos sido socializados (por ejemplo, el contexto dictatorial, posdictatorial, y/o
el recrudecimiento del neoliberalismo), marcé diferencias al actualizarlos en
nuestras reelaboraciones y, como veremos, resulté ser una variable significativa
para examinar las representaciones y usos corporales de los performers en sus

movimientos.

153



En segundo lugar, y vinculado con el punto anterior, propongo profundizar
la observacion a partir de la realizacién de un examen de la propia “trayectoria
corporal” del/la investigador/a. Entiendo por ésta a los espacios experienciales de
apropiacién del conjunto de practicas vinculadas al uso y representaciéon del cuerpo
y el movimiento vivenciadas a lo largo de la historia vital de la persona. La
trayectoria corporal como categoria analitica, no refiere meramente el conocimiento
de la sucesion de técnicas corporales por las que atravesdé una persona, sino que
abarca fundamentalmente, el analisis de la relacion entre los “habitus” cotidianos y
las experiencias de apropiacién de un conjunto de practicas vinculadas al uso y
representacién del cuerpo y el movimiento especificos. De este modo, se intentan
develar las operaciones de sentido que, a partir de estas relaciones, realizan los
sujetos. En mi caso, la consideracién de mi trayectoria de performer, sobre todo
socializada en técnicas teatrales, a diferencia de aquellos que fueron socializados
en danza clasica o contemporanea, resultd ser relevante a la hora de considerar la

diversidad de propuestas en las reelaboraciones de la técnica de danza butoh.

Por tultimo, propongo identificar las propias intersecciones identitarias del/a
investigador/a con el contexto social e histérico, que pueden comprender tensiones y
ciertas disputas entre ellos, asi como también una especificidad y una convergencia
en el ambito de lo corporal (por ejemplo en mi caso, mujer, madre, antropéloga,
docente, performer) y considerar sus posibles implicancias para la temética que el

investigador aborda.

En suma, el objetivo de realizar este analisis genealdgico de los procesos
1dentitarios de la dimensién corporal del investigador/a, es poner de manifiesto, dar
relieve y densidad, a la interconexién entre la experiencia corporal propia y la
investigacion que se realiza. Muchas de estas vinculaciones que incluyen detalles
biograficos del/a etnégrafo/a podrian pasar desapercibidas en la medida que no
siempre resultan obvias, y en consecuencia, su desatencién sesgaria,

involuntariamente, el alcance de los analisis.
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2.2. “Modos de estar en el campo” que caracterizan nuestros registros como

investigadores

Este nivel de registro propuesto atiende a los aspectos perceptivos y
participativos del/a etndgrafo/a, a partir de analizar algunos elementos que se
ponen en juego en sus formas de ser-en-el-campo. Como ya he senalado, la ciencia
sigue un paradigma representacional, de caracter légico reflexivo que la
perspectiva etnografica, especialmente en lo que implica a la experiencia corporal,
pone en crisis e invita a discutir. Con la intencién de enriquecer la practica
etnografica, desde un enfoque que tienda a su “descripcién densa” (y que involucre
los devenires no sélo textuales, sino también corporales), retomo los desarrollos de
Drew Leder (1990) y Lowell Lewis (1995). El primero plantea dos tipos de
embodiment o corporizacién. Por un lado, “el cuerpo ausente” (ecstasis) que
acompana los actos instrumentales de la vida cotidiana, en los que la atencién esta
puesta en el objeto de la accién, y por otro, “el cuerpo presente” (dys—appeareance)
que es el cuerpo tematizado en la conciencia a partir del dolor o una enfermedad.
De mi parte agrego que el cuerpo también se hace presente a partir de experiencias
de placer, por ejemplo, el placer de moverse, de ser tocados o de tocarse, de
experimentar partes del cuerpo no habituales que se encuentran “adormecidas”,
etcétera®®. Kl segundo autor, refiere que entre ambos modos de corporizacién
deberia considerarse un “estado intermedio”. Es decir, situaciones como pueden ser
las practicas artisticas por ejemplo, o la adquisicién de una habilidad, en la que el
cuerpo es objeto de la accidén y existen pensamientos, posiblemente intermitentes,
que monitorean cémo la accidén es realizada y sentida. En este sentido, postulo que
la practica etnografica, en especial aquella que examina practicas que incluyen
prominentemente al cuerpo, deberia ser ejercida desde la perspectiva que la
considera como un “estado intermedio”. Es decir, un modo de corporizacién que en
el transcurso de la experiencia de trabajo de campo, debe dirigir intermitentemente
su atencién hacia diferentes dimensiones, entre las que debe ser incluida la
experiencia corporal, para situarla de modo analitico por un momento, en el primer
plano de la consciencia. En este punto, pueden establecerse correlaciones con

algunas de las caracteristicas de los “métodos de autocultivacion” desarrollados por

9%  Citro (1997), en el estudio de las experiencias rituales, ya habia sefialado la
consideracién del placer como experiencia que hace presente la corporalidad para los
participantes.
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Yasuo, o con la identificacién de distintos niveles de unidad entre cuerpo y mente

planteados por Ichikawa.

Propongo entonces, revisar y poner en crisis el “modo somatico de atencion”
(Csordas, 1993) que rige habitualmente el trabajo etnogréfico, a partir del ejercicio
de una practica de descentramiento del/a etnografo/a de las formas habituales de
registro en su quehacer en el campo. No sugiero que este descentramiento deba ser
efectuado en forma permanente, sino que pueda ser realizado intencionadamente al
menos tres o cuatro veces durante el proceso de la investigaciéon. A continuacidn,

menciono una posible serie de parametros exploratorios y generales.

A) Experiencia y tratamiento de la imagen corporal del etnégrafo:

El cuerpo en tanto forma perceptible produce una impresién en los otros y es
objeto de estrategias destinadas a trasformarlo para adecuarlo a formas
consideradas legitimas en distintos contextos y situaciones (Bourdieu, 1986).
Asimismo, Juan David Nasio (2008) sefiala que no somos nuestro cuerpo de carne y
hueso sino que somos “lo que sentimos y vemos de nuestro cuerpo”’; nuestro yo es
“la representaciéon mental de nuestras experiencias corporales, representacion
constantemente influenciada por la imagenes que devuelve el espejo” (2008: 56).
Vale decir que las formas en que nos presentamos ante los otros y ante nosotros
mismos comprenderia una dialéctica entre el cuerpo y el yo. Al respecto, puede
decirse que también Merleau-Ponty ha planteado que “el cuerpo es el vehiculo de la
existencia en el mundo y que tener un cuerpo es, para una criatura viva, estar
integrado en un entorno definido, para identificarse con ciertos proyectos y estar
siempre comprometido con ellos” (2000: 82). Erving Goffman, por otra parte, ha
proporcionado un modelo dramatirgico para el analisis de las formas en que las
personas se presentan y presentan su actividad ante otros en las situaciones de
trabajo corriente “...aquella comunicacién no verbal, mas teatral y contextual,
presumiblemente involuntaria, se maneje o no en forma intencional” (1994: 7).
Propongo, en este sentido, prestar atenciéon a los aspectos vinculados a la
percepcién subjetiva del/a investigador/a acerca de su persona en tanto ésta
involucra una forma de presentarse y de socializarse como investigador en el campo
que aborda. Es decir, un analisis del tratamiento que el etnégrafo da a su “imagen

corporal”. Incluyo en este parametro, la observacién de sus propiedades fisicas
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(tamafio, contextura, color de piel), la formas de vestirse, de peinarse, los
tratamientos cosméticos, modificaciones corporales como tatuajes u otros, el uso o
no de accesorios, la importancia/ presencia/ utilizacién de olores, las formas de
hablar, gestualidad, modos de estar y/o comportarse, entre otras. Cabe sefialar que
la propuesta de atender a la imagen corporal del investigador parte mas de las
reflexiones a las que me llevé mi tarea como docente de un Seminario de grado en
la carrera de Antropologia, que de mi propia experiencia en el trabajo de campo.
Entiendo que ello ha sido asi debido a que soy parte del campo que estudio y el
tratamiento de mi imagen no constituy6 en ningin momento un tema sobre el que
tuve que detenerme a reflexionar particularmente. No obstante, en otros casos

podria constituirse como un tema de relevancia.

B) Jerarquia de sentidos en la realizacion del trabajo de campo.

Como ya hemos sefalado, el “habitus” etnografico ha privilegiado los
sentidos de la vista y el oido como medios de registro de la informaciéon de campo.
Sin embargo, también es cierto que los modos en que cada persona combina su uso,
es particular y singular. Como docente de danza butoh tengo la oportunidad de
capturar (y asombrarme) respecto de la diversidad de formas en que las personas
registran y dan cuenta de sus experiencias a partir de una simple consiga. Estas
otras sensibilidades entraron en didlogo con la performer que encarno y percibi
entonces, transformaciones en mis formas de experimentar y administrar los
sentidos como bailarina de danza butoh. Como la mayoria de las personas, soy muy
auditiva y visual. No obstante, prestar atencién mientras veia u oia, a los olores, a
las texturas, a las temperaturas o al gusto, o incluso, tratar de traducir esas
percepciones de uno a otro sentido, hablar de ellos, fue abriéndome nuevas
articulaciones y maneras de ser-en-el-mundo. Es a partir de experiencias, como una
suerte de interlocucién entre mis roles de antrop6loga y performer, que comencé a
pensar en mis propias notas de campo y a leer otros registros etnograficos
preguntandome cuanto de lo posible a ser percibido podia quedar invisibilizado,
enmudecido o silenciado. En mi caso, descubri que como antropdbloga esperaba
recibir informacién que pudiera clasificar y decodificar inmediatamente, pero que
al percibir otros posibles registros, se articulaban y desarticulan los limites de las

clasificaciones y de las jerarquias. ;Qué registros se hacian presentes para
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describir la idea de “ser danzados” en mis comparferos performers?, jeran sélo
1deas? Entonces comencé a percibir qué sentidos usidbamos para describir estas
experiencias. Mis registros y mis preguntas comenzaron a complejizarse y puede

capturar la fuerza cenestésica de la experiencia.

Precisamente por ello, el objetivo de la realizacién de este ejercicio consiste
en poner de manifiesto aquel o aquellos canales de reconocimiento de la
informacién que resultan mas o menos afines al investigador y cuyo privilegio
podria dejar por fuera otras posible fuentes de exploraciéon y andlisis. Propongo
entonces el examen de las formas en que las informaciones de tipo auditivas,
visuales, gustativas, tactiles y olfativas aparecen, o no, en nuestras notas y

registros etnograficos.

Como he adelantado incluyo en este parametro el “sentido cenestésico”, que
comprende “el dolor, la orientacién en el espacio, el paso del tiempo y el ritmo”
(Feldenkrais, 1980: 40). Para Michel Bernard, la cenestesia abarcaria dos tipos
diferentes de sensibilidad: “La sensibilidad propiamente visceral que Sherrington
denomind 'interoceptiva' y otra sensibilidad que este autor denominé “propioceptiva
o postural’ , cuyo asiento periférico esta en las articulaciones y en los musculos
(fuentes de sensaciones kinestésicas) y cuya funcién consiste en regular el
equilibrio y las sinergias (las acciones voluntarias coordinadas) necesarias para
llevar a cabo cualquier desplazamiento del cuerpo.” (1980: 28). En este sentido,
propongo que atender al sentido cenestésico supondria que el/la investigador/a

preste atencién a sus sensaciones internas de espacio, tiempo y movimiento.

Por dltimo, la propuesta de atencion a la jerarquia de los sentidos también
involucra, una reflexion acerca de las relaciones entre aquello que es objeto de
nuestra investigacién y los sentidos que este convoca mas alla de nuestros habitos

como investigadores.
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C) El espacio habitado.

“Fl mas acd y el mas alla repiten sordamente la dialéctica de
lo de dentro y de lo de fuera: todo se dibuja, incluso Io
Infinito. Se quiere fijar el ser y al fijarlo se quiere trascender
todas las situaciones para dar una situacion de todas las
situaciones. Se enfrenta entonces el ser del hombre con el ser
del mundo, como si se tocaran fdcilmente las primitividades.
Se hace pasar a la categoria de absoluto la dialéctica del aqui
y del alla. Se da a esos pobres adverbios de lugar poderes de
determinacion ontologica mal vigilados. Muchos metafisicos
exigirian una cartografia. Pero en filosofia todas Ias
facilidades se pagan y el saber filosdfico se inicia mal a partir

de experiencias esquematizadas”

(Gaston Bachelard, 2000: 186).

En mi caso particular, como he referido la experiencia de mi doble rol como
etnégrafa y como performer cuestioné profundamente las categorias espaciales del
aqui y el alla, del adentro y del afuera, poniéndolas en crisis desde el mismo inicio
del trabajo de campo. Es tal vez por estas experiencias tan inexorablemente
Iintensas, que insisto en ahondar en la descripcién de su devenir en nuestras

etnografias.

Ya expuse, a partir de las reflexiones que suscit6 el analisis de mis notas y
apoyandome en distintos autores (entre los que incluyo los planteos de Merleau-
Ponty, Varela y Damasio), que las categorias espaciales no deberian ser
consideradas como absolutas sino como situadas y perspectivas. Considerando los
abordajes analiticos acerca del espacio, Crossley (1995) ha sefialado que, aunque
desde perspectivas metodologicas disimiles, pueden encontrarse algunos puntos de
contacto entre las obras de Foucault y Merleau-Ponty. Mientras que el analisis del
primero ha vislumbrado el espacio de acuerdo al orden social puntualizando en las
relaciones de poder, el analisis fenomenolégico del segundo, ha considerado el modo
en que captamos el espacio externo a través de nuestra situaciéon corporal o
“esquema postural”’ y entonces el cuerpo ya no estaria en el espacio como las demas

cosas, “sino que lo habita o lo frecuenta” (Merleau-Ponty, 2000:166). Asimismo, las
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elaboraciones de Goffman (1984) resultan especialmente relevantes, en la medida
en que éste considera que el espacio es tanto externo como interno. Seria externo,
en tanto impone reglas y normas particulares sobre los individuos, e interno, pues

es experimentado y transformado por ellos.

Con la intencion de subrayar la experiencia subjetiva de las vivencias de los
ambitos fisicos y experienciales, mi propuesta entiende el espacio como un espacio
habitado desde una perspectiva que supone su extensiéon mas alla del espacio
geométrico. Sostengo que cada uno de nosotros (en este caso el/la etnégrafo/a) es el
espacio que habita en cada momento, y que éste seria una de las dimensiones
fundamentales de nuestra experiencia del cuerpo y de la identidad. Propongo
entonces una interpelacién de la experiencia personal del espacio y como ésta se
presenta en las interacciones del trabajo de campo, considerandolo desde un doble
aspecto. Por un lado, la forma en que cada investigador/a configura la experiencia
de su cuerpo en movimiento y los otros cuerpos. Por otro, focalizando en la
percepcién de los limites de las experiencias (y lo que puede haber o no de

compartido en ellas).

Estos aspectos podrian ser descriptos y analizados a partir de las siguientes

variables:

e El estilo personal de movimiento:

Si bien el concepto de estilo suele ser ambiguo, siguiendo a Meyer Shapiro,
planteo que se trataria de “la forma constante -y en ocasiones los elementos
cualidades y expresién constantes- en el arte de un individuo o grupo” (en
Kaeppler, 2003: 95). En este caso, el arte de un individuo remite a “la poética” del
trabajo etnografico como género performatico particular®’. Cabe recordar que el
aspecto personal y subjetivo del movimiento ya habia sido plantado por Rudolf
Laban, al sefialar que cada movimiento o gesto “revela algiin rasgo de nuestra vida

interior”, “no es sélo un hecho fisico, sino un hecho que varia su importancia con su

97 Poética en tanto concibo el trabajo etnografico como un despliegue personal del potencial
de comprension del/a etnégrafo/a que involucra las distintas maneras de entrar, estar y
salir del campo. Me refiero a los ritmos de los movimientos de acercamiento-
distanciamiento, la expresién de su identidad e intereses como antropdélogo/a, sus modos
perceptivos, sus formas de interaccién, asi como la elaboraciéon y producciéon textual, por
mencionar sélo algunos de los aspectos posibles. Mi propuesta considera precisamente una
analitica de esa poética.
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expresion”® (1987: 39, 161). Desde esta perspectiva la auto-observacién deberia
incluir las percepciones subjetivas de los movimientos del etonodgrafo/a y su
disponibilidad conductual/actitudinal en la relacién con el mundo. Entiendo en este
sentido, que seria posible describir un “estilo” personal de movimiento del/a
etnografo/a performer a partir de analizar ciertas recurrencias en las
caracteristicas de los movimientos, el tipo de gestualidad, el uso de la voz
(tonalidad, cadencia, etcétera), la calidad energética, o las partes del cuerpo que la
experiencia hace presentes asi como intentar registrar si existe alguna articulacién

entre lo “sensorial” y lo “emotivo”.

Al respecto, si tuviera que definir en mi caso el estilo de movimiento creo
que podria referir dos tipos muy distintos. Por un lado el estilo de movimiento como
performer. Respecto de éste mis companeros performers y algunos espectadores
han referido que es muy “potente”, “energético”, “de gestos muy expresivos”,
identificado como un tipo de un “Butoh maduro”, y comentado a veces (coincidiendo
con las criticas a mi profesor Gustavo), como “demasiado explicito” (en oposicién
como describiré mas adelante de un Butoh “mas abstracto”). Por otro lado, mi estilo
de movimientos en el trabajo de campo sobre todo con “la otra linea de Butoh’, ha
sido en un comienzo, timido, tal vez reticente, especulativo, de poco acercamiento
afectivo, de un tono muscular poco distendido, es decir, que promueve la distancia y
que trata de expresar lo menos posible. Como describi en el segundo capitulo, con el
tiempo y como parte de mi participacién en los talleres y actividades, asi como a
partir de compartir ideas y experiencias durante la realizacién de las entrevistas,
la etnégrafa pudo distenderse cada vez mas y participar mas alegremente en los
Intercambios, con menos distancia y estableciendo en algunos casos complicidades

y vinculos mas cercanos.

e Kl espacio en la interaccién:

a) La postura tedrica de la proxémica de Edward Hall, refiere que la
h h z 13 : 99 z
experiencia no seria “un punto de referencia estable” en tanto la cultura seria la

que “tamiza selectivamente los datos sensorios” (2005: 8). No obstante, considero

98 “Cada movimiento se origina de una excitacién interior de los nervios, causada ya sea por
una inmediata sensacién, o por una completa cadena de impresiones sensoriales
experimentadas anteriormente, que estan almacenadas en la memoria. Esta excitacion
resulta en un voluntario o involuntario esfuerzo interno o impulso para moverse” (Laban,
1987: 39)
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que la distincién planteada por este enfoque acerca de la delimitaciéon de las
distancias (“personal”’, “intima”, “social” y “publica”), resulta atractiva en tanto
permitiria dar cuenta de las formas especificas en que el/la investigador/a concibe
el espacio y de como estas distancias se van modificando, o no, segin los distintos

contextos asi como la diversidad de situaciones posibles de movimiento y/o quietud.

Sugiero ademas una reflexién que incluya la incidencia del uso del grabador
o una filmadora o el hecho de anotar, por ejemplo, en las interacciones durante del
trabajo de campo. Asimismo, deberia considerarse el uso de objetos, asi como la
percepcién y valoracién del tiempo (individual, intersubjetivo, colectivo). En mi
caso, por ejemplo, el uso del grabador fue bastante resistido. Algunos performers
preferian hablar con “una cervecita tranquilas” pero sin que sus palabras quedaran
registradas por un grabador o u otras formas: “;qué vas a anotar? No, dale
charlemos un rato”. Asi, las intimidades de sus relaciones con otros performers, sus
juicios de valor, o experiencias personales podian ser referidas de manera mucho
mas relajada. Algunos que si me permitieron grabar, pidieron no obstante
explicitamente, que no usara sus nombres -en esos casos especificos los he

cambiado-, o incluso que no hiciera mencion de ciertas cosas.

b) Asimismo, como sefnalé con anterioridad, la delimitacién de los espacios
puede trascender los aspectos mas concretos de su uso. Me refiero a lo que
podriamos considerar como la delimitacién relacional de un “adentro” y un “afuera”
de la experiencia. Es decir, el esbozo de ciertos bordes, o posibles limites de la
experiencia personal a partir establecer las fronteras entre mi experiencia y/o la
experiencia de los “otros”. Como sugeri a partir del analisis de mis experiencias en
el trabajo de campo, este tipo de interpelaciones, un tanto complejas y ciertamente
ambiguas y subjetivas por la carga afectiva que suponen, posibilitaron poner de
manifiesto la utilizacién de recursos como la empatia, la resonancia o el
espejamiento, etcétera. Estas estrategias no sélo involucraron la sintonia corporal
en el movimiento que se comparte y que se experimenta en simultaneidad como
parte de una experiencia (como ser una danza, una clase, un entrenamiento, una
improvisacién), sino también su actualizacién a partir del recuerdo en los
posteriores intercambios en las entrevistas. Sugiero entonces que poner el foco
sobre estas cuestiones posibilitaria la reflexién acerca de su incidencia como parte

del trabajo de campo.
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Un angulo que podria ayudar a examinar los aspectos que involucran al
cuerpo en movimiento y en interaccion, consiste en dirigir la atencion hacia las
resonancias ténico-emocionales y afectivo-situacionales (Aucoutourier, 2004;
Ajuriaguerra, 1962; Wallon, 1970) por las que atraviesa el investigador, en tanto
permite pensar la corporalidad en su aspecto relacional, dando cuenta de la
variabilidad de las emociones a partir del examen de los ajustes ténicos que van
teniendo lugar. Este tipo de analisis podria revelar algunas de las formas en que se
ponen en juego ciertas relaciones de poder, y que se van actualizando de diversas
formas en los distintos intercambios. Para dar cuenta de esta articulacién entre lo
sensorial y lo emotivo, Citro (2009) propone la identificacién de las inscripciones
sensorio-emotivas y los principales significantes que la ejecucién de un género
promueve. En mi caso, como ya he adelantado, el tipo inscripcién que propone la
practica de danza butoh, que supone una desnudez de la interioridad y desnudez de
la emocion y la experiencia transitadas, favorecié a partir de la experiencia en
talleres y workshops, el acercamiento con la linea de performers de la que me

sentia alejada.

Mi propuesta sugiere entonces un descentramiento de la atencién desde las
Inscripciones sensorio-emotivas de los “otros”, hacia las particulares significaciones
que en nuestra tarea como etnégrafos (que necesariamente involucra la practica de
la técnica que estamos investigando), se van inscribiendo en las experiencias de

campo.

Tanto en el proceso de analisis de la propia imagen como del uso de los
sentidos, el estilo personal del movimiento o el uso del espacio, el/la investigador/a
podria a partir de las consideraciones a las que va arribando, ir “descentrandose”
de sus formas habituales y probar intencionalmente otras posibles, para entonces
registrar los efectos o reacciones, no sélo de si mismo, sino también de las personas

de su campo con las que se relaciona.

D) Relaciones cuerpo-mente.

Distintos autores han planteado que la distincién entre cuerpo y mente
probablemente tenga como base una experiencia de caricter universal (Leder,

1990; Lambeck, 1993; Yuaso 1993, entre otros). No obstante, también se ha
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senalado que cuerpo y mente no serian categorias universales “y que el dualismo o
la posibilidad de multiples categorizaciones deben ser necesarias para aprehender

esta 4rea de la experiencia humana” (Lambek, 1993: 109)%.

Es decir, no se trataria de categorias estables, que hacen referencia a un
tipo de experiencia definitiva y univoca, sino mas bien de experiencias que no son
necesariamente contrapuestas o excluyentes. Existen evidencias etnograficas que
aluden a una multiplicidad de categorias, siempre mas de una en cada contexto
cultural, que dan cuenta de esta particularidad de las experiencias cuerpo-mente.
La multiplicidad de cuerpos que plantean los filésofos japoneses que he descripto
en el capitulo anterior, Ichikawa y Yuasa, constituyen un buen ejemplo de este tipo
de experiencias. Lambek (1993) sefiala en este sentido que se trata de
categorizaciones que sélo pueden comprenderse en cada contexto cultural por lo
que se trata de referencias relativas, que serian no solo inconmensurables entre si,
sino que ademaés, serian incomparables entre distintos contextos culturales.
Considera, no obstante, que mente y cuerpo pueden reflexionarse a partir del modo
en que esta relacidn es representada en la mente o del modo en que es
experimentada o vivida en el cuerpo. Lambek propone distinguir dos tipos de

perspectivas acerca de esta relacién: “el cuerpo y la mente en el cuerpo” y “el cuerpo

99 Al respecto, Drew Leder (1990) ha referido que el cuerpo, lejos de ser homogéneo, es un
entrelazamiento complejo de regiones en el que cada parte opera de acuerdo a sus propios
principios incorporando diferentes zonas del mundo en su espacio. Es por ello que habria
diferentes formas de ausencia que caracterizan a las distintas partes corporales y a las
actividades. Un ejemplo, es la invisibilidad del ojo en el campo visual, es decir, en la medida
que no vemos el ojo en el acto de ver (ni sus partes, pupila, retina, etc.), estos
permanecerian ausente en la consideracién de acciones cotidianas. Leder sostiene entonces
que cada parte, tendria sus propios principios de ausencia y que estos revelarian las
estructuras esenciales del embodiment o corporizacién. Asi, sobre estos principios
estructurales que cada parte del cuerpo encarna, es que se constituirian las significaciones
culturales. En el caso particular de la sociedad occidental, por ejemplo, cuya particularidad
supone propiciar un estilo de vida bastante descorporizado (maquinas, tecnologia, etc.) y
cuya filosofia descansa en la distincidén epistemolégica de la divisién cuerpo-mente, el autor
refiere que se habria construido y sostenido esta doctrina en base al importante rol que
juegan las experiencias del cuerpo ausente, y que dan lugar a postulaciones como la de la
inmaterialidad de la mente dentro de un cuerpo extrafio. Cabe destacar que la ontologia
propuesta por el cartesianismo ha tenido consecuencias éticas y politicas que pueden
apreciarse en nuestras formas de producir conocimiento, aunque ésta, como refiere la
enorme diversidad que constatan las etnografias, no seria la Unica posible.
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y la mente en la mente”1%0, La primera haria referencia a los aspectos que trata la
fenomenologia de embodimenty que se interesa por los cuerpos con intencionalidad
(como Csordas y Jackson). Un ejemplo de ello seria lo que Csordas describe como
“imaginacion sensorial” que considera que la imaginacién puede involucrar de igual
modo a todos los sentidos y no sélo la imaginacién visual que es la que
habitualmente se pondera. Al respecto, daré algunos ejemplos concretos en el
capitulo sexto. La segunda, alude a mentes corporizadas como la perspectiva de
Lakoff y Johnson (2009) que propone considerar la metafora como un sentido m4s,

es decir, como un operador cognitivo!ol,

Lambek senala que si bien podemos diferenciar mentalmente la mente del
cuerpo, esta distincién seria “trascendida en la practica”. Asi, “si, desde la
perspectiva de la mente, el cuerpo y la mente son inconmensurables, entonces
desde la perspectiva del cuerpo, estan integralmente relacionados” (2011: 116). Se
trata de una relaciéon dialéctica entre corporizacién y objetivacion operativa, lo que
Bourdieu identifica como poseer “un sentido del juego” (op. cit.: 111). Cabe
mencionar que el cuerpo es la materialidad que proveeria los limites de aquello que
puede ser corporizado, mientras que las practicas corporizadas proveerian mas de

lo que el pensamiento podria hacer en forma aislada (op. cit.: 117).

A partir de estas distinciones (“cuerpo y mente en el cuerpo” y “cuerpo y

mente en la mente”), propongo un ejercicio que consiste en describir las

100 El autor identifica que, desde la perspectiva de la mente, el par mente-cuerpo no
referiria a oposiciones légicas o a contrarios empiricos sino que se trataria de
“inconmensurables”. En este sentido, “son radicalmente diferentes de las oposiciones
binarias cuya misma definicion en el prototipo fonoldgico, es relacional y constituida por su
conmensurabilidad” (Lambek, 2011: 111).

101 A diferencia de B. Whorf, quien sostuvo una posicién determinista de las estructuras
gramaticales de la lengua sobre el sistema conceptual (que seria el que organiza la realidad
y el que establece los comportamientos), Lakoff y Johnson parten de una hipétesis
dialéctica que supone que las metaforas presentes en el lenguaje no son independientes de
su base experiencial. Este abordaje “experiencialista” los lleva a considerar la metafora
como si “fuera uno més de los sentidos”, en la medida en que “proporcionan la Gnica manera
de percibir y experimentar muchas cosas del mundo”, constituyendo “una parte de nuestro
funcionamiento tan importante como el sentido del tacto, y tan preciosa como é1” (Lakoff y
Johnson, 2009:283).Cabe sefialar que estos desarrollos serian congruentes con planteos de
la neurociencias como los de Damasio (2005, 2008) o los de Varela (2005), referidos en el
tercer capitulo.
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experiencias etnograficas tomando como referencia estas distintas perspectivas, en
tanto momentos que pondrian en juego diferencialmente las complejas relaciones
entre cuerpo y mente. Atender en forma minuciosa a este tipo de relaciones
permitiria poner de relieve ciertas expresiones de los estados de corporizacion o
descorporizacién que, de otra manera, podrian pasar desapercibidos. Por ejemplo, y
en acuerdo con la base experiencial que poseerian las metaforas (Lakoff y Johnson,
2009), recomiendo considerar y examinar su utilizacién por parte del investigador
para “traducir’ sus experiencias, en la medida en que las metaforas se sirven de
aspectos sensoriales o propioceptivos de nuestra condicién corporizada y
consecuentemente alli podrian encontrarse pistas, huellas que permitan describir y
develar ciertos aspectos de su singular vivencia. En mi caso, el uso de las metaforas
resulté muy revelador. Como ya he mencionado, en el campo de la danza butoh el
uso de la metafora es una de las principales formas utilizadas para dar cuenta de la
experiencia y es una de las maneras primordiales en que yo misma la he
comprendido. Tratar de entender las légicas que subyacen a estas configuraciones
me ha permitido entender en qué medida esta danza propone la adquisicién de un
“modo somatico de atencién” diferente. Las experiencias de movimiento suelen
dejar sin palabras a los performers para explicarlas: “No te lo puedo decir y si te lo
digo no es”, referia un performer en el primer capitulo. Esta vivencia, muy
frecuente entre los butoh-kas, probablemente tiene que ver, siguiendo a Lakoff y
Johnson, con que los ejercicios de danza butoh proponen disrupciones a los vinculos
habituales entre las bases experienciales y las metaforas asociadas en un campo
cultural concreto. Recuérdese en este sentido el ejemplo que mencioné en el
segundo capitulo respecto de las diferencias para considerar la sublimacién de la

muerte.

Asimismo, teniendo en cuenta mi experiencia personal en el campo, el hecho
de incorporar las perspectivas del “cuerpo y mente en el cuerpo” y del “cuerpo y
mente en la mente” posibilitaron tomar conciencia y reflexionar sobre ciertas
caracteristicas de mi-ser-en-el-campo que incidian en los modos de registro y de
cémo éstos cambiaban de acuerdo a si ponia en juego una u otra forma perceptiva.
Por ejemplo, registré que en los momentos de las practicas, entrenamientos o
danzas, es decir en el momento de movernos, la mente, que habitualmente estaba
preocupada en conseguir entrevistas, registrar a los otros o anticipar alguna
estrategia en el campo, podia ayudarme a poner el foco en el cuerpo, en sus
movimientos y acceder asi a una instancia de reflexiéon corpérea absolutamente
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personal pero no por ello solitaria sino mas bien de caracter intersubjetiva y mas
aun, por Iinstantes incluso, colectiva. En estos momentos, protagonizaba
experiencias inéditas que me permitieron deconstruir prejuicios acerca de mi
misma y de los otros, salir del “modo interrogativo” para entrar en estados que con
Varela identificamos como “conciencia plena”%2 y que posibilitaban atravesar la
sucesién de momentos sin la interrupcién reflexiva de la mente. Estas experiencias
conducian a estados de plenitud, una suerte de devenir placentero. Aprender a
identificar la particularidad de estas vivencias, mas facilmente encontradas en los
momentos de practica corporal, para intentar trasladarlas a otros momentos del
trabajo de campo (o en todo caso percibir su ausencia), repercutié en una nueva
sensibilidad para reconocerme y reconocer a los “otros”, que incidi6 en los analisis y
reflexiones. Este tipo de experiencias me ha llevado también a reconocer cada vez
con mas profundidad, que el conocimiento encarnado no siempre es
inmediatamente o totalmente “traducible” al lenguaje escrito o hablado. Tal vez en
un futuro, como he sefialado en trabajos anteriores, (Citro- Aschieri, 2009; Aschieri-
Puglisi, 2010) debiera proponerme explorar més sistematicamente el desafio
epistemoldgico que supone la implementacién de nuevos dispositivos que interpelen
a las actuales politicas académicas en lo que refiere a formas de producir y
transmitir saberes. Me refiero a implementar dispositivos complementarios de los
actuales (papers, conferencias, etcétera) en los que prevalezca un poco méas la

experiencia y menos la reflexién légico-racional (performances, poesia y otros).

Creo importante aclarar que los parametros sugeridos no constituyen
aspectos estancos y se entrelazan unos con otros. Son una primera propuesta
metodoldgica cuyos contenidos son de caracter exploratorio, debiendo ser objeto de
constante revisién, cambio o reformulacién. Asimismo, deberian ser ajustados en
cada caso, a las singularidades que proponen las modalidades perceptivas de cada
antropdlogo/a, asi como al propio objeto de investigaciéon de sus etnografias. Por
otra parte, insisto en el caracter procesual que este tipo de registros conlleva, en la

medida que focalizar sistematicamente en distintos momentos del trabajo de campo

102 Podriamos correlacionar el estado de “conciencia plena” con el concepto de “flow” que
Victor Turner retoma para los “géneros liminoides”. Siguiendo a Csikszentmihalyi, Turner
refiere que “flow” o “flujo”, hace referencia a “la sensacién holistica presente cuando
actuamos con total implicacién” siendo “un estado en el que una accidén sigue a otra accidén
de acuerdo a una lbgica interna que parece necesitar de una intervencién no conciente de
nuestra parte” (en Turner, 1986; 30).
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en estos puntos de atencién, posibilita reflexiones y cambios en la propia manera de
ser y estar en el campo. Entiendo que la consideraciéon sistematica de estos u otros
parametros, y las reflexiones metodoldgicas que nos sugieran, contribuiran a
develar las formas en que el compromiso corporal incide (o no) en el proceso de
producciéon de conocimiento etnografico y profundizara las reflexiones y debates.
Un desafio epistemolégico complejo, al que espero contribuir a continuar

desplegando.

A continuacién, a partir de lo desarrollado hasta aqui, profundizaré en el

analisis de las reelaboraciones locales de la danza butoh en Buenos Aires.
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Para ampliar los marcos conceptuales de una antropologia del cuerpo y de la danza

En esta segunda parte he descripto, con cierto detalle, concepciones de la
corporalidad que consideran los vinculos sujeto-mundo y cuerpo-mente-espiritu de
manera diferente a aquellas ideas y practicas sustentadas desde el dualismo
cartesiano. Respecto de las concepciones japonesas en particular puede decirse que
brindan argumentos mas detallados y precisos relacionados con la unidad del
cuerpo y la mente. Mientras que Ichikawa parte de su unidad, Yuasa supone su
separacion. No obstante, ambos coinciden en considerar que las practicas de
autocultivacion serian una de las formas que contribuye a su integracién. Asi, estas
“otras” perspectivas brindan renovados esfuerzos metodolégicos, nuevos
vocabularios y conceptos, como pueden ser la diferenciacién entre “cuerpo-objeto” y
“cuerpo-sujeto” en Ichikawa o la nocién de ki energy de Yuasa, que posibilitan
descripciones més acordes a ciertas técnicas como la danza butoh, por ejemplo, que
es objeto de esta etnografia. Asimismo, se adecuan mucho mejor a la descripcién de
la experiencia de la produccién de movimientos de los bailarines, razén por la que

retomaré en adelante la mayor parte de los conceptos hasta ahora trabajados.

En suma, es precisamente este enfoque mas fenomenolégico de las teorias
japonesas el que me interesa integrar al marco tedrico para abordar mi caso de
estudio, en la medida en que proporciona algunas herramientas mas precisas para
describir los pormenores de la traducciéon de la técnica butoh, asi como viabiliza
mejor el analisis de su potencial para generar nuevos movimientos. Asimismo,
resulta particularmente pertinente para el enfoque que propongo, la consideracién
de perspectivas que entienden que el arte no seria sélo la produccién de obras como
productos terminados, sino para usar las palabras de Ichikawa, como “una
organizacion corporal de fuerzas o energias que se manifiestan en varias formas
concretas ya sea dramadticas, fisicas y/o materiales” (Ichikawa, en Ozawa-de Silva,
2002: 36). En el caso que nos ocupa, y sin desconocer el grado de control que ejercen
las practicas corporales, podria resultar revelador examinar el grado de creatividad

que permiten y las fuerzas que alli se manifiestan.

Asimismo, habiendo analizado en el segundo capitulo el conocimiento
encarnado, el cual forma parte inexcusable de las interpretaciones que como

investigadores realizamos, en esta segunda parte he incluido una metodologia que
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permite incorporar el tipo de interpretaciones que protagoniza la dimensién

corporal en el proceso de investigacién de manera mas manifiesta.

Como senialé oportunamente, ya Franz Boas habia intuido en los inicios que
“desde dentro”, siendo “nativo”, se estaria en mejores condiciones para “interpretar
la vida” de un grupo social. Tal vez debido a estas influencias, Gertrude Kurath
(1960) recomenddé a los etndgrafos/as "aprender los movimientos” y Adrienne
Kaeppler (1978) propuso que el/la etnégrafo/a aprendiera ciertos movimientos y
recibiera correcciones acerca de lo que esta “mal”’, o es "diferente" como una
metodologia que permitiria comprender mejor los modos en que se organizan las
danzas, pero también las apreciaciones estéticas asociadas y las teorias nativas que

las acompanan ya sea contradiciéndolas o reafirmandolas.

Podria formular ahora una pregunta: jes necesario que el antropdlogo/a que
aborda la corporalidad tenga algun tipo de conocimiento especifico en técnicas
corporales? Al respecto, José Bizerril, basandose en su experiencia como “nativo” e
investigador sobre la practica del 720 en Brasil, ha sostenido que la formacién
practica del investigador tiene ventajas analogas a las habilidades que tendria el
conocimiento de wun iInstrumento musical para un etnomusicélogo. Este
conocimiento permitiria un acceso a aspectos del tema de investigacién que
pasarian desapercibidos si sbélo se realizara un abordaje distanciado basado en la
observacién y la entrevista. De lo contrario, no seria posible identificar una
dimension fundamental de la experiencia que se revela en el momento de la
performance y que refiere “a los estados psicofisicos -y por qué no decir-,

espirituales que esta experiencia desencadena” (2007: 25).

En este sentido, me parece interesante subrayar que la propuesta de la
“participacion observante” desde la perspectiva de los “estados intermedios” que he
planteado, y que involucra focalizar en distintos parametros del registro en
diversos momentos de la investigacién, permitird apreciar, desde una perspectiva
procesual, las eventuales modificaciones y/o transformaciones (o no) de cada
etnégrafo/a en sus personales modos perceptivos de “estar” en el “campo”. Sostengo
entonces que su puesta en practica constituye un ejercicio que posibilitara la

adquisicién de una especificidad técnica propia de nuestro quehacer.

Entiendo que el tipo de “conversaciones” que consideran un dialogo entre

filosofias de distintos marcos culturales, ciencias sociales, biologia y
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neurociencias'®3, como el propuesto en esta segunda parte, constituyen la
posibilidad de extender nuestros marcos interpretativos que no deberian olvidar,
recordando las palabras de Jung, nuestro “suelo occidental” o, tal vez seria mas
adecuado decir, nuestra experiencia derivada de nuestras posiciones geo-politicas y
culturales particulares. Es precisamente en esta direccion que continuaré los

analisis en la tercera y ultima parte de este estudio.

103 Ademds de los citados intercambios entre ciencias sociales, biologia y neurociencias,
también pueden referirse los desarrollos realizados en Brasil por Helena Katz y Cristine
Greiner (2005), quienes postulan la teoria “Corpomidia”. Dicha propuesta liga la biologia y
las ciencias humanas argumentando que el cuerpo es siempre un estado provisional de una
coleccion de informaciones que se modifica en tiempo real en la relacién de co-dependencia
con el medio ambiente. Asimismo, existen estudios que examinan la participaciéon de las
“neuronas espejo” en los procesos de aprendizaje (Iacoboni, 2009) o en las précticas rituales
(Citro, 2009).
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TERCERA PARTE

BUTOH: La dialéctica del movimiento

(Poéticas liminales y grietas interculturales
de los cuerpos en movimiento)
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Un insecto camina lentamente en el dorso de tu mano derecha

Un segundo insecto se desliza hacia abajo desde el lado izquierdo de tu nuca hacia tu
espalda

Un tercer insecto se arrastra hacia el interior de tu muslo

Un cuarto 1nsecto se retuerce desde tu hombro izquierdo hacia tu pecho

Un quinto insecto....Ah donde est4?

Sientes tanta picazon acd y alla. No lo puedes soportar!

La irritacion te empuja alrededor

Picazon debajo de tu barbilla, picazon en la base de tus orejas, picazon en tus codos, picazon
alrededor de tu rétula, picazon alrededor de tu cintura

Ah, hay quinientos de ellos!

Alrededor de tus ojos, alrededor de tu boca, alrededor de tus oidos, entre tus dedos, en cada
membrana mucosa

Cinco mil insectos

Un insecto en cada pelo

Un insecto en cada poro

Desde alli doscientos mil insectos se mueven lentamente hacia dentro de tus tripas y las
taladran vorazmente

Habiéndoselas comido, los insectos salen de tu cuerpo a través de los poros

Ahora ellos se comen el espacio alrededor de tu cuerpo

Ahora los insectos estdn todos en el espacio exterior y son comidos por otro tipo de insectos
Todo el universo es comido por otro y otro tipo de insectos

(Medio millén de insectos en un arbol. El adentro se ha ido)

Este es el fin del mundo

Todo ha fallecido

(Lo que es sofiado en la mente existe como realidad en el universo)

Dialogo de Hijikata para la performance Bugs Craw! (En Mikami Kayo, 2002)

Enterrarme y desenterrarme

En un seminario que realicé, Japon en lecturas, imagenes y sonidos, Amalia
Sato con sus ojos rasgados (tercera generacién argentina de descendencia
japonesa), desmantelaba, y en cierto modo se mofaba del imaginario acerca de un
Japoén milenario. - Milenario? No! Eso es una construccion. Japon no tiene nada de
milenario. Milenarios son la China o la India, nada que ver’- En este sentido, Ortiz
(2002) sefiala que salvo el shintoismo (“reinterpretado incontables veces a los largo
de los siglos”), en Japén muy pocas cosas son milenarias (246). Mucho de lo que se
considera tradicional son “invenciones recientes”. Pueden citarse los casos de las
ceremonias de entronizacién del emperador, la belleza de las vestimentas
femeninas o de ciertas artes marciales. El Judo por ejemplo, es una invencion de

esta época que constituye “una seleccién y organizacién racional, pretendidamente
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cientifica, de las técnicas del jiuvitsu” (247, 248). Como ya he ido desarrollando,
esta actitud seria parte de una dimensién politica que presenta estas practicas
como una reificacién del pasado y alimenta una permanencia y una continuidad

histérica (248).

Asi, los butoh-kas locales suelen “admirar” este atributo “milenario” que
Japon encarnaria. Por ejemplo, en ocasién de mi participacién en la pelicula
Ciudad Invisible cuya estética era la danza butoh, tanto el director del film Pietro
Silvestri (artista italiano) como Boy Olmi (actor argentino), quienes habian sido
invitados para hacer su presentacién en un evento, refirieron su “admiracién
profunda” por la cultura japonesa, “a mi lo oriental siempre me fasciné. Todo,
China, la India son paises milenarios que siempre me atrajeron”. Su “participacion”
y “admiracién” fueron, posteriormente, agradecidas por el Agregado Cultural de la

Embajada de Japén en Argentina.

Al respecto, puede sugerirse siguiendo a Gadamer que en el proceso de
Interpretacion “tan pronto como aparece en el texto un primer sentido, el intérprete
proyecta en seguida un sentido del todo. Naturalmente que el sentido sélo se
manifiesta porque ya uno lee el texto desde determinadas expectativas
relacionadas a su vez con algin sentido determinado. La comprensién que se pone
en el texto consiste precisamente, en la elaboracién de este proyecto previo” (1991:
333). Trasladando este pensamiento no sélo a los discursos sino también a las
corporalidades, puede uno preguntarse qué proyectos previos se pusieron en juego
en el proceso de re territorializaciéon de esta danza en los cuerpos argentinos, con

cuales movimientos, que sentidos y valores locales que la precedian.

Para describir los movimientos y subjetividades presentes en los performers
de danza butoh de nuestro ambito local, analizaré en primer lugar la llegada de los
pioneros de esta expresion dancistico teatral a la Argentina. Luego examinaré las
experiencias y practicas de docentes y performers del butoh local (una de las cuales
es mi propia experiencia), identificando las matrices de significacién en torno a
nuestra/su préactica. Por ultimo, daré cuenta del caracter ideolégico-politico de los
procesos que enmarcaron el arribo de las practicas de caracter “no occidental” a
nuestro pais y de la danza butoh en particular, contextualizandolas en el marco de
nuestras especificas condiciones de produccién y circulacién de estas practicas

corporales.
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Una idea de la antropdloga curiosa
se arrastra por el dorso de los gestos,
heterogéneas ideas de la escribiente y hermenéutica etnograta

se impulsan en las grietas de la historia,

BUTOH alude aqui al doble movimiento de enterrarme y desenterrarme de
las experiencias y de la historia en la que fui socializada y de los gestos liminales
que fueron coreografiando las poéticas de relacion en los cuerpos argentinos al

momento de la llegada de “otras” danzas.

Decenas de ideas antropologicas
continuan arrastrandose sigilosamente
hacia el corazon de la performer
carcomiendo sus ilusiones y fantasias

¢Sin dejar nada?

BUTOH alude aqui al doble movimiento de enterrarme y desenterrarme de
mi rol de performer para danzar los secretos escondidos en las reelaboraciones del

butoh en nuestro pais.

Una artista entre la vida y la muerte.
Renacer entonces,

Mil veces renacer en una poética carnal
v dar paso a un suenio otra vez imposible

otra vez renovado

Expongo en esta tercera parte una inaugural improvisacion etnografica de

“hermenéuticas encarnadas”.
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CAPITULO 5

Estéticas y técnicas nomades:

del Butoh originario al Butoh Mix
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‘.De donde procede el pez dorado? No lo sabemos.

Suponemos que debe venir de algun lugar en ese mitico
subconsciente colectivo, ese vasto océano cuyos limites no se han
descubierto, cuyas profundidades no se han explorado
suficientemente”

Peter Brook (1995: 101)

En este capitulo examino la llegada de la danza butoh a la Argentina a
partir de considerar los procesos de globalizacibn que alentaron la
desterritorializacién y reterritorializacién de imagenes, simbolos y estéticas
discutiendo algunas de las perspectivas multiculturalistas que han considerado
estos procesos en las artes escénicas. Me propongo identificar, a la luz de estas
reflexiones y de las “trayectorias individuales” de dos de los principales impulsores
de este arte en nuestro pais, los procesos socioeconémicos, culturales e historicos
que resultan significativos para el analisis de las reelaboraciones del género Butoh

en el contexto urbano de la Ciudad de Buenos Aires.

1. Interculturalismos y multiculturalismos en las artes escénicas

Diversos autores coinciden en sefalar importantes transformaciones
respecto de los procesos que han promovido las “globalizaciones” (Sousa Santos,
1997)10¢, Entre ellas se destacan la modificacién de las concepciones de tiempo y
espacio, la desterritorializacion de la produccién cultural, el reforzamiento de las
identidades locales, el surgimiento de culturas globales y la hibridacién (Jameson,
1991; Garcia Canclini, 1990; Zizek, 1998; Segato, 1999; Ortiz, 2003; Griiner, 2002;
Anthias, 2011; Hannerz, 1998, entre otros). Una reciente revisién critica de Radka
Neumannova (2007), refiere que la globalizacién es un proceso ambiguo y complejo
que ha dado lugar al surgimiento de una diversidad de politicas multiculturalistas
que se mueven entre teorias liberales, por un lado, y posiciones relativistas, por

otro. Las primeras, las ubican como modelos de defensa cultural que tienen su

104 Boaventura de Sousa Santos (1997) sostiene que aquello que habitualmente designamos
como globalizacién son en realidad conjuntos diferenciados de relaciones sociales. De modo
que diferentes conjuntos de relaciones sociales dan lugar a diferentes fendémenos de
globalizacion, por lo que no existiria una tUnica entidad llamada globalizacién, sino que
existen globalizaciones.

177



fuente en derechos universales del individuo. Este tipo de enfoques, sefiala la
autora, promueven un tipo de pluralidad cultural en la que cada cultura es
concebida como unidad cerrada y en la que se perpetia estereotipos y diferencias.
En contraste, las segundas han demostrado que el concepto de estado-nacién
liberal ha ignorado la concepcion de la cultura como un sistema basado en una
multiplicidad de relaciones y significados que trascienden las propias fronteras del
estado-nacion. Desde un enfoque antropolégico, el ya clasico trabajo de Terence
Turner, ha sefialado que el multiculturalismo involucraria peligros tanto tedricos
como practicos en la medida en que tiende a equiparar o “fusionar el concepto de
cultura, con el de identidad étnica”. En este sentido, comprende “el riesgo de
esencializar la idea de cultura como una propiedad de un grupo étnico o de raza”;
corre el peligro de “reificar la cultura como entidad separada, sobre-enfatizando sus
limites y mutuas distinciones”, asi como “la homogeneidad interna de la cultura en
términos que potencialmente legitiman las demandas represivas para la
conformidad de la comunidad”; advierte ademas, que “tratar a la cultura como el
bagaje de un grupo étnico tiende a fetichizarlos en formas que los ponen mas alla
de ser alcanzados por andlisis criticos, y consecuentemente mdas alla de la
antropologia” (1993: 411-412). Desde una perspectiva latinoamericana pueden
citarse respecto de estas discusiones los trabajos de Walter Mignolo (1996), Rita

Segato (1999), Eduardo Griiner (2002), Eduardo Restrepo (2008).

Asimismo, para el caso que nos ocupa, se vuelven particularmente
relevantes las discusiones que atafien a la intensificacién de circulaciéon de bienes
culturales en la llamada posmodernidad. Autores como Arjun Appadurai (1991) o
Ulf Hannerz (1998) han sefialado ya que los contingentes humanos y los bienes
culturales se transnacionalizan, a la manera de bandas o franjas de paisaje que
atraviesan las fronteras nacionales, estableciendo nexos globales donde antes no
existian. Hannerz, por ejemplo, analiza la creciente complejidad cultural a partir
de considerar la existencia de “conexiones transnacionales” que generan distintos
“habitats de significado” (1998: 48). Con este concepto, retomado de Bauman,
Intenta superar las limitaciones que supone el sentido determinista del concepto de
cultura y propone que cada individuo construye para si, a lo largo de su vida, un
entramado de significados en tanto seres auténomos. Su interés es focalizar una
investigacién social que considere la agencia, mas que la estructura que induciria a
la reproduccién. Este enfoque reclama que existe una cultura mundial que se
caracteriza por la organizacion de la diversidad y no por la reproduccion de la
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uniformidad. Floya Anthias (2011) por su parte, acufia los conceptos de
“Intersectorialidad” y de “posicion translocacional” como instrumentos que
permitirian desarrollar analisis mas integrados de las divisiones sociales y las

identidades sociales, en particular, en materia de género, etnia y clase.

Respecto de la circulacién de bienes culturales, Fredric Jameson (1991)
plantea el desdibujamiento de los limites entre lo cultural y lo econémico, es decir,
que el control sobre el ambito cultural es una condicién indispensable para el
afianzamiento y la perpetuacion del aparato productivo. Asi, como pauta cultural
dominante, la postmodernidad se manifiesta en el “populismo estético”, “el
pastiche” y la nostalgia como moda. Cabe sefialar que el populismo estético se
asocia con la necesidad de producir grandes cantidades de productos de diversa
apariencia, a fin de mantener intactos o aumentar los niveles de consumo
existentes en la sociedad. En ello, la innovacién y la produccién estética ocupan un
lugar central (Jameson, 1991: 17-18). Néstor Garcia Canclini (1990), por su parte,
sostiene que si antes la organizacién de la cultura se explicaba por referencia a
colecciones de bienes simbdlicos de grupos separados y jerarquizados que
abarcaban la “cultura urbana” y las relaciones entre “lo culto” y “lo popular y
masivo”, ahora, se da un proceso de “descoleccionamiento” y “desterritorializacién”,
en virtud de nuevas formas de circulacién de imagenes, informacion, practicas y a
partir de los nuevos modelos de reproduccién (fotocopias, videos, video clips,

internet, entre otros) que involucran.

Como parte de estos procesos resefiados, a partir de la década del setenta,
las influencias e intercambios en el ambito de las artes escénicas también se
acrecentaron a nivel mundial. Erika Fischer-Lichte identifica esta tendencia como
“una relacién consciente y productiva con elementos de culturas teatrales
extranjeras”, cuya funcién se vincularia, sobre todo en algunos directores, con la
creaciéon de “un lenguaje universal del teatro” que facilite “la comunicacién entre

los miembros de diversas culturas” (1994: 50).

Retomando el modelo de relaciones culturales desarrollado por Kirsten
Hastrup para analizar la relacién de la cultura con la tradicién, Patrice Pavis
propone cuatro casos de intercambio cultural en la practica teatral. El primero se
trata de lo que denomina “islas culturales”, y refiere a un tipo de relacién que se da

por la “separacién” existente entre las practicas. Por ejemplo, entre una pieza de
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teatro Noh y una de la Comedia Francesa. El segundo tipo es el “pluralismo
cultural”’, en el que en un mismo espectaculo se ponen “en contacto y en
competencia” dos producciones de origen y estilo diferentes, tratando que no
aparezcan separados sino como parte de un sélo espectaculo. El tercero, “la
criollizacién cultural” implica la “mezcla” de fuentes y tradiciones que en el “cruce”
involucran la produccién de una nueva cultura (un ejemplo seria Derek Walcot o
Were Were Liking). Por tdltimo, el “multiculturalismo” en el que cada cultura
refleja la complejidad y la variedad de una sociedad global que “absorbe” todas las
influencias sin sucumbir a una en particular. No se trataria de un “cruce” sino mas
bien de una “confluencia” o “fusién”, como es el caso de Theatrum Mundi, de

Eugenio Barba (2000: 278-279).

Estas clasificaciones realizadas por Pavis, hacen referencia al tipo de
relaciones que se establecen entre las distintas producciones estéticas pero no
atienden a los vinculos que se establecen entre las personas que realizan estas
experiencias. Al respecto me interesa retomar particularmente los desarrollos de
Richard Schechner, antropdlogo, director y dramaturgo, quien advierte que los
intercambios deberian darse “sobre la base de equivalencias” (1994: 61) y no entre
géneros y culturas. Si bien reconoce que el interés de los artistas por los géneros
tradicionales seria “genuino”, éste conllevaria en muchos casos “una marca de
exotismo y primitivismo” (1994: 60). Siguiendo su perspectiva, seria preciso
realizar experiencias con artistas de amplio conocimiento en tradiciones escénicas,
como el Kathakali por ejemplo, pero cuyo compromiso como artista sea antes que
con el arte tradicional, con el teatro moderno. Comparto, en este sentido, esta
solicitud de “reciprocidad arménica” que involucraria establecer intercambios entre

artistas unidos por intereses y preocupaciones comunes.

Por ultimo, una perspectiva de los estudios de las practicas escénicas que,
como describiré més adelante, tiene amplia difusién en nuestro medio local (y entre
muchos de los performers de danza butoh en particular), es la “Antropologia
Teatral” (1994) del director y dramaturgo Eugenio Barba. Su enfoque constituye
una aproximacién al estudio de principios técnicos corporales que serian
“universales” y que se encontrarian presentes en la actuaciéon de los performers,
independientemente de la cultura en que estos se practiquen. Estos principios
(oposicién de contrarios, ley del equilibrio y desequilibrio, etcétera) no estarian

ligados a formas codificadas o determinadas (a modo de pasos coreograficos, por
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ejemplo), sino que tendrian la caracteristica de ser “pre-expresivos”. Constituyen lo
que Barba caracteriza como una “segunda naturaleza” que seria aquella que el
actor construye para organizar su comportamiento corporal y desarrollar su
presencia en el escenario y potenciar su “energia”. Es decir, se trata de principios

que subyacen al uso de los cuerpos.

La Antropologia Teatral ha explorado fundamentalmente, las culturas de la
representacién de China, India y Japoén, y es en gran medida responsable de la
difusién, a través de seminarios, talleres, charlas, publicaciones y espectaculos de
estos “saberes” ya descontextualizados de su tradicién de origen, en Europa y
Américal%, Eugenio Barba y su grupo el Odin Teatret han visitado nuestro pais en
muchas oportunidades (la primera en el afio 1971), dejando huella en muchos

performers argentinosios,

2. Los comienzos del Butoh Mix Argentino: Dos trayectorias de vida

Como sefalara en el primer capitulo, la danza butoh llega a nuestro pais
en 1986 con las performances de Kazuo Ohno, uno de sus padres fundadores. Solo
dos afios mas tarde, comienzan las primeras experimentaciones en el ambito local a
partir de las tempranas busquedas de dos dramaturgas. Susana Torres Molina, en

1988 con su puesta de “Amantissima”, y Marielouise Alemann, en 1995 con

105 Barba y su grupo implementaron lo que caracterizan como un tipo de “intercambio
reciproco” que denominaron “trueque” en el que cada grupo ofrece a otro sus conocimientos.
En palabras del dramaturgo “En el mas all4 del teatro estaba el "trueque": el intercambio
de nuestra presencia teatral -entrenamiento, espectaculos, experiencias pedagogicas- con
las actividades de otros grupos teatrales o con grupos de espectadores. No era tan sélo la
bisqueda de un uso de teatro con formas y en contextos diferentes. Era, sobre todo, la
manera de revitalizara una relacién de otra forma deteriorada: el modo de pasar el
encuentro con espectadores-fantasma que vienen una noche y después desaparecen, al
encuentro con espectadores que, ademas de ver a los actores, se muestran y se presentan
ellos mismos” (1988: 470).

106 Una perspectiva menos difundida es la “Etnoescenologia”, que seria “el estudio de las
practicas y de los comportamientos humanos espectaculares organizados, en las distintas
culturas”. El método de andlisis etnoescenoldgico se fundamenta en la semiologia, y
pretende evitar la proyeccién del modelo reductor del teatro “occidental” sobre las practicas
espectaculares de distintas culturas favoreciendo una perspectiva integradora que abarca
“el aspecto global de las manifestaciones expresivas humanas, incluyendo las dimensiones
somaticas, fisicas cognitivas, emocionales y espirituales” (Pradier, en Pavis, 2000: 286).
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“Esperanto”. Cito un fragmento de una entrevista realizada a la propia Torres

Molina y publicada en Latin American Theatre Review (Spring 2002).

“Creando espectaculos que se han concentrado en la imagen, en la danza
0 en textos poéticos, y por eso mismo también me han criticado, porque
algunos no consideraban a eso como “teatro”. Ahora el éxito de las nuevas
tendencias los ha hecho mas flexibles en sus criterios. Para mi todo parte
de un lugar de investigacién personal. Y de resonancias con mi
interioridad. Es asi que me interesa mucho el teatro danza. También el
Butoh, o “Danza de las tinieblas”, que es una danza contemporanea
japonesa, creada como forma de rebeldia hacia lo clasico y las influencias
occidentales. Es una técnica muy expresiva, fuerte, conmocionante. Los
cuerpos desnudos, o casi, totalmente maquillados de blanco se mueven
como seres que estan mas alld de la vida y de la muerte. Porque me
interesaba esa técnica, empecé a investigar sobre eso, e hice

Amantissima bajo esa influencia, con integrantes de mis talleres.”

Como puede apreciarse, la dramaturga da cuenta de su percepcién acerca
de la danza butoh, senalando un cierto espiritu de la época, que retomaré en
apartados subsiguientes, respecto de algunas valoraciones puestas en juego en la

recepcion de las nuevas tendencias en aquellos afios.

Las primeras performances argentinas propias del género Butoh Mix fueron
Tango Butoh (1994), de Gustavo Collini y Zalek (1997), de Rhea Volij.
Precisamente, para reconstruir la llegada de la danza butoh a la Argentina
analizaré las “trayectorias individuales” de estos dos principales impulsores del
género en el ambito local. Como expondré a continuacion, no pude concretar el tipo
de entrevistas que me permitieran la realizacién de “historias de vida” (Barbieri,
1999; Ferrarotti y Tognonato 1990; Briones, 1992; Candau, 2001; Lépez Galan,
1996; Kofes, 1998). No obstante, utilizaré algunos elementos de su metodologia en
la medida en que los “relatos de vida” son una fuente de informacién que hablan de
una experiencia que sobrepasa al sujeto que la relata, constituyen una evocacion,
pues transmiten su dimensiéon subjetiva e interpretativa, y ademas, son una
reflexién, en tanto contienen un anélisis de la experiencia vivida (Kofes, 1998). A
partir de aplicar esta perspectiva a las entrevistas realizas a quienes trajeron y

difundieron la danza butoh a nuestro pais, buscaré desplegar criticamente los
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procesos socioeconémicos, culturales e histéricos que resultan significativos en

tanto incidieron, acompafaron y suscitaron sus apropiaciones y/o reelaboraciones.

En este sentido, resulta imprescindible realizar desde el punto de vista
metodoldgico, algunas consideraciones acerca de las disimiles condiciones que
caracterizan las entrevistas analizadas. Si bien ambos entrevistados son los
principales precursores de esta estética en el pais, éstos no mantienen vinculos y
han desarrollando sus espacios con total autonomia, manteniendo actitudes de
indiferencia o incluso rechazo. Entiendo que esta situacion puede haber tenido
alguna incidencia en la forma en que transcurrieron las entrevistas en razon de la

diferente relacion que desde mi posicién de performer, he mantenido con cada uno.

Imagen N° 12: Gustavo Collini. Serie Fotos, s/f.

Gustavo Collini, como mi profesor y guia en la danza butoh, se presté con
buena predisposiciéon para contar su historia y hacer conocer sus puntos de vista.

Teniendo en cuenta el caracter que puede tomar “el efectivo interlocutor del
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entrevistado” y recuperando la distincién realizada por Crapanzano entre un
interlocutor “concreto” y uno “abstracto” (en Kofes, 1998: 86), considero que en el
caso de Collini estas posiciones fueron variando a los largo de las entrevistas. Si
por momentos representé el rol “concreto” de investigadora, en otros fui posicionada
como su discipula/alumna. No obstante, en gran parte del transcurso de las
conversaciones “el interlocutor abstracto” fue constituido por aquellos que en el
campo del Butoh no lo reconocen como pionero de la estética asi como todos los que
el entrevistado identifica como portadores de otra conceptualizaciéon de la técnica.
Aparecen asi, muchos referencias como “que piensen lo que quieran” o “quiero

decirle a todos” o0 “que me dejen de hinchar”, s6lo por poner algunos ejemplos.

En el caso de Volij (protagonista de una linea diferente a la de mi
formacién), si bien fue amable y receptiva a mi propuesta de realizar una
entrevista con caracter de historia de vida, en el transcurso de la misma se mostrd
reticente a hablar de otras referencias que no fueran especificas a su concepcién de
la danza. Esta actitud se evidencia en el inicio mismo de la entrevista, que vale
aclarar, fue idéntica en ambos casos. Ante mi pregunta “Si tuvieras que empezar a
contar tu historia jcomo empezarias?”’, ella comenzd su respuesta con la frase
“Empezaria ya por lo particular’, marcando la tendencia que continuaria a lo largo
de toda la charla. Asimismo, se mostré pendiente en varias oportunidades del
horario de conclusiéon y ante mi intencién de continuar otro dia refirié: “Igual me
parece que hablé un montén... igual vos querés un poquito de orden, pero como que
hay un montén de material...” Cabe sefialar ademas que, como refiriera ya en el
segundo capitulo, luego de terminada la entrevista Volij se comunicé por teléfono
para solicitarme discrecién respecto de algunos datos de su vida personal. Puede
apreciarse entonces que, pese a la predisposicién y amabilidad que siempre guardd
para conmigo, las posibilidades de apertura estuvieron mas limitadas que en el
caso de Collini. No obstante, me parece importante mencionar que quienes la
conocen o han compartido trabajos y experiencias con ella, suelen caracterizarla
como una persona “calida pero distante” o “dificil de acercarse a ella”. En este
sentido, su actitud podria estar menos relacionada con mi persona (o en todo caso
con mi posicién en el “campo” Butoh) y tal vez, mas con las singularidades de su

personalidad.

Como resultado de estas circunstancias dispares, cuento con materiales de

diferentes caracteristicas. Mientras que Collini realiza por momentos detalladas
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descripciones de ciertos momentos de su vida personal y como artista, Volij suele
ser mas escueta y pese a mis repreguntas da escasas referencias a su época. No
obstante, si coinciden, en detenerse para especificar sus concepciones personales
acerca de la danza cuyos detalles retomaremos con posterioridad en los capitulos

quinto y sexto.

Dado mi interés de identificar a partir de estos relatos, algunos de los
procesos historico sociales que acompanaron el arribo de la danza butoh a nuestro
pais, he tomado la decision de presentar los contenidos de los encuentros realizados
con los entrevistados, guardando dentro de los posible, cierta coherencia
cronoldgica respecto de los hechos y sucesos que me relataron. Asimismo, ya sea
por la diferencia o por la similitud, he tratado de reconocer aquellos elementos que
podian apreciarse como comunes en ambas entrevistas. Esta estrategia de
presentacién de las trayectorias individuales de estos artistas me ha permitido

también, en cierta medida, compensar las diferencias antes referidas.

2.1 “Un buen maestro es cuando te pone en crisis, te pone en cambio”

Gustavo Collini, naci6 en la ciudad de Buenos Aires en 1962, en una familia
de clase media. Su padre era contador y su madre empleada publica. Es director y
actor egresado del Conservatorio Nacional de Teatro y es Escendgrafo egresado de
la Universidad del Salvador. Ha sido también asesor de Arte en la Embajada de

Japén (2010-2011) y es productor de Arte Multimedia.

Segun él mismo describe, posee formacién en teatro, danza, canto y puesta
en escena. Recuerda que gran parte de su infancia y juventud transcurren en
periodos de dictadura “la dictadura formaba parte de la vida, tampoco no habia
otra posibilidad, me acuerdo que en la primaria tiraban bombas y para mi formaba
parte de todos los dias...” Sus primeras actividades artisticas no estaban exentas de
estas incidencias politicas. En este sentido, particip6é en actividades realizadas por
los sacerdotes “Tercermundistas” haciendo una radio comunitaria y proyecciones de

cine:

“(...) ibamos a villas miserias adonde este lugar que eran de padres, de
curas que venian de Alemania, y que tenian un pensamiento ya ¢no? de

liberacién de la gente, més social y més humanitario (...) Estuvo
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Firmenich, estuvo la Arrostito, yo fui a buscar algo y estaba, y después de
mucho tiempo me dijeron que era ella, pero en realidad yo no los vi, no
era que yo vi ni armas ni nada, a lo sumo unos panfletos /no?. Pero
bueno, eran momentos muy duros (...) sentiamos de que ya se sefialaban
a las personas, que los rectores eran rectores porque en realidad elegian,
veian tanto en los profesores como en los alumnos quienes podian tener
pensamientos diferentes de lo que era el sistema dictador y asi hacian las

listas negras...”

En los primeros anos de la democracia pudo apreciar por si mismo otro tipo
de expresiones artisticas muy diferentes a las que se veian a nivel local, como la
Danza Teatro de la bailarina y coredgrafa Pina Bausch, las puestas del director y
dramaturgo Peter Brook, o incluso las danzas del propio “padre” de la danza butoh,

Kazuo Ohno:

“... porque digamos Kive Staiff, que primero fue critico de arte y después
pasé a dirigir el Teatro San Martin, ya lo dirigia con los militares, y
también lo dirigié... digamos durante el Proceso, y como era una persona
que era muy culta e inteligente supo en ese momento que empezaban a

venir otros grupos, a traer estos grupos también al San Martin”.

El entrevistado recuerda como un punto de inflexién el afio 1984, en que
tuvo lugar el “Primer Festival Latinoamericano de Teatro”??. Constituyé “algo
muy distinto” a la experiencia de Teatro Abierto que se habia realizado en los afios
anteriores y que segun las propias consideraciones de Collini habia tenido una
impronta “muy nacional”’. Por el contrario, este evento convocdé a artistas de
distintas partes del mundo sobre todo de Latinoamérica como los grupos
"Malayerba” de Ecuador, el teatro de la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM), "La Fura dels Baus" desde Barcelona, "Yuyaskani" de Pert, "Rajatabla"
de Venezuela y Ellean Stewart del grupo "La Mamma" de Estados Unidos, entre

otros.

“que tenian que ver con el teatro off, que tenian que ver con la

vanguardia, que tenian que ver con un teatro que jamas se habia visto en

107 Este Festival fue organizado por el dramaturgo y director Paco Giménez, quien luego de
una experiencia similar en Venezuela logré, con el retorno de la democracia en nuestro pais
y contando tanto con apoyo nacional como provincial, armar un festival de caracteristicas
internacionales.
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la Argentina {no?’(...) diferentes movimientos pero que ya tenian o desde
lo visual o desde lo estético o desde el contenido, o desde lo que sea,
pensamientos como méas universales, con técnicas mas de vanguardia,
mas de avanzada ya, que no veian solamente el texto como texto sino que
velan el cuerpo como cuerpo, que integraban... empezaban a integrar,
empezaban a ver... lo plastico, como Kantor, a ver lo plastico con lo
poético con el teatro ;jno?, las artes plasticas, las pinturas. Entonces, que
sé yo, me interesd, y yo me anoté en ese cuaderno Gloria, en el lugar
donde habia mas gente, yo dije, la que mas gente o el que mas gente debe
tener, debe ser el mas conocido o la méas conocida, y me anoté en un lugar
que habia como 200 o no sé cuantas hojas y ahi me anoté, entonces

cuando fui, cuando el festival empezé era Ellen Stewart.

Como parte del taller que Ellen Stewart dio en el marco del Festival, la
dramaturga logré organizar un espectaculo con artistas locales. En esa
oportunidad, Collini realizé bajo su direccién una experiencia intensa en la obra
Los ultimos dias. Aunque un poco extenso, cito un pasaje que juzgo, como parte de
aquella generacién de jévenes artistas en formacién, describe las significaciones y

rupturas que supusieron esas vivencias:

“Ella eligié una historia que es un indio que trabajaba y se enamoré de
una espanola, y recre6 como un Romeo y Julieta basandose en esta
historia, entonces era la primera vez que algo antropoldgico se juntaba
con algo teatral, que al mismo tiempo era cinematografico porque
trabajabamos en las sierras. Y que al mismo tiempo era social porque ella
siempre respondié a problemas mundiales /no?, en este caso estaba la
dictadura, pero al mismo tiempo al afio siguiente o a los dos afios cuando
yo la segui era la frontera entre Israel y los arabes y hacia Romeo y
Julieta ¢(no? entre israelitas y palestinos (no? Tenia como este
pensamiento siempre mucho mas globalizado, mas mundial, mas amplio.
Hicimos este espectdculo en las sierras, nos llevaban en micro a ensayar,
que haciamos como veinte minutos de viaje. En realidad era un lugar
hermoso, con cascadas (no?, las escenas pasaban primero en la casa, en
una casa, en la cascada después, del otro lado de la sierra, habia todo un
pueblo de indios, hizo traer todos los animales del zoolégico /no?, era
realmente un movimiento grande... Todos los que trabajamos ahi no
ibamos al bafio de la casa, sino que haciamos entre los yuyos, y a mi eso
me llamé la atencién porque, si bien éramos jovenes y no ibamos a ir

hasta la casa, estabamos..., pero que lo hagan las productoras, que eran
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mujeres por ahi mas, que no eran artistas, el artista por ahi se arregla en
cualquier lado. Entonces le pregunté a ella ;por qué?, y ella me dijo “no,
no sé, la casa...” Entonces cuando varios empezamos a preguntar ;por
qué? ella nos dijo que el lugar adonde nosotros estdbamos trabajando era
un lugar que fue un campo de exterminio, de la época de los militares...
La Escuelita, de tortura, y que ‘ustedes no pueden entrar porque
seguramente el lugar donde ustedes... en la casa era el lugar donde se
torturaba’. Que la gente lo iba a recordar como “La Escuelita”, y que
nosotros con el espectaculo, teniamos que cambiar esa energia también, y
que la gente lo recordara como el lugar donde se habia hecho una obra
donde se conmemoraba eso. Pero donde justamente ;no?, en vez de
matarse... como era estos dos pensamientos diferentes, sino que
encontraban como una... y fue como muy fuerte ;no?, una experiencia que
realmente para todos, creo que para los cuarenta que estdbamos ahi fue
como muy conmovedora, yo me acuerdo de haber vuelto a Buenos Aires
con todo un mundo muy movilizado porque de ahi aparte, bueno de ahi
otros siguieron a La Fura dels Baus, y después nacieron los de la
Organizacion Negra jno? y otros movimientos. A mi en ese momento no
fue la que méas me atrajo, no era porque no la veia, pero veia que La
Furia dels Baus y qué sé yo, era mucho mas visual, porque tenia que ver
con un tipo... yo lo senti asi en ese momento, como La Naranja Mecanica
(no?, tiraba como determinados valores visuales, pero que no era para mi
que era sensible, sino que era para gente que por ahi no tenia una
sensibilidad, necesitaba ser movida y entonces al espectador le rompian
un auto adelante (no? como utilizar mucho los sentidos directos y las
reacciones de la gente como para gente dormida o anestesiada o qué sé yo
qué necesitaba... En veinte minutos era un gran infierno /no? de
estimulos, pero que mas alla de los estimulos, yo no sentia que habia un
contenido, sino el mismo que provocaba los estimulos, y creo que hasta el
dia de hoy, en cierta forma, toda la rama que siguié trabaja con esa idea,
yo no he visto que trabajen con la idea de una estructura eh... que tenga
una narrativa por ejemplo, aunque la narrativa no sea concreta jno?, y
sentia que esta otra rama de Ellen Stewart o de Peter Brook o de ellos,
trabajaba con una dramaturgia, no era lo visual o lo sensorial por lo
sensorial mismo, sino que tenian un sentido también de... de un mensaje

(no?, que mas alla de eso habia algo entre lineas que se queria decir”.

Si bien reconoce que aqui habia “maestros” locales para su formacién en

“ciertas cosas precisas’ como la construccién del personaje, la direccién, la
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dramaturgia o la composicién (como por ejemplo Inda Ledesma), también refiere
haber sentido una gran disconformidad y desilusién respecto de la formaciéon que

recibia en el Conservatorio.

“(...) y me acuerdo que volvi al Conservatorio y fui muy aplacado, muy
destruido, porque me sentia que todos me miraban, hasta los profesores,
que sé yo... quizas claro yo muy inocente lo contaba y lo mostraba y
llevaba todo lo que habia pasado y que se yo cuanto... y todos me miraban
como diciendo “bueno ya se volvieron cada uno a su pais y estamos en
este, volvé al texto... volvé a esto, volvé a la rutina, volvé a lo cotidiano,
eso fue un momento” y eso me dio mucha bronca, siento que también ahi
volvi como a decir... bueno yo voy a volver a hacer esto, pero eso no me lo

voy a olvidar”.

Para Collini, Stewart constituye lo que describe como su “madrina” en tanto
fue quien lo “abrié a los maestros”. Cuando ella regresa en el afio 1986 para una
presentacién de una versién de Fedra junto al grupo de Margarita Bali en la Feria
del Libro de Buenos Aires, Stewart desalienta sus intenciones de formarse con
Vittorio Gassman (Collini ya habia conseguido una beca) y lo impulsa a buscar a
los “dos grandes maestros” que, a su criterio, habia en el mundo: Grotowski y

Kazuo Ohno.

- “Ella 1iba a hablar con Eugenio Barba para poder llegar a Grotowski.
Que primero trabajara con Barba, y después que también iba a venir
Kazuo Ohno y que iba a hablar con Kazuo Ohno para que en Japén, que
trabajara con el ¢no? y asi.. Y que ella me invitaba a hacer su
espectaculo en Sicilia, en Taormina que se hacia ‘Edipo en Colono’ el
préximo ano que yo ya terminaba el Conservatorio, y asi fue como... para

mi fue como una gran momento y apertura...”

A partir de la “recomendacion personal” de Stewart, Collini hace sus
primeros contactos con Eugenio Barba como “puente” para llegar a Grotowski, a
partir de su participaciéon en un seminario organizado por Cesar Brie e Iben Nagel
Rasmussen (que en ese momento formaban parte del grupo Internacional “Farfa”,
un desprendimiento del Odin Teatret). Sus percepciones de aquel entonces aluden
a un tipo “experiencia increible”, muy “diferente del Conservatorio” (porque alli
“todo era texto”) y en la que experiment6 “el teatro antropoldgico por primera vez”,

“lo que era realizar desde la méascara, desde el personaje, la historia, lo que es el
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rito, el ritual, lo que es el mito”. También rescata el trabajo con “la voz desde
determinados lugares que tenian otros tonos y otros colores para el actor”, que
luego con Grotowski, descubrira que “eran los famosos resonadores o lugares a

donde la voz vibra en forma diferente y tiene otros colores”.

En el afio 1987, con grandes dificultades econémicas, Collini se traslada a
Italia para hacer la experiencia a la que lo habia invitado Stewart (Edipo en
Colono) y comienza a buscar la oportunidad de “empezar a trabajar con los
maestros”. En esos afios realiza una experiencia con Pina Bausch (a quien
“increiblemente” habia tenido oportunidad de ver en La nave va de Fellini y en un
registro visual de La consagracion de la Primavera, que se habian pasado en el
Instituto Goethe en Buenos Aires), en ocasién de acompanar a varios de sus amigos
a una audicién para bailarines en Wuppertal (Alemania). Como no se consideraba
“para nada un bailarin”, no hizo la audicién pero sin embargo, intenté otra
estrategia para establecer un vinculo con Bausch. Gracias a invocar a su “maestro”
Kazuo Ohno “de quien Pina era amiga”, logré quedarse como “asistente” para
“asimilar desde la direccion” y “vivir todo el proceso desde cero de la reposiciéon de
la obra Claveles’. Otra experiencia que lo marco fue una pequena visita que realizd
a la comparfia de Tadeusz Kantor, gracias a una invitacién de Stewart. Lo describe
como un hombre que “venia de todo lo que es lo visual y lo plastico, /no? es el capo
de la performance también” y “amaba la escenografia”, y “lo mezclaba con lo

circense con mucho ingenio”.

Luego de tres afios de insistencia, “llega por fin una carta” y logra realizar
un seminario en Pontevedra (Italia) con Grotowski de quien rescata “la disciplina”
y la exigencia “de estar adentro”, “comprometido” y no a medias. Los
entrenamientos eran “muy duros”, por la noche, “cuando las resistencias estan mas
bajas”. Aunque Grotowski era de dificil acceso, logré6 que “el maestro” le hiciera
“una devolucién”, segun sus palabras recuerda que le dijo: “usted tiene que hacer
sus propios zapatos, tiene buenas herramientas pero lo tiene que hacer solo, porque
el zapato que yo le propongo, a usted no le encaja bien”. Collini dice haber “sentido”
este comentario “como un gran halago” pues le dijo que lo que él hacia era

“Interesante”.

Ya en el afo 1986, todavia en Buenos Aires, habia tenido su primer

encuentro con Kazuo Ohno, en ocasién de su Unica visita a la Argentina. Al verlo
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sintié que “ese arte” “era lo que sofniaba” desde su “infancia” y que “creia imposible
poder realizar”. Posteriormente, durante los afios en KEuropa, realiza varios
“stages™% de danza butoh con Kazuo y Yoshito Ohno en la Universidad de Viena y
también en Venecia. Y logra, luego de varios intentos para solventar los altos
gastos que involucraba su formacién en danza butoh en Japoén, una beca que le

otorga la propia “Escuela de Danza de Kazuo Ohno”.

Uno de sus primeros recuerdos de su larga experiencia con “el maestro”,
alude a que tanto él como su hijo Yoshito, le decian siempre “menos, menos es
mas”. Se refiere a la indicacién de contener su expresividad, porque “yo sentia
demasiado, reia, lloraba, o sea, expresaba mucho para la forma oriental”’. Segin
comenta, “en ese menos hay algo que a los occidentales les cuesta, que es dar lugar
al misterio”, es decir, “que no sea obvio, tan lineal, no decir todo y eso, lo llaman

aprender el femenino”.

Coherente con su formacién, Collini se siente heredero de la linea
desarrollada por su “maestro”, cuyos entrenamientos estan mas ligados a la
“Improvisacién” y menos a un tipo de ejercicios formales. Describe que Kazuo Ohno
“cree mucho mas en el trabajo interno que llega desde las emociones”. No obstante,
las diferencias entre tradiciones antes referidas y que son parte del imaginario que
recorre todo el campo de la danza butoh (lineas Hijikata u Ohno), sostiene que su

“maestro” siempre le repetia:

“Contenido, Butoh, Forma. Si vas para adelante o si vas para atras
siempre pasas por el Butoh. Poniendo a Hijikata o a Kazuo Ohno /no?
Siempre se pasa por el Butoh. El problema es cuando no se pasa por el

Butoh, que uno se queda en la forma o se queda sélo en el contenido.”

Collini relata que para Ohno “la dificultad del vivir la vida cotidiana” era el
punto de partida de la danza, o sea todo “lo que nos costé a nosotros haber llegado
hasta ahi” (se refiere a Japén), “que baildramos desde esa dificultad, desde el rigor
de una técnica, no desde la ‘no realidad’ del presente, metidos en un nirvana donde

nadie sabe donde estd, ni bien qué hace...”

108 Se trata de encuentros de formacién que ademds suelen incluir la realizacién de
supervisiones de trabajos o una presentacién en publico.
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Luego de ocho afios en el exterior, Collini vuelve a la Argentina. Estaba
“cansado” del consumo de Europa, “esta cosa de supermercado”, que no obstante
tiene la ventaja de tener “todo el acceso’. En este sentido, considera que a la
Argentina “todo llega tarde” el “teatro antropolédgico llegé después de que ya en
Europa estaban todos consagrados”. El Butoh no estaria fuera de esta logica del
mercado y cita la visita del grupo de Sankai Juku “que tardd veinte afnos en venir a
la Argentina”. Ya “en el setenta y cinco estaban en los festivales”, es “un clasico” y

actualmente habria cosas mas de “vanguardia”, y “un montén de otras corrientes”.

Cuando Collini regresd, en 1994, “sinti6” que todo fue “muy complicado
porque cuando otros ya seguian con su carrera, yo tuve que empezar como de cero”.

También reconoce haber tenido una recepcion fria desde la “gente de danza”.

Al dar clases de danza butoh, Collini no quiere “traicionar” a su maestro
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aunque reconoce que “traductore-traditore’ se dice en italiano /no? traductor-

traicion”:

“Yo decia “pero alla la muerte es otra cosa, pero alld la madre es otra
cosa, pero alla hablar de vida, hablar de muerte, hablar del nifio, hablar
del feto, hablar de esto” es otra cosa /no?, entonces... pero se lo
consultaba a él [a Kazuo Ohnol, y él me iba diciendo bueno pero esto es

igual, esto no, esto puede ser... ;no?”

Cree que el Butoh viene de “la vivencia del cuerpo, que es fisica y no esta
desligada de la vida cotidiana. El Butoh hablaria de “resistir /pero resistir a qué?”’

No se trataria de “ponele un poquito de zen, ponele un poquito de lo otro”

“No, resistir es meterse en... el lodo para que salga el loto, y el lodo es
arenas movedizas, yo no sé lo que me va a pasar, aca todo el mundo
quiere saber cuadl es el resultado que le va a traer, y yo qué se cual es el
resultado (...) La gente lo malinterpreta. Vivir el Butoh todos los dias
quiere decir que yo tengo que pagar la luz, el teléfono, una familia, por
ahi tengo hijos o no, amores, otras cosas del cotidiano, pero también
tengo que hacer mi arte, mi humanidad, lo que yo vine a hacer como
amor en la vida, como el alma, expresarse. Yo creo que el Butoh es una
técnica una ejercitacién y un adiestramiento corpéreo y fisico con
ejercicios para que se pueda sostener ese alma, en un cotidiano duro,

dificil, contradictorio, porque somos asi, somos seres humanos”.
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Collini impartié clases en distintas provincias. Ha creado y dirigido en
Italia al Grupo Teatro delle Imagine con el que realiz6 los espectaculos en
Argentina Ki, Tango Butoh y Suenos en Butoh. También realizdé los
especticulos, Réquiem para la infancia, Shinkiro (espejismo), Horai, La rosa
de Hiroshima, Cien pasos, Ciudad off. Butoh urbanoy Travesias. Asimismo,
incursiona desde algunos anos en la poesia visual de la danza butoh, como
realizador de cine. Realiz6 el documental para television 7Tango Butoh y el
film Ciudad Invisible. Es director de Mundo Butoh Argentina. En afio 1995
recibié al “maestro” Akira Kasai para hacer su espectaculo y distintos

workshops y recientemente a otro de los “maestros”, Tadashi Endo.
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Imagen N° 13: Gustavo Collini. Tango Butoh.

2.2 “Mis pilares en la danza son la filosofia v la poesia”

Rhea Volij nace en 1965 en Buenos Aires en una familia de clase media,
media alta. Si bien ella no me proporciond detalles de su situaciéon familiar, tengo
referencias de que su padre habria estado ligado a tareas diplomaticas en algunas

Embajadas durante la década del noventa.
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Es coredgrafa y egresada de la carrera de Expresién Corporal. Actualmente
es profesora en el IUNA en el posgrado Nuevas Gramaticas de la Danza, en la
Universidad de la Plata en el posgrado de Analisis e interpretaciéon de la Danza y

en la Universidad de San Martin en la carrera de Teatro de Objetos.

Dice haberse “criado” dentro de una Escuela de Expresién Corporal, “me
metieron desde los nueve afios hasta los veintiuno”. A los catorce anos, la directora
le sugiri6 que debia formar parte de la Compania de Danza y que, ademas, tenia
que hacer el profesorado de Danza Clasica y Moderna. Pese a que confiesa que
“odiaba los entrenamientos”, se fue “formando como bailarina, con cierto rigor de
bailarina”. No obstante, aunque “funcionaba muy bien” en creatividad, se reconoce
sin “ningun talento en particular” para ser bailarina clasica, moderna o
contemporanea, “salvo ser flaca y la altura, o sea, no era un talento de habilidades

mio”. Relata que como adolescente se “afirmé” desde una actitud de “rebeldia”

“(...) afirmar el sentido méas que la forma. Me acuerdo, si, que teniamos
grandes discursos con las otras bailarinas, bailabamos y escribiamos
pequenos manifiestos ;jno?, sobre la afirmaciéon de un modo de bailar que
tuviera que ver mads con los sentimientos, con la afectividad, que con el
plano formal o técnico. Yo creo que eso fue algo muy grande para lo que
me fue interesando después. Y me acuerdo que en uno de esos congresos
que habia de trabajadores corporales, una vez lei mi tesis y otra vez la
hice en taller, yo era chica, veinte afos, y recuerdo que yo ahi siempre
decia que mis pilares en la danza eran la poesia y la filosofia, yo creo que

todo eso hace a mi llegada al Butoh, lo que me sucedié...”

El hecho de formar parte de una Compainia de Danza, “que era de Expresién
Corporal, pero que era una compafia de danza” (A/ex dirigida por Aurelia
Chillemi), asi como su temprana formacién como bailarina, la hicieron comprender
que tenia “que tener un cuerpo bien afinado para poder bailar”. Decidié entonces
ingresar en la escuela de Margarita Bali, y también adentrarse en la técnica
Fedora Aberastury y el 7ai Chi Chuan. Pese a que Kazuo Ohno se present6 en el
Teatro General San Martin en 1986, “me perdi a ese sefior’ porque “me hice la
hippie, no tenia plata y no lo fui a ver”. Unos dos anos mas tarde tuvo su primer
contacto con la danza butoh, al ver un video en una clase de Historia de la Danza

en la escuela de Bali.
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“No tenia idea de lo que era, y me impacté muchisimo, yo creo que lo que
vi, hace ya veinte afos, pero tengo una leve idea, me suena que era
Dairakudakan. Lo vi en video, yo creo que era algo muy conocido, dos
hombres que se estdn acercando con la lengua, y me pareci6é muy
gracioso, muy gracioso y con un cierto lugar, un poco irrisorio porque
como que tomaban la vida no con demasiada seriedad, en la vida no es
todo tan importante, me parecié muy poco solemne, y a mi la solemnidad
era un tema que me pesaba mucho, me pesa en la actualidad y me
pesaba y si yo llegaba a ser solemne... en la Expresién Corporal yo sentia
a veces como clerta carga de que aparecia cierta solemnidad, y aca fue

como un golpe, y dije “esto es lo que quiero hacer”.

Volij se postuld para ingresar en la escuela de Pina Bausch en Alemania
para cumplir un “viejo deseo de vivir en Alemania”, y “suponiendo que habiendo
tantos filésofos y pintores y bailarines yo iba a ser feliz”. Si bien la aceptaron, al
llegar a Wuppertal a dar el examen, le manifestaron que era “muy grande” y que
no “se le vela la danza clasica”. Podria entrar a la “escuela”, pero no al
“perfeccionamiento”’. Sinti6 un gran impacto al darse cuenta que tenia que ingresar
nuevamente a una instituciéon “después de haber hecho veinte afos de
Instituciones”, “el Jocker me matd’. Ademaés, cuando les decia a sus nuevos
companeros bailarines, integrantes de la compaiiia con la que se habia contactado
en la ciudad alemana donde vivia, que iba a ir a la escuela de Pina Bausch le

repetian “es viejisimo eso, €so es muy antiguo”.

“Ahi me di cuenta que habia estado en el culo del mundo [refiriéndose a
la Argentinal, porque nosotros tenemos una idea aci que después vas y
es otra, es otra cosa lo que sucede, o también son otros los deseos, otras

las edades, yo fui grande, yo tenia 29 afios o iba a cumplir 29 afios”.

Alemania comenz6 a no cuadrar en su proyecto personal ya que ella tenia
ademas, la intencién de “bailar sola”, y eso “en Alemania iba a ser complicadisimo”.
Un director que trabajaba, amigo de su maestra de técnica Fedora (Susana Ibafiez),
le explico que Francia iba a ser “mas facil para hacer proyectos de solista”.

Finalmente su estancia en Alemania se reduce a sélo dos meses.

Respecto de su decision de ir a Paris también refiere que recibié la

sugerencia de la esposa del embajador francés en Japoén:
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“Como historia extrafia yo le daba clases de Expresién Corporal a las
hijas de la esposa del embajador francés en Japoén que, como estaba en
Argentina, cuando vine a Argentina y ella me dijo Rhea, vos tenés que
irte a Japoén a hacer Butoh, esa mujer me lo dijo, que para mi también
era... y ahi empez6... a mi me gustd y esa mujer me dijo ‘vos tenés que
venir a Japén a hacer Butoh’. Cuando vi lo que salia un melén en Japén
dije no, Japdn no, y el idioma tampoco, y asi fue como... bueno y ella vivia
en Francia, y bueno, me fui a Francia, ‘hay Butoh en Francia’ me dijo,
listo me voy a Francia, ya tengo el lenguaje, me va a ser mucho mas
accesible, conocia quizas gente, ya ni me acuerdo como fue, pero en todo

caso me era mucho mas préximo que Japoéon”.

Imagen N° 14: Rhea Volij. Habla Casandra. Afio 2010.

Cuando llega a Paris en 1992, en principio no sabia donde estudiar Butoh, “o
sea no era tan facil llegar al Butoh”. No obstante cree que ese fue “el momento
justo” pues actualmente en Francia habria menos maestros de Butoh. Para

conseguir la “legalidad” de su estadia, se inscribe como estudiante de la escuela de
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circo “Fratellini”. Ademas, “hacia capoeira’. Cuenta que un dia estaba “jogando” en

la Casa de Brasil de la Ciudad Universitaria y un companero le dijo “vos tenés que

b

hacer Butoh’ y ella sorprendida le contesté que era “justo es lo que estaba

buscando”. Asi encontr6 a quien considera “su maestra”, Sumako Koseki, que daba

clases “en un centro” que era una especie de “centros barriales de aca” y “eran como
C ” . ., . . .

muy invisibles”. Comienza entonces una formacién muy intensiva, “si daba tres

clases por semana, yo tomaba las tres, y eran clases de dos horas, de tres horas y

de cinco horas”.

“Para estar como estudiante legal hacia clase de circo, porque el Butoh
era independiente, entonces tenia un super entrenamiento, porque
entrenaba a lo bobo, iba todos los dias a la escuela de circo, hacia
acrobacia y de todo, también hacia Tai Chi, o sea fui encontrando, a
medida que fui avanzando. Y aprendi cosas muy lindas més alla del
Butoh también. O sea, me fui acercando al Tai Chi, para mi tuve dos
maestros de vida totales, especialmente una mujer. Pero en ese momento
era barbaro porque tenia mucho entrenamiento fisico y tomaba las clases
con Sumako, y ahi también tomé clases con Carlota Ikeda y gente que
venia. Después con Ledne Cats-Baril que fue bailarina de Carlota, ella
ademas hacia el entrenamiento de Min Tanaka. Pero para mi, la maestra
en esos cinco anos fue Sumako, la que me metié asi, las narices en el

Butoh, es Sumako, con mucha claridad”.

Explica que su formacion constituyé una “gran limpieza”. Sumako siempre
le decia “para con los brazos’, porque yo incorporaba mis brazos y bailaba
Expresiéon Corporal, y bueno, austeridad, austeridad, encontrar el silencio, el
vacio”. Refiere que las clases eran “trabajos muy formales” y que eso fue
fundamental pues venia haciendo “improvisacién” desde hacia quince afios.
Entonces establece una diferenciacién que liga a su maestra y a ella con la linea del

Butoh de Hijikata.

“(...) tal vez si yo hacia con Kazuo me iba a pasar otra cosa, porque iba a
estar improvisando abiertamente... y no me iba a servir tanto. Llegué a
un lugar donde lo que yo necesitaba era la restriccién de las formas, y fue
asi, fue justo. Yo tomé seminarios con Magui Ganiko que estuvo siete
afios con Kazuo Ohno, y ahi empecé a ver cudles eran las diferencias y

como uno llega a donde tiene que llegar”.
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Luego de cinco afios de formacién intensiva con Koseki vuelve a la
Argentina, “siempre es algo misterioso Buenos Aires”. Un ano antes, debido a que
continuaba manteniendo lazos “muy fuertes” con sus alumnos de Expresién
Corporal, habia logrado dar en nuestro pais su primer “seminario oficial” de danza
butoh en Armar Danza y Teatro. Asi que comenz6 con esa gente conocida “y de
golpe empez6 a venir mucha gente interesada”, “es bastante impactante como se
fue sumando gente”. A mediados de 1997, hizo un videodanza “pero para bailar,
componer, me di un tiempo”. Reconoce que a su llegada ya habia en Argentina un
cierto “culto” al Butoh, a partir de los trabajos de Gustavo Collini y de Marielouise

Alemann. En el afio 1999 realiz6 sus primeras performances.

Se considera un “poco sintética” y el Butoh al ser “algo tan poético” permite
“con dos, tres frases tal vez, cierra”. Como le gusta mucho la filosofia, da clases
tedricas para “darle a los bailarines elementos para poder hablar de cémo bailan”.
Desde autores no sélo que practican la estética Butoh, sino también desde Espinoza
y Deleuze “filésofos desde los cuales yo vi que se puede hablar del movimiento”. De
esta manera sus “amores” la filosofia y la poesia “entran en conjuncién en un c6mo

decis, como transmitis, qué palabras usas, como pasar al lenguaje”.

“Ellos hablan de otro modo, entonces cémo yo transmito eso, porque el
Butoh de Hijikata, lo mismo con Kazuo Ohno por ejemplo... hablan,
practicamente hablan, Hijikata si tiene formas y marcara formas pero
después es muy importante la palabra, ahora la palabra ya es otra, si
ellos hablan de arco iris nosotros diremos arco iris. No tenemos flor del
agua, y no es lo mismo tener arco iris que flor del agua. Ya ahi tenés tres
imagenes distintas ;jno? Nuestro lenguaje es mucho mas cerrado que
¢no?, como que fue perdiendo raiz y polisemia porque fue algo... entonces
hay que buscar como llegar a esa... a mi me parece que todo lo que es el
Haiku, las pequenias imagenes que son muchas, se puede encontrar. De
hecho nos pasé mas a los occidentales que a los orientales en Butoh,
porque aca doy clases, aca estudié con maestros, estuve en Nueva York,
estuve en Francia seis afos, o sea vi como hacen y siempre son imagenes
que se pasan, pero digo, la cabeza de un japonés debe entender de otro
modo y también el cuerpo... la palabra, digo yo, porque tiene que ser

distinto {no?”
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Imagen N° 15: Rhea Volij. Serie Fotos, s/f.

Rhea Volij ha dado clases y seminarios en distintos puntos del pais como
Cordoba, Neuquén, Santa Fe, Mendoza, entre otras provincias. Volij ha creado y
dirigido varios grupos de danza butoh. Con el Grupo La Brizna presentd los
espectaculos Talek, y Tactica de la pecera, y con el grupo Hymendptera, presento
Memorias del sueloy La resonancia. Dirigié6 también el grupo Trampaalojo en la
provincia de Cérdoba con el que presenté los espectaculos Excepto los muertos y
Cielo sin piel. Como bailarina de danza butoh en Argentina present6 los solos Flor
de arena, Boleo inmovil, Contrastes para una bailarina y dos musicos, Arbol sobre
agua, La huella de la espuma, Latitud, y Resplandece sangre. Organizé la visita de
distintos “maestros” japoneses como Tadashi Endo, Minako Seki y Ko Morobushi,

para dar Workshops intensivos a la Argentina asi como presentar sus espectaculos.

3. De peces dorados

Al considerar ambas entrevistas como totalidad, identifico dos ejes
fundamentales que cruzan los relatos y que no estarian totalmente desvinculados
entre si. El primero esta ligado a la demarcacién y descripeion de un aqui'y un alla
para las artes escénicas, que cada uno de los entrevistados distingue desde su
trayectoria individual para los respectivos campos, vale decir, el “teatro” para
Collini, y la “danza” para Volij. El segundo eje subyace a su condiciéon de “maestros”

(que aqui he identificado como la primera generacién de Butoh Mix en Argentina),
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con la responsabilidad que involucra difundir un arte que no les resulta ni facil, ni
familiar. Asi, los dos artistas aluden en varias oportunidades de las entrevistas, a
un ellos y un nosotros, que es casi siempre identificado en correspondencia a un
oriente y un occidente. En ambos casos, puede reconocerse en este sentido, una
importante preocupacién por los pormenores y problemas que sobrevuelan la

“traduccién” de este arte escénico particular.

3.1. Aqui y Alla

En varios pasajes que he reproducido de las entrevistas, puede apreciarse
que ambos artistas se sentian en alguna medida, insatisfechos con las posibilidades
de formacion y de expresion en las nuevas tendencias escénicas. Cabe recordar que
en Argentina la circulacién de bienes culturales fue afectada de distintas maneras
segun las etapas politico-ideoldgicas y las politicas econdmicas correlativas. Desde
la dltima dictadura militar (1976) hasta los primeros afos de este segundo milenio,
se han caracterizado por el retiro del Estado respecto del derecho de acceso a bienes
sociales por parte de las personas, la ampliacién de la brecha en la distribucién del
ingreso, la exclusion de vastos sectores de la poblacién del mercado laboral formal,
la precarizacién de las condiciones de trabajo, etcétera. Especificamente respecto de
la practica escénica, pueden diferenciarse distintos momentos, como la represiéon y
la censura durante las dictaduras militares, Teatro Abierto, Danza Abierta y el
Festival Internacional de Teatro en Codrdoba, con referencia a la apertura
democratica, asi como El Teatrazo, La Movida y la instauracién de Festivales
Internacionales sistematicos a partir del afio 1997, que han permitido el acceso e
intercambio con producciones extranjeras que de otro modo hubieran sido

inaccesibles en forma directa para el publico argentino.

Muchas de estas referencias aparecen en los relatos de ambos performers
entrevistados. Jovenes veinteaneros de aquel entonces, participaron directa o
indirectamente de estos eventos y sus socializaciones como artistas, se dieron

: 4 e [13 2
precisamente a la luz de estos procesos. Con el término “nuevo teatro” Jorge
Dubatti caracteriza la actividad escénica que implica un recorte dentro del campo
teatral en el periodo de la postdictadura (1983-2002) y que incluye a “aquellos que
comienzan a escribir dirigir, actuar y bailar, desde los inicios de los ochenta hasta

hoy“. (2002: 5) Es decir, las expresiones del “nuevo teatro” conviven con las

200



producciones de quienes ya estaban en el campo de lo escénico en periodos
anteriores y que fueron tomados como maestros o modelos. Creo que la categoria
propuesta por este autor resulta fructifera en el andlisis, aunque prefiero una
denominacién mas abarcativa que incluya claramente no sélo el campo del teatro,
sino también el de la danza, razén por la que denominaremos a esta actividad

“nuevas practicas escénicas”.

No obstante hay que sefialar que estos flujos habian comenzado en la década
del sesenta y principios de la del setental®, a partir de la influencia de corrientes
que venian desarrollandose en Europa o Estados Unidos a lo largo de varios
afios!0, El Instituto Di Tella (1958-1970) constituyé uno de los mas importantes
centros de experimentacion, cuyas actividades fueron perseguidas por la policia, y
sobre todo, por el gobierno de facto de Ongania (1966-1970). Con el recrudecimiento
de la situacién politica los intelectuales y artistas influidos también por la
tendencia a nivel internacional, comenzaron a considerar la intervencién politica
directa. Asi, el movimiento de modernizaciéon cultural ligado a las vanguardias
artisticas fue absorbido por la exigencia de radicalizacién del compromiso politico
frente a un régimen autoritario y altamente represivo (Svampa, 2003). Esta
situacién reordend el panorama de produccidén escénica poniendo en el centro los
compromisos ideoldgicos de los artistas e incentivando en el caso del teatro, por

ejemplo, la eleccién del realismo y un mayor uso de la metafora para comunicar

109 Cabe recordar que en los anos cincuenta y sesenta, se produce el proceso de
descolonizacién de Asia y Africa, convocando la atencién de los intelectuales y artistas por
estas regiones. Asi, el "orientalismo" influyé en la literatura, el cine y la musica y también
en el movimiento hippie.

110 Habian llegado los impulsos provenientes de las expresiones artisticas inspiradas en las
vanguardias europeas de entreguerras (el ready made de Duchamp el collage dadaista o la
Bauhaus), recibiendo entonces las influencias del Action Art, el Body Art, Action Paintingy
el happening. También cabe mencionar la difusiéon de la obra de Antonin Artaud, el “teatro
pobre” de Jerzy Grotowski, los desarrollos y producciones del Odin Teatret, del Open
Theater y del Living Theater, entre otros. Cada una de estas expresiones desde su
particularidad, especificidad y/o desde su poética individual remitian a una concepcién del
arte que no estuviera separada de la vida e interpelaban la relacién entre
publico/espectador y escena /acontecimiento y/o proponian la emancipaciéon del teatro
respecto de la literatura, entre otras premisas. Un dato interesante es que los artistas que
adherian entusiastamente a estas tendencias no necesariamente mantenian relaciones con
los circulos teatrales y dancisticos profesionales.
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veladamente contenidos eminentemente politicos!!l, Sélo a partir de la
recuperaciéon de la democracia, pudieron retomarse algunas de las influencias de

los afios anteriores aunque ya combinadas con otras tendencias.

Este contexto sitla mas cabalmente el relato de Collini acerca de sus
experiencias con Ellen Steward en el Festival Internacional de Cérdoba de 1984 y
la incomprensiéon que dice haber sentido por parte de los maestros del
Conservatorio “bueno ya se volvieron cada uno a su pais y estamos en este, volvé al
texto”. O las palabras citadas de Torres Molina cuando expresa que en ese entonces
su espectaculo habia sido muy criticado ya que “algunos no consideraban a eso
como “teatro”’. Pero esa experiencia dice Collini, “no debia ser olvidada” y es
precisamente, la que lo impulsa fuera del pais a buscar la danza butoh y a su

“maestros”.

Por su parte, en la narrativa de Volij, puede apreciarse su necesidad de
buscar experiencias estéticas en Europa, en tanto consideraba que los procesos de
formacién locales se encontraban desactualizados en relacién con sus intereses y
busquedas artisticas. Asi, se postuld para ingresar en la escuela de Pina Bausch
para cumplir un “viejo deseo de vivir en Alemania”, “suponiendo que habiendo
tantos filésofos y pintores y bailarines, iba a ser feliz’. Si bien la aceptaron, entre
otras cosas que la decidieron a desistir de continuar, es que se habia dado cuenta
que “habia estado en el culo del mundo”, “porque nosotros tenemos una idea aca

que después vas y es otra”.

Como puede apreciarse, ambos se fueron del pais y buscaron formarse en
Europa. Luego de distintas experiencias con diversas técnicas como el “teatro
pobre” de Grotowski, el “teatro antropolégico” de Barba, o la “danza teatro” de
Bausch, entre otras, logran contactar con “maestros” de danza butoh. Collini recibid
su formacién durante diez afios, en distintos viajes realizados a Japén, con Kazuo
Ohno y Yoshito Ohno que pertencen a lo que identifiqué como Butoh Originario.

Rhea Volij, por su parte, hace una formacién intensiva en Europa durante cinco

111 Karina Mauro (2008) sefiala que los teatristas que en los sesenta fluctuaban entre el
teatro realista y el absurdista, replegaron filas en los primeros afos de los setenta, y
terminaron confluyendo en un “teatro politico mensajista”. Asimismo, algunos grupos “mas
radicales” se inclinaron por el teatro de agit-prop (agitacién y propaganda) a partir de la
influencia del Teatro del Oprimido del brasilefio Augusto Boal quien se habia exiliado en la
Argentina en 1971
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afos, con Sumako Koseki y con Carlota Ikeda, lo que aqui hemos caracterizado
como Post Butoh. Cuando regresan a la Argentina en el 1994 y 1997
respectivamente, se dedican a la formacién de intérpretes en danza butoh y

realizan varias producciones.

A partir de la apertura democratica en 1983, la escena argentina
progresivamente va a caracterizarse por la convivencia de propuestas disimiles,
muchas veces con amplios margenes de contradicciones y oposiciones, pero que
aceptan la pluralidad, la diversidad, la transformacién, la particularidad, la
subjetividad, y que, en su hacer, cuestionan la relacién con la autoridad y con los
valores sostenidos en la modernidad. Estas “nuevas practicas escénicas” se
caracterizarian entonces por la diversidad y coexistencia de “micropoéticas” y
“microconcepciones estéticas” (Dubatti, 2002). Ya no se concebira una tnica forma
de actuar, bailar, dirigir, coreografiar, es decir, las macropoéticas caracteristicas de
la modernidad, sino que las producciones, sin intentar ajustarse a una estructura
previa y homogeneizadora, se lanzaran en una busqueda personal que incluye la
subjetividad y singularidad de los artistas. Osvaldo Pellettieri (2001) caracterizé al
teatro emergente en los ochenta, como aquellas poéticas renovadoras que
establecieron una “relacién intertextual” con la posmodernidad marcando un
distanciamiento con las practicas escénicas modernas-stanislavskianas. Batato
Barea, uno de los artistas de la practica teatral mas importante de los ochenta,
referia por ejemplo: “El teatro no me interesa para nada. Los actores estan muy
formados y prefiero trabajar con personas sin ninguna formacién (...) que la
diversién reemplace al teatro. No creo en los ensayos ni en los espectaculos
demasiado planificados (...). El que actde, que actile como quiera, mal o bien” (cit.

en Dubatti, 2002: 13)

En este contexto de busquedas personales y grupales, asi como los efectos
provocados por el proceso de globalizacién que implican la insercién de nuestro pais
en el mercado mundial de mensajes y simbolos, se produce un proceso de
“desterritorializacion” de estéticas y técnicas y su “reterritorializaciéon” geografica
en otros marcos culturales. La tendencia a la homogeneizaciéon global, interactua
en un terreno contradictorio con la variedad de respuestas y la creatividad de las
culturas locales. En el campo de la danza Argentina, Susana Tambutti (2004)
sugiere que la danza espectdculo toma insumos de otras danzas y debe ser

entendida como un proceso en permanente construccién dinamica y de
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reconstruccion constante. Esta signada por la diversidad coreografica y ha devenido
del encuentro con otras expresiones procedentes del continente europeo y de
Estados Unidos. Asimismo, sefiala el importante rol que juegan a partir de los
ochenta los productores extranjeros, directores de festivales y criticos, quienes se
interesan cada vez mdas por las expresiones coreograficas de Sudamérica,
Centroamérica, Asia y Africa. Sin embargo, es paraddjico que al mismo tiempo que
presionan en la busqueda de diferencias, se van intensificando las relaciones
interculturales entre los distintos centros de difusién de este arte. Entonces, pese a
que la danza contemporanea estaria determinada por el internacionalismo, pone a
los artistas en la perspectiva de legitimar lo local dentro de lo global. Vale decir,
que si por un lado deben conservar rasgos distintivos, estas danzas, a su vez, deben
ser legitimadas por centros basados en parametros y categorias eurocentristas.
Segun Tambutti, la peculiaridad o identidad cultural de la danza argentina no
puede ser entendida en términos de tratar de captar algin rasgo distintivo
esencialista sino que debe ser comprendida en términos de las particulares

relaciones que ésta ha establecido con otras danzas.

Asi, la tendencia a la homogeneizacion global interactia en un terreno
contradictorio con la variedad de respuestas y la creatividad de las culturas locales,
a partir de la asimilacién y reformulacion de las ofertas culturales internacionales,
como la danza butoh, puestas en juego con las producciones culturales locales. En
este sentido, una temprana experiencia la realiz6 Collini en 1995 con la puesta
Tango Butoh y mas tarde, en el 2004, Volij, con la obra 7alek en la que
experimenta con ciertos mitos tobas. En ambos casos, los artistas exploran desde la

estética Butoh la inclusién de aspectos de la cultura local.

Cabe mencionar que, debido a la falta de recursos y apoyo econémico para
las producciones de los circuitos independientes en las décadas de los ochenta y
noventa, muchos intérpretes, directores y coredgrafos, tuvieron que emigrar para
seguir con su formacién y produccién. En el caso de las trayectorias individuales
analizadas, puede apreciarse esta idea de una Europa o Norteamérica con mejores
posibilidades de formacién, desde donde vienen los nuevos lenguajes y propuestas
estéticas. Vale decir, se aprecia un alla prometedor, que como el pez dorado
inaccesible del epigrafe con que comenzamos este capitulo, se ubica fuera de un aca
“culo del mundo”, percibido con cierta chatura y que peca de un empecinado

anacronismo.
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Esta particular forma que adquirié la circulacién de bienes culturales de
origen extranjero, se relaciona en gran medida con las condiciones econdémicas de
nuestro pais en el mercado internacional. Actores y bailarines, asi como
investigadores del campo de la danza y del teatro, coinciden en afirmar que la
escena argentina no se encontraba realmente integrada en los circuitos
internacionales. Ello es asi debido a la falta de recepcién constante de especticulos
extranjeros, y a la escasisima insercion de la produccién nacional en otros mercados
del mundo'!2, Un dato interesante es que la instauracion del Festival Internacional
de Teatro y Danza organizado por el Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires no sélo
obedecié a una politica cultural vinculada a las artes escénicas, sino que respondid
Inicialmente a una estrategia del estado metropolitano para posicionarse como una
capital cultural y atraer el turismo!!3. Al respecto, cabe sefialar que por lo general
se realizan acuerdos con otras ciudades del Mercosur con el fin de costear los
pasajes en forma conjunta y hacer posible la llegada de determinados grupos

extranjeros, particularmente los que viene de Asia y Africall4.

En el caso particular de la danza butoh, salvo en algunos casos en que los

bailarines y coredgrafos participaron de estos Festivales de 1997 y 2007, los

112 A] respecto pueden mencionarse excepciones como las de Ricardo Bartis, El Periférico de
Objetos, Rafael Spregelburd, Alejandro Tantanian, Eduardo Pavlovsky, Rubén
Schumacher. También debe mencionarse el fenémeno De la Guarda con el espectaculo Villa
Villa. En el campo de la danza se destacan las giras del “Ballet Contemporaneo del Teatro
Municipal General San Martin” y “Nucleodanza”. Asimismo, Oscar Araiz, Mauricio
Wainrot, Ana Maria Stekelman y Susana Tambutti y otros jévenes y nuevos corebdgrafos
han creado o dirigido para prestigiosas companias en el exterior.

113 En palabras de Lopérfido, el entonces Subsecretario de Cultura “Los eventos
Iinternacionales, favorecen el turismo cultural en la medida en que se convierten en una
plaza atractiva por otras cosas que no sean sélo el paisaje. Buenos Aires va a tener mayor
afluencia de turistas culturales porque saben que hay un festival de teatro y programas sus
vacaciones en funcién de eso. Claro que estos temas tienen que ver menos con el teatro que
con la politica de la ciudad que para mi es relevante”. (Teatro al Sur N° 6, Mayo 1997: 70).

114 Esta tendencia podria haberse modificado un poco en los Gltimos afos a nivel nacional a
partir de la asignacién de un mayor presupuesto a las areas culturales, y de un incremento
en cantidad de becas o subsidios. No obstante, la posibilidad de llevar al exterior artistas
nacionales o lograr que las producciones extranjeras lleguen con fluidez, continda aun
siendo insuficiente. En el caso especifico de la danza butoh, algunas producciones e
investigaciones escénicas, han recibido apoyo de Prodanza, del Fondo Nacional de las Artes
y del Fondo Metropolitano para las Artes, por ejemplo. El tnico Ciclo de Butoh, sin
embargo, se realiza en forma independiente y s6lo ha recibido un pequefio apoyo en la
ultima edicién.
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“maestros japoneses” que vinieron a nuestro pais llegaron sin apoyo econdémico de
ningun tipo. Fueron “traidos” desde los esfuerzos personales de artistas locales,
sobre todo los de Rhea Volij, e involucré el pago de altos costos por parte de quienes
quisieron tomar sus workshops. Debemos mencionar ademas que estas visitas
también contaban con el interés personal de los “maestros” de visitar Argentina. No
obstante, siempre han tenido como destino inicial otro pais de Sudamérica como

Chile, Colombia y/o Brasil para “aprovechar el cruce” y atenuar los costos.

3.2 Ellos v Nosotros

El segundo eje que atraviesa ambas entrevistas tiene que ver con lo que
denomino “el problema de la traduccién”. En reiteradas oportunidades a lo largo de
sus relatos, los dos entrevistados tendian a oponer las visiones de oriente y
occidente en un ellos/nosotros, la mayor parte de las veces idealizando un oriente
exotizado. Transcribo dos pasajes que dan cuenta de la presencia de estas

categorizaciones nativas:

“En Occidente se tiene mucha mas contencién quizas a lo psicolégico de lo
que se tiene en Oriente, en Oriente la psicologia casi ni existe, pero no es
que a la gente no le pasan cosas, les pasan las mismas que ac4, que a
nosotros. Pero lo que si ellos saben, es que tienen un gran respeto porque
estan trabajando con un ser humano, pero no desvirtian eso que le pasa

al ser humano” (Collini).

“Si nuestra larga historia occidental es haber separado minuciosamente
el cuerpo del espiritu, bueno, lo que hizo Oriente fue lo opuesto, entonces
bueno, asi como Oriente estd buscando algo en Occidente que no lo
encuentra nosotros también necesitamos algo de Oriente y para mi en
este momento es América Latina, para mi el Butoh tiene mucho que ver
con los pueblos originarios... yo estoy atenta a eso, por eso cuanto mas se

puedan unir esas mitades mejor... y nada mas (Volij)

En el caso de Collini, se aprecia esta consideracién de un oriente respetuoso,
cuidadoso de lo humano, que puede “ensenarnos algo para transformarnos”. Una
“ayuda” desde un lugar en donde “la psicologia no existe” para “trabajar nuestras
heridas”. Asimismo, Volij subsume expectativas de cambio a partir del encuentro

entre dos grandes bloques semaénticos, oriente y “América Latina”. Ya Griner
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(2002), en el mismo sentido que Said para el “orientalismo”, ha advertido que la
1dentificacion de “Latinoamérica” como una unidad, involucraria operaciones
politico-ideolégicas que tienen por objeto fetichizar al “otro” desde una posicién
universalista que lo reordena en los términos de una alteridad homogénea cargada

de exotismo, con el objeto de perpetuar determinadas relaciones de poder.

Si consideramos las primeras experimentaciones de ambos artistas antes
mencionadas, Tango Butoh y Talek, puede identificarse una tendencia a tomar lo
oriental desde esta perspectiva exotizante, al mismo tiempo que intenta vincularlo
a determinadas tradiciones locales, que justamente también han padecido procesos
de exotizacion. Collini sefiala para 7ango Butoh: “Fue mi Maestro el que me alent6
a buscar en mis propias raices”. Esta puesta bien “tanguera”, con textos de Horacio
Ferrer y el acompanamiento del bandoneonista Daniel Binelli, se promocionaba en
su programa de mano con la frase “se retinen los fantasmas que emergen desde lo
mas profundo del teatro Noh, que montados en el lomo indomable de un
bandoneodn, protestan bailando en una historia de pasién”. Asi, la danza butoh se
carga con los fantasmas de otra estética extrana, el teatro Noh, alejandola y
distanciandola atin mas todavia. Paralelamente, en una operacién que “monta” sus
“espiritus” en un “indomable bandoneén” exotiza lo local, el tango, que como sefiala
Marta Savigliano (1994), ya ha sufrido un proceso de “autoexotizacién” en torno

precisamente a sus vinculos con la “pasién”.

En Talek, Volij parece proponer una visién mas distanciada de lo local sin
adjetivaciones ni metaforas, “se parte del mito wichs sobre el origen del hombre y
de las lenguas”. Si bien para realizar su puesta se invitd a una antropdloga a

’
hablar con los performers acerca de la tradicion cultural toba, la perspectiva de la
obra rond6 en un compromiso menos preocupado por la fusién o intercambio entre
la cosmovisién toba y/o japonesa y una concepciéon urbana y de clase media de la
vida (mas propia de los bailarines), por ejemplo, y més en una propuesta en las que
prevalecieron lo valores de lo “originario” y/o “milenario”. En este caso, lo wichi, y lo
japonés son puestos a la misma distancia como “lo otro”, y utilizados desde la

fascinacién subjetiva que provoca sumergirse en el propio extrafiamiento.

A partir de la clasificacién realizada por Pavis (2000), estos contactos
culturales en la obra pueden ser caracterizado como una suerte de “pluralismo

cultural” que privilegia el derecho lidico de los artistas y que opera ademas, a
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partir de un juego entre aparentes acercamientos y distanciamientos, como una
marca exotica que puede servir para atraer espectadores en el siempre dificil y
competitivo mercado de las producciones escénicas. Cabe sefialar que, actualmente,
este tipo de experimentaciones que comprometen valores culturales propios, se han
debilitado bastante y las propuestas suelen guardar relacién con poéticas que
retoman ciertos aspectos de la cultura japonesa recontextualizandolos en
busquedas personales (el espectiaculo La rosa de Hiroshima en el caso de Collini,
por ejemplo) o en puestas de obras shakesperianas en versién butoh (como el caso

de la obra Resplandece sangre, basada en Rey Lear, en el caso de Volij).

Fundamentando un poco mas esta pertinencia de recuperar la oposicién
oriente-occidente para los andlisis en el campo de la danza butoh retomo
brevemente, algunos antecedentes que refieren a la llegada y presencia de técnicas

corporales de distintas procedencias a la escena Argentina.

A partir de los ochenta, y con mayor intensidad en los noventa, las practicas
teatrales y dancisticas reciben influencias de distintas técnicas corporales
orientales. Las puestas y entrenamientos comienzan a utilizar elementos del
Teatro Noh, el Kabuki, el Kathakali, el tai chi chuan, el uso de mascaras balinesas,
la téenica Suzuki, la danza butoh, entre otras, asi como muchos elementos técnicos
difundidos por la “Antropologia Teatral” de Eugenio Barba. Distintos autores se
han referido a su incidencia en los campos de la danza y teatro locales. Laura
Mogliani (2001), ha coincidido en sefalar “la apertura al mundo” por parte de la
“cultura argentina” en los primeros afos de democracia, y destacé la llegada de la
Antropologia Teatral en 1986. Para los ultimos treinta afos del teatro argentino,
Beatriz Trastoy y Perla Zayas de Lima (1997) sefialan el protagonismo del cuerpo
como verdadero eje del discurso escénico y los lenguajes no verbales. Las autoras
reflexionan sobre diferentes tendencias y modalidades escénicas, y ubican la
incidencia de las culturas “no occidentales” en nuestro pais como parte de la
“influencia” de las concepciones de Antonin Artaud acerca la tradicién oriental, y
también en la interculturalidad difundida por la ya mencionado antropologia

teatral.

Mas recientemente, investigaciones realizadas en los contextos urbanos de
Buenos Aires y Rosario (Citro, Aschieri, y Mennelli, 2008), han indicado el aumento

de la cantidad y variedad de artes performativas que han incorporado elementos
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provenientes de distintos marcos historico culturales. Encontramos asi, como parte
de los entrenamientos o espectaculos, reelaboraciones y/o asimilaciones de
componentes de tradiciones culturales orientales (danza butoh, distintas artes
marciales y terapéuticas), afro (afro yoruba, afro peruano, capoeira) y amerindios
(danzas andinas, canto con caja, etcétera). Resulta significativo que del total de
practicas relevadas en la ciudad de Buenos Aires entre septiembre de 2006 y 2007,
el mencionado estudio indica que el 63,9% corresponde a aquellas categorizadas

como orientales.

Tomando en cuenta este abrumador porcentaje, y con el fin de dar un marco
contextual mdas especifico para este estudio de caso, en el afio 2009 conformé un
Equipo del Proyecto de Reconocimiento Institucionall!s, con el que realicé un
estudio en el Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos Aires
(UBA). El CCRR es uno de los espacios institucionales de produccién y formacién
en donde cristalizan las principales tendencias artisticas!!®, Con el interés de
conocer la influencia de técnicas corporales de tradicién oriental en la formacién y
entrenamiento de actores y bailarines se realizaron encuestas a los docentes de las
dreas de “Danza’, “Danzas Ktnicas y Folcloricas” y “Teatro”. Los resultados
(Aschieri y equipo, 2011) arrojaron un dato contundente: el 93 % practicé alguna
técnica de tradicién “no occidental” (Sélo el 5% refiri6 no practicar ninguna, y el
1,5% no contesté). Es particularmente significativo que el 87% de las practicas
nombradas pertenecieron a tradiciones de movimiento de origen oriental El
siguiente cuadro da cuenta de su diversidad, asi como de la particular concepcién

de lo “no occidental” que subyace a las mismas.

115 PRI-03-FFyL-Res-CD-4807-09. “;Paradigmas corporales en conflicto? La presencia de
practicas de tradicién cultural oriental en el proceso de aprendizaje de técnicas de actuacién
y danza” Direccién Lic. Patricia Aschieri

116 Desde su creaciéon, ano 1984, mantiene un perfil cultural “alternativo” que va
actualizandose de acuerdo con las emergencias de cada época. Actualmente, su agenda
consta de una extensa programacion escénica que renueva mes a mes los espectaculos que
se presentan, y también es un lugar muy elegido debido ala oferta de cursos. Es,
justamente, por su lugar destacado en la historia del arte escénico de la ciudad de Buenos
Aires, por su diversidad de propuestas estéticas, y por su insercién en la comunidad que el
CCRR resulta un espacio especialmente representativo.
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Cuadro N° 1 Précticas “no occidentales” que practicaron o practican los docentes.

; - Cantidad de veces que
Categoria de practica
fueron nombradas

Practicas Terapéuticas

[Incluye: Yoga (35), Tai Chi (22)117, Chi Kung (7), Bioenergética 79
(3), Gimnasia Consciente (1), Expresién Corporal (1)].

Teatro
[Incluye: Teatro Kabuki (12), Teatro Noh (9), Teatro 37
Antropolégico (8), Suzuki (2) Leqoc (2), Mascaras/Pantomimas
Balinesas (2); Pantomimas De Kabah (1); Szalinsky (1)].

Danzas
[Incluye: Danza Butoh (17), Danzas de la India (4), Danza Afio 26
(2), Danza Arabe (2) Danza Contemporanea (1)].

Artes marciales
[Incluye: Artes Marciales sin especificar (3), Kung Fu (3), Pakua 12

(2), Aikido (1), Energia del Samurai (1), Karate (1), Wushu (1)].

Aunque las técnicas occidentales nombradas como teatro antropolédgico,
bionergética, danza contemporanea, etcétera. puedan haber tomado algunos
elementos de otras tradiciones culturales, debe sefalarse sin embargo, que han
sido recontextualizados y reconfigurados dentro de un marco diferente al de su
origen. En este sentido, el hecho de incluir la técnica como “no occidental” da
cuenta del caracter particular de la “hibridacién ”cuya tendencia pareceria marcar,
para estos casos, el reconocimiento en primer lugar, de la influencia de otros
marcos culturales Asimismo, resulta relevante referir que los profesores explicaron
su entrenamiento en las mencionadas técnicas, a partir de respuestas que se
ordenaron en torno al par oriente — occidente, en donde lo oriental apareceria

vinculado a términos como “salud”, “espiritualidad” o “integracién cuerpo mente”118

117 Si bien el 7Tai Chi Chuan es un arte marcial, hemos elegido colocarla como practica
ligada a lo terapéutico en la medida en que su forma mas difundida enfatiza los aspectos
relacionados con la “salud”.

118 También mencionan la “integracién del individuo”, la “busqueda espiritual”’, “la
profundizacién del trabajo personal”, el “manejo de la energia”, el “manejo de respiracion”,
“Incorporar otros lenguajes”, ampliar las “capacidades interpretativas”, necesidad de
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El mencionado estudio también indic6 que el 83% de los encuestados
afirmaron utilizar elementos de practicas de tradicién oriental tanto en su tarea
docente, asi como en su quehacer como performers/ bailarines/ directores/
corebgrafos/ escenégrafos (sélo un 10% refirié no utilizarlas mientras que el resto
no contesté este item). Otros datos que resultan reveladores, es que el 59% de los
profesores considera que la utilizacién de estas técnicas tiene incidencia en sus
obras como artistas, y el 73% considerd que deberian incluirse en forma sistematica

como parte de la ensefianza en teatro y danza .

Puede apreciarse entonces, la importante incidencia de este tipo de practicas
en la escena argentina, asi como la particularidad que indica que los docentes
entrevistados tendian a invisibilizar las procedencias especificas de las practicas o
las técnicas (hindues, japonesas, chinas, etcétera)!'®. En el caso particular de los
precursores del Butoh, estas procedencias, como vimos, eran por supuesto
subrayadas y en uno de los casos incluye una prolongada estadia en a Japén. No
obstante, las practicas corporales con las que han complementado sus formaciones
también estan en consonancia con las hibridaciones que antes hemos referido para
las artes escénicas: tar chi chuan, meditacion zen, teatro antropoldgico, capoeira,
etc. La procedencia de estas practicas implicaria la asimilacién y reelaboracién de
marcos culturales, filosoficos y/o religiosos provenientes de distintas vertientes con
sus correspondientes concepciones cuerpo-mundo asociadas a particulares vinculos
y valoraciones intersubjetivas de caracter més holista (del hinduismo, del budismo,
del Tao, tradiciones afro, entre otras). En este sentido, del mismo modo que los
docentes de artes escénicas (danza o teatro), a los largo de sus relatos los dos
entrevistados tendian a oponer las visiones de oriente y occidente en un ellos /

nosotros como formas contrapuestas.

Es por ello que, si bien desde un punto de vista teérico no dejo de reconocer
las importantes advertencias anteriormente reseniadas para el “orientalismo”, en el
caso de las reelaboraciones de la danza butoh en Argentina, la oposicién oriente-

occidente resulta una categorizaciéon operativa y descriptiva en tanto formas

“relajar el cuerpo en la escena”, a un trabajo sobre el “otro concepto de tiempo”, trabajo
sobre “otro concepto de cuerpo”, a la “bisqueda de un entrenamiento”.

119 Esta situacién también fue constatada en una investigacion reciente de la que participé,
que estudié la presencia de practicas corporales “afro”, “indigenas” y “orientales” en las
ciudades de Buenos Aires y Rosario (Citro, Aschieri, Mennelli y equipo 2008; 2009).
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“nativas” de caracterizar las experiencias, que es importante sefalar, en ocasiones
como vimos, suma lo indigena como un componente local exotizado de lo originario
o ancestral que se intenta hacer equivaler con lo oriental La percepcién de esta
tajante oposicién cristaliza en ambos entrevistados en una importante
preocupacion por los problemas que puede acarrear la traduccion de la estética
butoh en el campo local y en este sentido, el reconocimiento de la posicién central
que ocupan con la consecuente responsabilidad que ello implica. Este compromiso
respecto del capital simbdlico/corporal es justamente uno de los importantes
generadores de fricciones y disputas en torno a quién seria el portador del saber de

la traduccion en el “campo” de la danza butoh 120,

4. In between, o entre

La metodologia del “relato de vida” me ha permitido analizar las narrativas
como sintesis histéricas que expresan una época permitiendo un examen critico del
inevitable choque histérico entre un proyecto y sus posibilidades estructurales
(Ferraroti y Tognonato, 1990). A partir de recorrer las experiencias particulares de
dos importantes performers de la danza butoh de nuestro pais hemos podido
apreciar en su reiteracién o insistencia, algunas de las tensiones que afectaron las
practicas escénicas en las décadas del ochenta y del noventa. Surge entonces la
1dea de aislamiento o inaccesibilidad respecto de ciertas propuestas estéticas que
iban transformando los cuerpos en la escena europea y norteamericana (y también
asiatica, claro estd). Asimismo, identificamos algunos de los imaginarios
subyacentes al deseo de formarse en el marco de las performances de vanguardia,
como son la necesidad de encontrar “maestros”, la idea de bailar “solos” o la
busqueda de algtin modo de desarrollar la expresividad que incluya el cuidado y

cultivo de la propia la espiritualidad.

120 Como describi en la introduccién y en el capitulo segundo, estas disputas respecto del
capital simbdlico/ corporal han atravesado mi propia historia. Precisamente por ello he
preferido no ahondar en esta perspectiva de analisis. Para evitar caer en referencias
demasiado personales acerca de como se manifestarian las relaciones en el “campo” sélo
haré menciones generales respecto de algunas de las caracteristicas que nos atraviesan en
tanto campo dancistico-teatral aun en conformacién.
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Cabe sefialar que si bien afirmo que la sensacién de insatisfaccién seria una
de las caracteristicas que signa especificamente la llegada del Butoh a la
Argentina, no postulo que necesariamente estas impresiones sean extensivas a todo
el campo de las artes escénicas. En este sentido, es justo reconocer que muchos de
los que aqui se quedaron crearon sus propias poéticas constituyéndose ellos mismos
como vanguardias que dialogaron pacifica o acaloradamente con sus

contemporaneos y predecesores, tanto locales como extranjeros!2!,

121 Ta] es el caso de Batato Barea, Alejandro Urdapilleta, Margarita Bali, Vivian Luz, Maria
Fux, entre otros tantos artistas.
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CAPITULO 6

Corporalidades en movimiento.

La experiencia de danzar y ser danzado.
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2

“Solo en el ambito dual se vuelven las voces eternas y suaves

Rainer Rilke, Maria (2004: 39)122

Al comienzo de este estudio referi que la danza butoh no es un baile de pasos
o formas predeterminadas como podrian ser, por ejemplo, el ballet clasico o el
tango, sino que el principio generador de movimientos en este caso particular, seria

la “improvisaciéon” que supone ciertas libertades en la produccién de gestos.

La improvisacién constituye una referencia muy frecuente en la danza
posmoderna actual. A través de “la practica improvisacional”’, los bailarines y
corebgrafos contemporaneos procuran integrar la tendencia a establecer
concepciones de trabajo “menos jerarquicas”, junto con la idea de “forma abierta”
(Carter, 2000) cuya particularidad expresiva, consiste en ofrecer a la audiencia, en
vivo, y en cada oportunidad, una de las versiones posibles de la realizacién de una
idea. Asi, la practica de la improvisacién asume una multiplicidad de
Interpretaciones que pese a su diversidad, en todos los casos supone “la apelacién a
las fuentes intuitivas del cuerpo y de la mente”, “la suspensiéon de los modelos
preexistentes”, asi como también “la introduccién de elementos no tradicionales”
(Carter, 2000: 183). Todo ello con la esperanza de encontrar algo inédito que los

anteriores paradigmas normativos de movimiento y expresién, habrian obturado.

Es interesante destacar que en muchos casos del Butoh Mix local, la
1mprovisacién no seria sélo una herramienta de experimentacién a la manera de
los “laboratorios” caracteristicos de épocas precedentes, sino que en el momento de
la presentaciéon escénica, al bailar improvisando, los performers buscarian
vivenciar su ‘reinvencién en tiempo real” expresando los devenires de su proceso
subjetivo y personal. Este tipo de exploraciones, presenta no obstante, grados y
matices que van desde danzas-escenas totalmente improvisadas a presentaciones
donde algunos de los elementos ya estan coreografiados o pautados previamente.
Precisamente, respecto de la “improvisacién” Gilles Lipovetsky (1993) sugirié que
en la posmodernidad su practica seria utilizada méas como un “procedimiento en si”,

que como un medio de investigacion.

122 Soneto a Orfeo, Primera Parte, No. 9. Rilke es uno de los poetas preferidos de Kazuo
Ohno.
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Este caracter experimental propio de los “géneros liminoides” (Turner,
1986), se pone de relieve en el amplio margen que la danza butoh le da a la practica
improvisacional. Recordemos que, como comencé a precisar en el primer capitulo,
los performers locales la describen como una danza “indecible” cuyo valor esta en el
hacer porque justamente, “lo que me interesa no se puede decir”. O que suelen
referirla también como una “forma de meditar”, “algo que a cada momento es

descubrirlo”.

Teniendo en cuenta la descripcion del marco cultural y corporal de
pensamiento no cartesiano y budista en el que se inscribe el origen de esta
expresion dancistico-teatral, y que he detallado a partir de presentar el modelo de
los cuerpos multiples de Ichikawa y el enfoque de K7 energy de Yuasa Yasuo, puede
uno imaginar/suponer/inferir que las bases de la practica improvisacional deben
inscribirse en otras experiencias corporales a las que propone su equivalente
occidental. En este sentido, es ineludible considerar el hecho de que las
experiencias de los bailarines y actores argentinos que practican danza butoh
estarian, en principio, mas ligadas a las practicas de movimiento de sus propias
tradiciones escénicas (ya provengan de las distintas escuelas de teatro o de danza).
Por ello, insisto en que el analisis del encuentro de paradigmas corporales
diferentes, debe abordarse a partir de considerar las trayectorias corporales de los
performers, en tanto zonas experienciales en las que los sujetos realizan

particulares operaciones de sentido.

El presente capitulo aborda las experiencias subjetivas de los performers en
torno a los principales principios estético-filoséficos de movimiento del Butoh
discutiendo algunas articulaciones con ciertas matrices de significantes que

precedieron y acompanaron su gestacion y llegada a la Argentina.

Cabe senalar que en algunos momentos, probablemente, los cortes que
formulo pueden resultar un poco arbitrarios. No obstante, la lectura que propongo
involucra la demora de una explicacién en sentido espiralado e inclusivo. Es decir,
una comprensioén en la que los términos que van constituyendo los principios, ya
sea como contraposiciones o como elementos que permiten evaluar las
improvisaciones, vuelven a ser examinados desde otras perspectivas identificando
nuevos entrelazamientos, y en consecuencia, entendidos en su mayor complejidad y

profundidad.
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En primer lugar, siguiendo el principio de butoh tai que describi en el
capitulo 1, comenzaré con la descripcién de las contraposiciones que identifico
caracterizan las maneras de percibir/sentir los movimientos de los performers en
las reelaboraciones argentinas y que resultan significativas. Dichas oposiciones
son: Vida-Muerte, Cuerpos Cotidianos-Cuerpos Butoh, Expresion individual-Caida

del ego y Danzar-Ser danzado.

Posteriormente, examinaré algunas de las tendencias y tensiones que se
advierten en el campo del Butoh Mix local respecto de las formas de entrenamiento
y transmision que involucran ademads, principios de movimiento que adquieren
relevancia como estandares de evaluacion de las performances. Ellos son los
principios de “no representacion”, de “sinceridad” o “verdad” del performer en su

danza y de “calidad del estado”.

Para continuar con las descripciones quisiera citar un fragmento de mis
notas que describe la reconstruccion de una performance realizada en el transcurso
del Ciclo Tardes y Noches de Butoh durante el afio 2009. La intencién no es
evaluarla ni analizarla en particular sino, simplemente, situar al lector respecto de
una de las tantas posibles escenas a las que podemos asistir como espectadores en

el marco de la danza butoh local.

Un performer, con todo su pelo parado y pintado de colorado, con el torso
desnudo, todo pintado de blanco y un pantalén ancho negro (parecido al
de artes marciales pero rayado), esta parado e inclinado hacia el costado
de su lateral, apoyando su puiio derecho en el piso. Comienza a girar
sobre él. Primero muy lento, muy despacio, y con esa misma lentitud,
acelera cada vez mas, imperceptiblemente, pero sin pausa. Gira, gira
hasta elevarse completamente (deja de tener como punto de apoyo el
piso) y gira con los brazos abiertos. Gira, gira muy velozmente. Se
detiene de golpe. Y a mi me parece que todos los que los rodeamos
seguimos girando y sdlo el estd detenido. Hace unos movimientos
poderosos y potentes. Como si tuviera una lanza con la que golpea o
lucha. Un paso y un golpe. Atraviesa el escenario como un samurai:
piernas abiertas y rodillas flexionadas. Un paso y un golpe y un grito. Se
detiene. Comienza a desprenderse el pantalén al mismo tiempo que una
musica de Maria Callas empieza a escucharse. Y, al mismo tiempo que al
pantalén desaparece en piso, se desprende de su cintura una pollera roja.

Sus movimientos cambian, parece una nifia, una nifia perdida, sus
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expresiones se hacen muy jovenes, muy livianas, muy fluidas, su boca se
mueve como diciendo algo. Gira livianamente y su pollera gira con ella.
Lentamente se detiene, se recoge sobre si misma y camina muy
lentamente hacia un rincén del escenario. Es todo lento, muy lento, como
detenido en el tiempo. Alli, en el rincén, se desprende la pollera como
desgajandose. Aparece otra vez (se transforma) el hombre. Todo, todo,
todo pintado de blanco, sélo tiene una sunga. Gira muy sobre su centro y
puedo ver que en la mano tiene un caracol a la altura de su sexo. Con
una expresién de lujuria comienza a sacar de alli un largo pafiuelo de
mil colores. Callas sigue sonando. El “pafiuelo pene” no deja de brotar.
Parece emerger de sus entrafas... Y su gesto...Y su expresién es cada vez
mas poderosa, mas enloquecida, y para mi, mas angustiante. Me

transmite una feroz y tragica belleza de lo sexual.

1. Bailando entre oposiciones

Es preciso sefialar que los antagonismos que presento en adelante tienen
sb6lo caracter analitico-descriptivo. La intencién es proveer algunas claves para la
comprension de las experiencias de movimiento de los performers, es decir,
identificar aquellos elementos que participan en la subjetividad de sus sensaciones,

de sus emociones y de los discursos que articulan para explicar su danza.

1.1 Moverse entre la vida v 1a muerte

Islas ha sefalado que sobre todo en las tendencias contemporaneas de la
danza, el desarrollo de la imaginacién ligada a la produccién del movimiento, es un
procedimiento que alcanza diversos grados de eficacia dependiendo de cuan
codificado se hallen los movimientos a realizar (1995: 227). En nuestro caso, el
lugar otorgado a la imaginacién es, precisamente, uno de los principales
fundamentos en los que se inspiran y constituyen los principios de movimiento de
la danza butoh. Asi, el mundo metaforico es amplio y extenso en imagenes, que
como senalé, los performers perciben como provocadoras, “que si estabas distraido
te golpean en el pecho y te sacuden fuerte”. Su principal inspiracién se despliega a
partir de referencias directas o indirectas al ciclo vida-muerte. El “maestro” de

butoh originario Tatsumi Hijikata, lo explica del siguiente modo: “Una y otra vez
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renacemos. No es suficiente haber nacido simplemente del tUtero materno. Son
necesarios muchos nacimientos. Renacer siempre y en cada lugar”. Maro Akaji!23
referente del Post Butoh sugiere: “Butoh es sin tiempo, es siempre acerca de nacer.
Ser nacido. Es de alli de donde vienen sus energias. Si tuviera que ser, seria existir
y existir. El butoh es ser eternamente no nacido.” (Film Body on the edge of de

crisis).

Imagen N° 16: Quio Binetti, La aurora, Afio 2010.

Esta poética encuentra su fundamento en el ideario que sostiene el budismo
zen, que es precisamente el marco filoséfico en el que la danza se origind. Gabriel
Sarando (2010) afirma que el Zen japonés predica una actitud de aceptacién del
morir, asumiendo que en una situacién de crisis el hombre no deberia aferrarse
desesperadamente a la vida. Este tipo de desapego extremo seria posible sélo a
través de la practica de auto-cultivacién, cuyo fin ultimo consiste en la aceptacién
de “la muerte del yo”. La actitud de un practicante de aceptar la muerte voluntaria,

a tener la disposicién sacrificial de entregar su vida, seria entonces sélo un recurso

123 Director del Grupo Dairakudakan.
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extremo y no significaria de ningin modo un desprecio por la vida. Lo que el
practicante debe lograr a través de su practica, es “convocar las potencias que
alberga en su cuerpo y en su espiritu”, para “superar las ataduras que provocan
sentimientos como el miedo, la cobardia, la duda, la indecisién”, etcétera (y que
precisamente estarian vinculados a la persistencia del ego o yo). A partir de
actualizar la experiencia de una disyuntiva entre la vida y la muerte, la practica de

meditacién zen permitiria convocar una “poderosa cualidad energética”!24,

Muchos performers argentinos suelen tener vinculos de intensidad variable,
segun los casos, con alguna filosofia de raiz budista. Algunos de ellos consideran
que precisamente, gracias a estos contactos, han podido acercarse mas
profundamente a la comprensién de la practica de danza butoh. Por ejemplo una

performer refiere:

“En Occidente no esta esa raiz, pero cuando empezd a pegar el butoh, que
no fue en ese momento (se refiere a los afios cincuenta luego de la bomba
de Hiroshima), sino mucho més tarde, ya estabalmos] influenciados por
todo el budismo y todas las concepciones de vida budistas o taoistas, que
hablan justamente de expresar esa emociéon. Y al llegar, el butoh fue
tomado desde ahi, desde una préactica, pero también desde esa influencia
previa que ya habia llegado. En mi vida pasé asi, yo estaba con el
budismo antes de conocer el butoh, y cuando conoci el butoh fue
acercarme a través de la accién que mas me gusta en la vida, que es

danzar... la vida, todo... lo que pasa, hasta lo que me pasa.”

(Rocio, estudiante de Psicologia Social, 24 afios).

124 Cabe recordar que entre todos los grupos que recorrian el Japén antes de los siglos XII y
XIII, el Zen fue el marco filoséfico religioso y espiritual que aporté a los Samurai la
indiferencia hacia la vida, la capacidad para optar por la muerte en una situaciéon donde
habia que salvar el honor, pero también les aporté lo que se conoce como el Camino, es
decir, la capacidad de transformar su método de lucha —basado en el arco y el sable— en una
forma de arte de la guerra —Bugei jutsu— que constituiria mas tarde una concepcién del
mundo, un Ethos, definido como Bushido, cuyos supuestos transforman radicalmente la
concepcién tradicional de la guerra y del combate. El Zen fue el que difundié en Japén una
sabiduria espiritual segin la cual lo mas importante para un guerrero no era vencer a otro,
sino vencerse a si mismo. Esto permitié que, aquellos involucrados en el oficio de la guerra,
pudieran tomar una gran distancia con respecto a esa profesién y no practicarla de manera
inconsciente. Los maestros Zen pretendian practicar en medio de esa realidad violenta y
sanguinaria de la guerra, un camino espiritual que era propio del guerrero (Sarando,
2010).
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La misma performer contintia hablando acerca de la presencia de la muerte

en sus danzas.

“La muerte es un cambio de estado, y desde el butoh es maravilloso
porque como uno fisicamente sigue vivo antes y después de la danza... No
hay cosa que en la danza me cause m4s felicidad que morirme asi, por
eso esa es la raiz tan budica, que tiene que ver con el budismo, que habla
de la muerte como un cambio de estado, una vibracién que esta
relacionada con todas las demds, que tiene que ver con el no apego.
Cuando bailas butoh si o si tenés que pasar por el no apego, por el vacio.
Y esa es la muerte y la filosofia. Desde ahi la vivo a la muerte. Mas que
nada eso es lo que me gustd, que por primera vez encontraba un lugar a
donde morir tranquila, de morir en vida, que no sea la meditacién, que
sea un lugar vital, o sea, la meditacién es vital, pero que sea un lugar en

movimiento, con el cuerpo ahi, no sentado o acostado.”

La performer, continuando con esta idea de una danza que posibilita
“acercarse al budismo a través de la accidén”, insiste en caracterizarla como una
forma de meditacién en movimiento. Recuérdese en este sentido, la concepcién de
los especialistas japoneses quienes caracterizaban la danza butoh como una forma
de explorar la relacién cuerpo-mente. El relato identifica ademas, los principios
budistas que aluden a que todas las cosas de este mundo son combinaciones
transitorias y que la posiciéon de quien conoce la ley de la impermanencia, seria la
posiciéon de quien contempla el cambio, ya que todo siempre estd en estado de
transformacién!?®, Esta idea de los “estados” formando parte de un ciclo en el que

nacen y mueren se encuentra muy extendida entre los performers argentinos.

Respecto de los vinculos de la danza butoh y la presencia de la muerte, me

Interesa mencionar que suele identificarsela como “la danza de la bomba”. Algunos

125 Desde esa concepcién, la muerte recoge un valor cabalmente distinto al que posee en
“occidente”. Gabriel Sarando (2010) refiere que nosotros (los occidentales), vivimos segtin la
nocién griega de sustancia que presume la existencia de cuerpos y vacio. Esta idea
supondria aseverar que vivimos en un mundo sélido que parece ser eterno porque vivimos
en una sociedad materialista que acumula objetos, dinero, conocimiento, etcétera. Asi,
sostiene el autor, las cosas parecen perdurar de generacién en generacién. En contraste,
para el pensamiento budista todo lo que en este momento existe podria desaparecer en un
abrir y cerrar de ojos, debido a que nos encontramos en estado de cambio constante. En este
contexto entonces, la vida no se corresponderia con un hecho permanente, ni con un hecho
que pueda ser guardado, ni acumulado, ni atesorado.
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performers asocian la insistente recurrencia de las imagenes ligadas a la muerte, a
la dolorosa experiencia de las bombas de Hiroshima y Nagasaki, cuyos relatos
aparecen esporadicamente en los textos legados por el butoh originario!26. No
obstante, otros bailarines del butoh local, rechazan vincular estos hechos de

manera tan directa.

“[la muerte] Es, creo, un gran malentendido en el butoh, como que pegé
mucho la imagen del bailarin de butoh como cadaver viviente, pero
parece una imagen mas de un video clip de Michael Jackson que de lo
que realmente representa. ... Me parece que tiene que ver con el transito
entre los estados, sabiendo que nunca se va a terminar de permanecer en
ninguno, y eso implica un ejercicio de desapego que es muy cercano a la

muerte en definitiva (silencio). Me parece que la muerte viene de ahi.”
(Eduardo, performer Butoh, titiritero, 33 afios)

Del mismo modo que la bailarina anterior, el performer se refiere a la
muerte citando el principio de la impermanencia y de la trasformaciéon constante.
Asi, el Butoh Mix local actualiza la muerte en el marco de aquello que esta en
proceso de cambio, resaltando la condicién efimera de las situaciones y las cosas.
Este rasgo permitiria incluso, como sefiala una de las bailarinas, “morir

tranquilos”127,

No obstante, cuando aparece la emocion que provoca la propia finitud, esta
tiende a ser un aspecto aceptado en el plano discursivo, en el que se destaca su
importancia, pero mas frecuentemente negado en el plano de su sublimacién desde
el movimiento. Recuérdese la diferencia de criterios que resefié en el segundo
capitulo, en el que comenté el rechazo de una performer a re-trabajar desde una

perspectiva corporal, una escena en la que ella misma planteaba encontrarse con la

126 Kazuo Ohno lo expresa del siguiente modo: “Una imagen que percibi en estado de
ensueno inmediatamente después de comenzada la guerra, una imagen que jamas podré
olvidar. Particulas de cielo que llovian incesantemente sobre mi; particulas de rocas
gigantes, de estrellas. Supe que era inutil correr, no recuerdo si estaba de pie o en cuclillas.
Esa roca gigante golped la tierra, golpeaba incesantemente, golpeaba al mismo Cosmos, al
mismo Universo, me golpeaba a mi. Gracias a ello sigo existiendo.” (en Collini Sartor: 1995,
73).

127 Uno de los elementos que Turner (1986) sefiala para los géneros liminales es el “flow”
que precisamente puede ser provocado por ciertos simbolos clave.
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imagen de su propia muerte “eso es otro trabajo” dijo la bailarina. Respecto de su

danza refiri6 lo siguiente:

“Después va lo que yo llamo “la flotacién” (...) Es mi momento personal
que tiene que ver con un cuerpo que no esté conectado (silencio). Como
un cuerpo que esta suspendido por algo y tiene algo sobre él, como esto
que hablabamos de un cuerpo flotando en el Mar Negro, que no se hunde.
En el Mar Muerto... y que tiene toda la noche oscura arriba de ese

cuerpo, el cuerpo esta en el medio de esas dos fuerzas, y no conecta.”
(Quio, profesora de Butoh, 30 afios).

En suma, la forma de integrar la oposiciéon vida-muerte en el caso de muchos
performers jovenes locales, tiende a soslayar la emocién que provoca la conciencia
de nuestra existencia perecedera cuando esta se presenta (en vez de optar por
sublimarla como parte de una danza m&s acorde con su propésito artistico).
Asimismo, valora su presencia en la narrativa, re-significandola como parte de una
sucesiéon de “estados” desde un discurso que actualiza principios budistas. No
obstante, lo que prevalece en todos los casos es el deseo de expresar la historia
individual desde la perspectiva subjetiva, valorando las experiencias personales de

la vida del/a performer.

Como puede apreciarse, en el caso de la danza butoh, el ciclo vida-muerte
ocupa un lugar central y refiere a una experiencia humana que enlaza a todos los
seres vivos, adquiriendo por ello visos de cierta universalidad. Un performer lo dice

del siguiente modo:

“Encontrarme con el Butoh fue asumirme como un cuerpo césmico, como
un cuerpo universal (...) Porque la danza no puede estar desconectada de
la naturaleza, porque el pulso de la danza es el pulso de la naturaleza. Es
la misma fuerza que nos hizo dejar de gatear y asumir una verticalidad,
y eso es un derecho de todas las personas sobre la tierra, y esta
atravesada por la misma necesidad y por la misma urgencia y la misma
fuerza, y es lo que hace que un arbol vaya para arriba, que un brote
rompa la semilla, que un pajaro salga del nido y vuele. Y eso esta
atravesado por situaciones imperfectas también, vistas desde un lugar, y
son que de diez pichones que saltan tres se caen y se mueren, que hay
personas que nunca van a poder asumir la verticalidad porque nacieron

con un cuerpo limitado. Entonces una danza que no sale de la mano de
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toda esa otra historia del cuerpo sobre el planeta, es la danza de una
parte, es la danza de los ‘completos’, entre comillas, de los ‘virtuosos’,
entre comillas. Entonces es la danza de una pequeiia porcién del
universo. Y jamas le pediriamos a un arbol esa armonia, ya no seria un
arbol, seria un poste de luz, seria un tétem, a nada en la naturaleza le
pediriamos lo estetizado y lo virtuoso de la danza. Entonces por qué se lo

pedimos al cuerpo humano.”
(Eduardo, performer Butoh, titiritero, 33 afios).

Asi, “el cuerpo cosmico”, “el cuerpo universal” se une al “pulso de la
naturaleza”, constituyendo a la danza butoh en receptaculo de todos los cuerpos y
no s6lo de los cuerpos “completos” o “virtuosos”. Al respecto, merecen un comentario
las percepciones acerca de la figura de Kazuo Ohno quien en el momento que
realicé el trabajo de campo, tenia 101 afios!28, Su fama tardia a los setenta afios, su
vigencia pese a la vejez, su cuerpo decrépito, trasvestido!?®, fueron aspectos
referidos y valorados de distintas maneras en las referencias de los performers. Por
un lado, destacan que “se trata de un cuerpo que no responde a los ideales de
belleza occidentales”, o “que no se necesita hacer movimientos virtuosos para
expresar’, y por otro, muchos subrayaron con entusiasmo, que a través de su figura
podian sentirse incluidos como bailarines, independientemente de la edad que

tuvieran. Un performer lo manifesté del siguiente modo:

“(...) y habia una foto de Kazuo Ohno espectacular, de esas que no podés
olvidar, y yo lo veia al tipo que en esa época tendria 90 afios... 0 89, 91, no
sé... en una expresion de la danza que digo, si un tipo a los 90 afios puede
bailar y transmitirme lo que yo veo solamente viendo la foto, ni siquiera

viéndolo moverse, esto es algo para toda la vida, un tesoro.”

(Hugo, actor, comerciante, 50 afios)

128 Muri6 a los 103 afios en el 2009.

129 Los performers butoh japoneses suelen usar vestuario de mujer para ejecutar sus
danzas. Esta préctica tiene origen en el Teatro Kabuki que inicialmente estaba hecho por
mujeres. Cuando éstas fueron desterradas del escenario por considerar sus espectaculos
“lesivos para la moral publica”, se crearon unas coreografias en las que los roles femeninos
fueron asumidos por varones. Se desarrollé lo que se conoce como el arte del onnagata El
onnagata del Kabuki no se dedic6 “simplemente a imitar a la mujer real” sino que “su
pantomima se inspiro en la imagen de la mujer creada por el teatro de marionetas”
(Sarando, 1996:36).
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En la pelicula Las flores del cerezo'3® cuya proyeccién ayudod a extender la
difusién esta danza, y en la que desde mi punto de vista se despliega con
extraordinaria belleza y sensibilidad la poética butoh acerca de los nexos entre vida
y muerte, uno de los personajes, Yu, seduce a un reciente viudo ya entrado en afios,
jubilado y ciertamente rechazado por su condicion de viejo: “Todos pueden bailar
Butoh”. En este sentido, algunos de los bailarines locales que dan clases de esta
danza en Buenos Aires refirieron que luego de su estreno, hubo un incremento en el
numero de alumnos pero que ademas, recibieron una mayor cantidad de llamados
de personas de mediana edad asi como de adultos mayores que nunca habian hecho

ni danza ni teatro.

En sintesis, “el desapego”, “lo efimero”, “la muerte” como condicién del
cambio de “estado”, tan caros a la filosofia budista, constituyen componentes
sumamente apreciados y valorados en la ejecucién de las improvisaciones.
Asimismo, frente a la valoracién por parte de otro tipo de danzas, de cierto tipo de
cuerpos ligados al virtuosismo, a la juventud, y a la belleza, se destaca la
particularidad de la danza butoh de aceptar la diversidad de los cuerpos no

hegemonicos.

1.2 “Cuerpo butoh’: dualismo vs. no dualismo

Las caracteristicas hasta el momento descriptas permiten comprender los
entrenamientos en de danza butoh como uno de los “método de autocultivacion” y
de exploracién de la mind body caracterizados por Yuasa Yasuo (1993) en los

capitulos precedentes.

Durante los workshops, dependiendo de los estilos personales y cada uno con
su propio corpus de ejercicios, los maestros Post Butoh dedican un tiempo
apreciable a la referencia de imagenes poéticas poniendo en juego el principio de
butoh tai como una suerte de encantamiento y de provocacién a la imaginacién de
los participantes. Tomado como referencia mi participacién y experiencia en estos

entrenamientos he identificado que los programas pedagoégicos de los “maestros”

130 “Hanami”. Pelicula recientemente estrenada en Buenos Aires dirigida por Doris Doérrie
(Alemania 2008)
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presentan una gran diversidad y diferencias en los énfasis que proponen. Por
ejemplo, Minako Seki suele profundizar en determinados elementos técnicos,
Atsushi Takenouchi tiende a explorar el encuentro y flujo con la naturaleza, y junto
con Ko Morobushi y Katsura Kan, incluyen un tiempo considerable a la exploracién
de la improvisacién individual en algunos casos y grupal en otros. En este sentido,
los ejercicios y los entrenamientos que proponen son variados y, aunque coinciden
en los principios técnicos que aplican, no lo hacen en los aspectos formales de los
mismos. Es decir, los ejercicios que cada uno plantea son diferentes y muchas
veces, ni siquiera se parecen. Este hecho, supone que los performers que participan
de las distintas clases deben adquirir un cierto conocimiento y pericia para
reconocer las equivalencias y las similitudes que subyacen a ellos, para poder asi
1dentificar los principios técnicos, que la mayoria de las veces no son explicitos.
Cabe sefialar que esta caracteristica se repite en las clases de los profesores locales
aunque como vengo describiendo, identifico que existe cierta diversidad en las
interpretaciones. No obstante, un rasgo mas propio de los maestros japoneses que
de los profesores locales, es que los primeros suelen hablar poco y mostrar los
ejercicios senalando partes del cuerpo, direcciones, velocidades, que en principio los
alumnos deben imitar. En el caso local, en general los ejercicios se explican con
palabras y cuando se muestran es s6lo como un breve ejemplo, incitando mas

rapidamente a que cada uno haga su propia experiencia.

Los entrenamientos, sin excepciones, comienzan identificando el “centro”
corporal, que corresponde a lo que con Yuasa hemos referido como seika tandem.
Las primeras practicas, directa o indirectamente, se destinan a “despertar” o tomar
conciencia de ese “espacio corporal”’, como “fuente de &7’ y/o “lugar donde comienza
el movimiento”. Esta ejercitacién incluye practicas en quietud, sugeridas a partir
de imagenes poéticas como “el cuerpo es un arbol y desde el centro, tomo energia

del cielo y de la tierra” o “alli se abre una flor”.

Estos trabajos suelen ir acompafados, ademds, de alguna indicacién que
liga los “momentos” de la accién corporal, con los “momentos” de la respiracion. La
vinculacién se insinta en la mayoria de los casos, a partir de algin tipo de
173 . ” ’ . ., .

imagen/pensamiento” como podria ser, la asignacién de diferentes colores o
intenciones a los momentos del respirar (inhalacién-exhalacién, retencién, etc.). Los
movimientos respiratorios, recordemos, tienen la caracteristica de ser involuntarios

al mismo tiempo que pueden ser, en parte, controlados voluntariamente.
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Pertenecen al sistema nervioso auténomo o neurovegetativo teniendo incidencia en
la dimensién del inconsciente!?!. Podemos ubicar entonces la ejecucién de este tipo
de ejercitacién como un abordaje del tercer y cuarto circuito del body scheme que
Yuasa identific6 como los circuitos de informacién “emocién- instinto” y
« . . , .

unconscious quasi body’, respectivamente y que se corresponden con el

entrenamiento para el logro de estados meditativos.

Imagen N° 17: Patricia Aschieri, No estd muerta, estd dormida, Afio 1996.

Las practicas se dirigen asi a desarrollar “nuevos reflejos nerviosos
musculares” que organizan una “cultura del cuerpo” que, a lo largo del tiempo,
instituird una “nueva coherencia artificial” signada por el bios escénico (Barba,
1994: 48). El “cuerpo butoh”, como suelen llamarlo los performers mix locales,
conforma una “segunda naturaleza” transformando y modificando la jerarquia

habitual del uso de los sentidos. Kazuo Ohno lo refiere del siguiente modo:

“Hay que eliminar todo, despojarse de todos los movimientos habituales,
sin ellos, uno no sabe cémo va a moverse, por eso tiene que aguantar y

penetrar en el mundo incomprensible. Si uno entiende algo, entonces no

131 Al respecto, Antonio Damasio (2005) ha corroborado la capacidad de simulacién del
cerebro para crear estados corporales falsos (pseudo-representacién) es decir, que no se
vinculan a estimulos reales (como pueden ser diferentes sensaciones del peso) pero que
incidirian en el sistema fisiolégico y metabdlico corporal.
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sirve. En otras palabras, la relaciéon entre uno mismo y el mundo que nos
rodea debe cambiar y modificarse radicalmente. Mejor dicho se necesita
la transformaciéon de una experiencia en la que los escenarios que nos
rodeaban hasta ese momento se destruyen, mueren, se regeneran con

cierto dolor. Y hay que encontrar el momento el impulso para eso.”
(cit. en Collini Sartor, 1995: 84)

Para cambiar “la relacién entre uno mismo y el mundo que nos rodea”, los
gjercicios se orientan a convertir “lo visual”, por ejemplo, en un sentido mas y asi
enviar la atenciéon a las percepciones auditivas, olfativas, tactiles y gustativas.
Como estrategia se evita el uso de espejos. Esto propiciaria otras formas de
descubrir el propio cuerpo y sus percepciones, y poder explorar sin distracciones

aquello que pasa en su interior (Kassai y Parsons, 2003).

Los performers, ademas, deben buscar modificar, a partir de ejercicios
especificos, su propia percepcién visual. En este sentido, los “maestros” suelen
referir a la mirada Butoh, como un “ver sin ver” (“the eyes are non-seeing”), una
vision que debe volverse mas difusa para posibilitar la exploracién de otras
conexiones. No se trataria s6lo del aspecto formal de una mirada borrosa, sino que
su verdadero sentido se produciria a partir de experimentar la existencia de las
conexiones entre los ojos y los movimientos corporales (Kassai, 2000). En la medida
en que la mirada es uno de los sentidos que jerarquiza la comunicacién bajo el
juicio de la razén (Le Bretén, 1995), el actor butoh trabajaria una mirada extra-
cotidiana que privilegia una percepcién mas intima. Estas formas de
experimentacién transformarian la relacién con el propio cuerpo al considerar una
existencia al interior que suele estar ausente en nuestras percepciones. Al respecto,
Ichikawa (en Nagatomo, 1992) ha sefalado que el acto de percepcién visual
involucraria una clara distincién entre el sujeto que ve y el objeto visto. En este
sentido, al modificar la percepcién visual lo que se buscaria seria evadir la
implicacién con el mundo evitando sentir la dicotomia “cuerpo-sujeto”, “cuerpo-

objeto”.

Asi, esta forma perceptiva traslada el foco de atencién a los pequerios
estremecimientos, tics, temblores que la socializacién en técnicas corporales
cotidianas y dancisticas, probablemente, haya acallado o encorsetado. Una

performer refiere su experiencia de la siguiente manera:
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“Y estoy tratando de unir y permitir que mi sensacién sea amiga de la
reaccién, de que la reaccién permita el sentir, las dos estdn unidas, y
entonces... Hubo un ejercicio ahora que me acuerdo bien que es el de
sentirse... Como estar de pie y sentir como el movimiento, que el cuerpo
se mueva como una espiga de trigo. Ese movimiento de la naturaleza en
conexién tanto con el viento como de la proporcién que ser espiga de trigo
te permita. Es desde afuera como el aire te toca y como la estructura de
la espiga de trigo te permite moverte sobre eso, y eso fue muy fuerte
porque me pude conectar bien con eso...Y otra es eso de buscar el lago que
esta adentro de nosotros, de dejar que fluya el agua... Y como me gusta
mucho estar con el otro, ese ejercicio de tocar el otro y buscar en el coxis
ese movimiento del agua, y antes ya habiamos hecho de tocar los pies y
buscar el temblor ese que el cuerpo lo hace desde una forma del fluir del
agua. Y esos movimientos asi me reverberan durante mucho tiempo...
como que salgo de aca y voy, como que busco esos movimientos asi desde
la razén y me vienen y le permito que vengan, y me estoy permitiendo
estar en ambientes que acepten esa aventura, como que elijo estar en
lugares que pueda surgir esas ganas de movimientos en cualquier

momento...
(Eva, actriz, estudiante, 33 afios)

La performer refiere a ejercicios bastante difundidos en el campo butoh
local32, Su propésito es el de dar lugar a las “fisuras” entre “cuerpo-objeto” y
“cuerpo-sujeto” que estan potencialmente presentes (“que mi sensacién sea amiga
de la reaccién”), aunque ausentes en la vida cotidiana. Es decir, aquello que
Ichikawa denomina “la doble sensacién”. El gesto corporal deja de estar asi pautado
por los cédigos sociales para dar lugar a una gestualidad no reglada permitiendo la
aparicién de movimientos que no suelen ser parte del repertorio frecuente en otras
danzas como pueden ser la danza clasica, la danza moderna o incluso por poner un

ejemplo mas local, el tango.

132 Uno es el ejercicio conocido como “the water bag’ o “the tea bag’ que propone sentir los
movimientos del medio liquido dentro de nuestro cuerpo. “Nuestros pies son una bolsa y
dentro nuestro flotan los huesos, las visceras, los musculos”. El otro refiere a sentir el
cuerpo a partir de la imagen de una espiga que es balanceada por el viento.
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En segundo lugar, y retomando las palabras de Kazuo Ohno, los
entrenamientos proponen la modificaciéon de la experiencia con relacién al entorno
circundante (“la relacién entre uno mismo y el mundo que nos rodea debe cambiar
y modificarse radicalmente”). Como hemos afirmado anteriormente, en el modelo
de la relacién cuerpo-mente japonés el practicante, en este caso, el bailarin, debe
buscar estar en correspondencia con sus circunstancias fenomenoldgicas que
incluye sus vinculos con el medioambiente real o ficticio. Un ejercicio caracteristico
es improvisar una serie de acciones considerando que estas se realizan en distintos
medios. Por ejemplo, en el agua, en la piedra, en el aceite o en algodén. De esta
manera el performer experimenta distintas resistencias a sus movimientos siempre
en contacto con la percepcién de la vivencia de su espacio corporal interior. Otra
imagen muy difundida es percibir la corporalidad a partir de imaginar “ojos” en
distintas partes del cuerpo: en los pies, en la nuca, en la espalda, en la mano, en

cada dedo, etcétera.

Si consideramos la importancia de identificar/ejercitar/entrenar la ki1
energy, podriamos decir que el cuerpo individual que danza en el marco del Butoh,
se concebiria como “un bote montando la corriente de la vida” (que existe mas alla
de los individuos) y que “no puede moverse por si mismo” sino “sélo porque esta
montando la corriente de la vida” (Noguchi, 2004: 14). Es decir, el actor-bailarin
buscaria lograr un estado de “armonia” o “equilibrio” con lo que lo rodea para
percibirlo y percibirse. Atsushi Takenouchi nos dice en los workshops: “;Cémo
puedo recibir esta flor, como puedo recibir la luz?’. El “maestro” sefala que
precisamente por este motivo, ha elegido el nombre Jinen para identificar su grupo

de danza:

“Jinen Butoh es a unirse con la vida que esta siempre bailando, Jinen es
bailar con el flujo del universo. Le quitamos la pared a la conciencia que
percibe la danza como una persona "bailando". Estamos bailando con y
somos bailados por dJinen, aceptando todas las condiciones y medio

ambiente que nos rodea como Jinen”.
(Extraido del sitio: http://www.jinen-butoh.com)

Cabe senialar que otros investigadores también han destacado el vocablo
Jinen como una de las palabras-clave en la comprension de la danza butoh, debido

a que representaria una “calidad de movimiento” en la que “todo seria de un modo
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no objetivado” en “mutua resonancia entre el bailarian y la naturaleza” y “desde

donde todo adquiere (gets) su significado” (Elberfeld, en Kassai, 2000: 358).

Este tipo de practicas, que apuntan a sobrepasar los limites que supone la
piel y que al mismo tiempo ponen en valor los movimientos internos y/o aquellos
que suelen ser reprimidos por las normas sociales, ubican la atencién y
transforman la experiencia de los performers de lo que describimos con Ichikawa
(en Nagatomo, 1992) como “cuerpo-espacio” (que seria operativa en la dimensién
del “cuerpo qua fenémeno”). Desde esta perspectiva, el cuerpo danzante en la
Improvisacién, vivenciaria en tiempo presente la exploraciéon de las “distancias
cualitativas”, siempre en sintonia con la fugaz experiencia vivida y que es relativa
a las percepciones. En este contexto, puede interpretarse mas claramente el
epigrafe que inicia esta tercera parte del estudio: “un insecto se arrastra en el dorso
de la mano derecha, un segundo insecto se desliza hacia abajo desde el lado
1zquierdo de la nuca hacia la espalda, un tercer insecto retorciéndose a lo largo del
interior del muslo, un cuarto insecto se retuerce desde el hombro izquierdo hacia el
pecho. Un quinto insecto....Ah, ;donde esta?” Esta imagen sugerida por Hijikata,
aludiria precisamente a la relatividad de nuestra atencién percibiente, proponiendo

una transformacién en las formas de concebir los cuerpos que danzan.

No obstante, la incorporacién del espacio circundante como parte de las
danzas y movimientos, parece estar poco presente en las improvisaciones. La
tendencia principal en el Butoh Mix local es la introspecciéon en la busqueda de la
experiencia del “ojo interno”. En este sentido, suelen acompafar sus
entrenamientos con técnicas que propiciarian estas exploraciones, como las de
Feldenkrais, Alexander, la Eutonial3?, pero sobre todo, la técnica de Fedora

Aberastury!?* que se encuentra ampliamente difundida entre los performers locales

133 La Eutonia fue elaborada por Gerda Alexander. Busca a partir de ejercicios basados en
los principios de relajacién y regulacién del tono muscular descubrir los “vinculos intimos
que existen entre la tonicidad y lo vivido consciente e inconscientemente” (Alexander, 1979:
11). En este sentido, conduce a la persona hacia una toma de conciencia de si misma y
propone un aprendizaje para la regulaciéon del tono muscular, adecuandolo a cualquier
situacién de la vida.

134 Fedora Aberastury ha sido la creadora del Sistema Consciente para la Técnica del
Movimiento. Se trata de un método que propone un trabajo de concientizacién del propio
cuerpo. Esta disciplina, que tiene cierta influencia de las teorias de Wilhelm Reich, busca
descubrir y usar centros energéticos y partes del cuerpo para establecer una suerte de red
de comunicaciones internas y movilizar energia. Sus ejercicios promueven el movimiento
minucioso y voluntario de las distintas partes del cuerpo y, simultaneamente, permiten la
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muy probablemente debido a que, mas alla de las posibles conguencias o

similitudes, es un importante antecedente en la trayectoria corporal de Volij:

“Es lo que labura Fedora en contra, que es lo que nunca en las clases de
butoh tuve tanto... Estuvo la propuesta, pero yo no lo recibia, nunca me
anclé tanto en el cuerpo como me ancla con Fedora. Conciencia es igual a
cuerpo, y lo tenés que pasar en un momento por el cuerpo Y eso me lo
decian en butoh pero nunca lo vi, en momentos mios y en momentos de
no-llegada de no sé... no sé... Como los demas llegan... muchos igual

hicieron Fedora para bailar butoh.
(Lucrecia, antropéloga, 29 afos)

Esta propensién a explorar en los movimientos corporales interiores suele
incrementar la lentitud y la demora. En este sentido, André Lapierre y Bernard
Aucouturier (1984) han sefialado que la lentificacién de los movimientos responde a
la busqueda de acuerdo en lo relacional (interno-externo-con otro), asi como al
dominio de las propias pulsiones y al aumento de la atencién buscando establecer
contactos mas profundos con un mayor compromiso afectivo. Asi, “los maestros”
suelen cambiar el ritmo que habitualmente tienen los performers invitandolos a

demorarse en cada acciéon. Una performer lo relata de la siguiente manera:

“Fue buenisima, a mi me encantdé Semimarul®, me encanté su
presencia, creo que es un tipo que esta colocadisimo, y el seminario fue en
un tiempo muy meditativo, cada cosita... el estar parado, y bajar nos
llevaba quince minutos de explicacidon, cosa que en una clase decis,
bueno, bajamos la cabeza, y con él era la descripcién de cémo una
vértebra y la otra, y de cémo los pies y como el peso, y como el centro,
quince minutos quizas le llevd, y vos también, después lo hacias en media
hora, como algo que era “la accién”, y a mi eso me fascind, porque
justamente se detiene en cosas basicas, y vos pasas por alto tantas cosas
y ya estas corriendo, y €l te hace parar en el movimiento que sea, estas
parado, porque es eterno, es infinito, y si me gusté muchisimo el
seminario ese, dur6 tres dias”

(Rocio, estudiante de Psicologia Social, 24 afios).

expresion de otros movimientos espontaneos, revelando asi, “un saber desconocido”
(Aberastury, 1991).

135 Integrante del Grupo Sankai Juku que dictd in seminario en ocasién de su participaciéon
en el Festival Internacional de Buenos Aires (FIBA) en el afio 2007.
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En suma, el entrenamiento en danza butoh genera un incremento de la
conciencia propioceptiva a partir de promover el uso de ciertos receptores
sensoriales por sobre otros. Esto permite a los individuos tomar conciencia de su
cuerpo segun los movimientos que realiza, convirtiendo el movimiento en parte de
un proyecto estético y ético interno. A partir de una atenciéon centrada en un campo
de estimulos limitados se propicia la combinacién de accién y conciencia. Y en esta
experiencia, se debe ser consciente de lo que se esta realizando, aunque no se puede
ser consciente de que es consciente. Asi, en la combinacién de accién y conciencia el
performer no experimentaria ningun tipo de dualismo. Este tipo de vivencias
pueden ser descriptas a partir de la distincion fenomenolégica de “estados
intermedios” (Leder, 1990) que ya he referido en capitulos anteriores!.
Precisamente, en la medida en que los practicantes logran superar estos problemas
de reflexividad se avanzaria en el conocimiento de uno mismo y, lo que es mas
importante para la danza, se alcanzaria un “estado” para bailar, cada vez mas

cercano al ideal.

Sugiero que en el caso de los performers “no occidentales”, el entrenamiento
tenderia a la modificacién de sus “modos soméaticos de atencién” (Csordas, 1993)
como artistas. Es decir, como resultado de la incorporacién de una nueva técnica,
los performers adquiririan nuevos modos de relacionarse con su cuerpo y con su
entorno, disponiéndolos a una comprension de la corporalidad en movimiento mas
acorde a la tradicion corporal en la que la danza butoh se ha originado. Como
iremos profundizando a continuacién, estas trasformaciones abarcarian ademas,

otras dimensiones.

1.3 ‘Cada cuerpo posee su propia técnica”: expresion de la individualidad-

caida del ego

El titulo refleja dos de las afirmaciones significativas que atraviesan el
campo de la danza butoh local. Estas premisas resultan de la recreacién de ciertos

postulados que proponen los “maestros”. Por un lado, se sustenta la idea de que

1

cada persona posee su propia técnica. Kazuo Ohno, el “maestro” de Butoh

136 Asimismo, Turner (1986) reconoce en esta caracteristica uno de los elementos del “flujo”
o “flow” propio de los “géneros liminoides”.

233



Originario, poniendo en juego el ya mencionado universo metaférico de

regeneracion vida-muerte, lo explica del siguiente modo:

“El hombre tiene curriculum, nace, crece y muere; pero también el
Universo tiene curriculum; la superposicién de ambos ocupa el problema
acerca de la esencia del hombre, cémo debe vivir y morir. La pregunta
qué es la técnica también estda comprendida dentro de esto. La danza es
un cadaver que se juega la vida para estar parado (son palabras de
Hijikata). La muerte y la vida son indivisibles; el alma y el cuerpo
también lo son. A pesar de ello, la muerte viene indefectiblemente igual
que un nacimiento, todos los fenémenos del Universo representan la
figura del alma. El lugar de la danza es el Gtero de la madre y es el Gtero
del Universo. Las obras de mi danza son la vida que nace de la vida, al

igual que la vida que nace del utero”
(cit. en Collini Sartor, 1995: 81).

Los bailarines y “maestros” Post Butoh renuevan esta idea de variadas
formas, diciendo que la danza butoh, “no tiene una técnica fija” (Ko Morobushi) o
que “para danzar deben olvidarse todas las técnicas” (Atsushi Takenouchi) o que
“Improvisar significa ser libre, esperar el impulso para el movimiento” (Tadashi
Endo)’3”. En una entrevista que le realicé, Atsushi Takenouchi lo revela del

siguiente modo:

“Cada uno tiene su propia técnica oculta en su cuerpo Esta técnica oculta
esta dentro del movimiento. Mucho de ella viene de nuestro espiritu.
;,Como puedo recibir esta flor, cdmo puedo recibir la luz? Tu encuentras
eso a través del movimiento Esto significa que puedes encontrar tu

propio movimiento. Ese es mi ejemplo”. (Lago Titicaca, Octubre 2009)

Desde mi punto de vista, esta concepcion del movimiento se articula
exitosamente en las formas en que es definida la danza butoh desde la perspectiva
local que refieren fundamentalmente a la experiencia del performer, a la expresion
de su identidad y a la posibilidad de realizar una sintesis propia de las técnicas que
conoce. Todas estas valoraciones ponen en el centro la figura del/a performer y una
btisqueda que trasciende, como he ido adelantando, el interés por la mera

experimentacién estética y que se extiende, en la mayoria de los casos, para

137 “To improvise means to be free, just wait for the impulse to move’.
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satisfacer necesidades de orden més existencial. Asi, el practicante se implica en un
proceso de auto-conocimiento de la persona como ser total. Una performer lo narra

del siguiente modo:

“Para mi tiene que ver con algo muy propio que siempre estuvo conmigo,
ya sea en la pintura o en otras cosas.. que para mi es como ser
expresionista, por ejemplo (risa), como esta cosa de en lo artistico lo mas
valioso es la expresidn en si... eso me mueve, se me junta no sé si tanto
con lo oriental, sino que me parece mds judio. Esta cosa mezcla de
dramatismo y de emocién que tiene el Butoh a mi me llegd, y esto de la
deformidad y de permitirse otras estéticas. Y a la vez siento que como fue
con la pintura, es un laburo de auto-conocimiento muy intenso, uno se
descubre todo el tiempo con cosas nuevas y se padece... se ve que eso

también me gusta (risas)”.
(Silvia, artista plastica, terapeuta corporal, 45 afios)

Como puede apreciarse, los motivos que promueven la eleccién y practica de
danza butoh se entrelazan con profundas creencias e idiosincrasias personales (ser
judio, auto-adscribirse como expresionista) y con la ponderacién de las
posibilidades de examinar algunos aspectos ligados a la historia individual. En este
sentido, los entrenamientos proponen una via de expresiéon que posibilita a los
practicantes, desligarse de los movimientos aprendidos a partir de percibir sus
“impulsos” en un cruce que considera su devenir histérico y el del “universo”. La
accién quedaria asi fuertemente integrada a la expresiéon de la individualidad en
una interpelacién constante con el propio cuerpo y con las sensaciones que, como
veremos, son uno de los rasgos presentes en algunas de las artes escénicas

occidentales'ss.

En contraste a esta valoracién de la expresion individual, es frecuente
escuchar entre los performers, la proposicion de bailar “sin ego” o “sin yo”. Los
[13 ”» . : : . . [13
maestros” refieren esta premisa de diversos modos, como por ejemplo: “para
danzar el ego debe caer”, “no deben mostrar su mejor danza”, “el yo debe dejarse de

lado”. Un tedrico y critico del Butoh lo expresa del siguiente modo:

138 Asimismo, esta relacién entre accién y expresion individual es acorde con la tradicién
cristiana, que recordemos, es parte de las influencias que Kazuo Ohno
reconoce explicitamente al convertirse al cristianismo.
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“Lo que se denomina butoh proviene de un catalizador para la
deconstruccién de todos los valores, que incluye la deconstruccion del

propio yo. Sélo de este modo puede volver el cuerpo al estado original.”

(Kuniyoshi, 1997: s/p).

Imagen N° 18: Nuria Vadell, Niebla, en Ciclo Tardes y Noches de Butoh, Afio 2009.

He mencionado ya que en el contexto del budismo zen, esta capacidad de
anular o “destruir el yo” o ego se vincula con el “dominio de si”. El yo seria como
hablar del “pequenio ego” que es algo muy desvalorizado en la cultura japonesals®.
Mas alla de las complejas discusiones que involucran estos conceptos en el marco
de la cultura de origen de la danza butoh (que no constituyen objeto de nuestros
analisis), me interesa destacar que en el caso de nuestro Butoh Mix local, el

requerimiento de “bailar sin ego” y la propensién a explorar la identidad del

139 Michitaro Tada refiere la existencia de dos tipos de egos. El primero, nuestro “yo” estaria
“confinado a los limites de la piel de nuestros cuerpos” (2010: 369), y “el segundo ego”,
incluiria la extensién de una persona a partir del reconocimiento del aspecto relacional de
la energia ki. En el capitulo anterior, describimos con Rosenberger que el control del self
esta ligado a la direccidén consciente de la energia. Esta puede ser estrechamente canalizada
o ampliamente irradiada, y refleja las profundidades de la interioridad, y/o las energias
entrelazadas con otros. La llave para moderar la energia entre categorias opuestas y el
manejo de la energia ki, requeriria entonces el dominio que parte de la conciencia y del
auto-conocimiento.
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performer, pone en juego la presencia de marcos interpretativos de distinto orden,
generando variadas descripciones respecto de cual seria la posicion del sujeto que

danza.

Para explicar las dinamicas que ponen en juego estas interpretaciones,
primero describiré en detalle la tendencia de los bailarines a expresar su
subjetividad y luego aquella que en contraposicién, responde al requerimiento de

“bailar sin ego”.

1.3.1 Propension a la expresion de la subjetividad de los bailarines

Relato, a continuacién, algunas escenas del trabajo de campo que, en mi
opinién, echan luz sobre la tendencia entre los bailarines argentinos a expresar su
subjetividad. Luego de una experiencia de movimiento que coordiné en un espacio
abierto (un jardin lleno de plantas y de arboles en una casa de la Ciudad de Buenos
Aires) y en la que participaban performers pertenecientes a “la otra linea de Butoh
que la mia”, estos me comentaron que se habian “sorprendido”, o “descolocado”
cuando escucharon que una de mis invitaciones al movimiento habia sido la de
“tomar la forma” de la hoja/flor/planta, a la que previamente como parte de una
consigna, se habian acercado. Para estas performers, imitar no era una forma
habitual de comenzar a moverse, sino que “estaban acostumbradas” a crear desde
su propio imaginario, en este caso, el que les habia provocado la naturaleza. En
otra oportunidad, en un workshops dictado por Minako Seki, luego del cuarto
encuentro (eran cinco) una participante se quejé por tantos ejercicios para imitar a
la profesora: “esta muy bien todo esto, pero jcuando vamos a bailar y a improvisar,

que es de lo que se trata el Butoh?”.

Como he mencionado anteriormente, los “maestros” suelen decir bastante
poco (o casi nada) de los ejercicios en si y, en cambio, utilizan su propio cuerpo como
modelo para ser imitados mostrando detalles y sutilezas en la forma de realizarlos
para alentar la profundizacién de las exploraciones. Pareceria producirse en este
sentido, una suerte de contradiccién entre la solicitud de imitar los movimientos de
otra persona y el desafio de encontrar el propio movimiento, o impulso interior para

bailar. Al respecto, vale la pena detenerse en algunas caracteristicas de la
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imitacién como forma de transmisién extendida y arraigada en la tradicién

japonesa

Michitaro Tada sostiene que en Japodn, la imitacién seria “una parte del
sistema de valores” que tiene “una valoracién positiva” (2007: 33) y que de ninguna
manera entra en conflicto con la idea de originalidad. De la imitacién precisamente
surgiria “la originalidad, y no la diferenciacién o la singularidad” (2007: 27).
Siguiendo a Kawai, “copiar” seria “transformativo” (en Tara, 2007: 31). Aprender a
través de la imitacién (rinsho o narau) no significaria “imitar cada linea o cada
punto”, sino “emular la forma que es constante o ‘fijada’ en el trabajo de una
escuela, y al mismo tiempo, hacer manifiesta la sutil individualidad que yace en la
imitacién” y que seria “lo que en ultima instancia, le da su importancia” (en Tara,
2007: 27). Para la danza butoh, Kazuo Ohno refiere que la imitacién seria un modo

de acercamiento pero no su finalidad. Asi lo expresa:

“Se puede danzar como una flor, puedes imitarla y se convertira en la flor
de todos, banal y carente de interés; pero si en cambio pones la belleza de
aquella flor y la emocidén que ella provoca en tu cuerpo muerto, entonces

la flor que crearas sera Unica y verdadera.”
(cit. en Viala, 1988: 22)

La contraposicién entre imitar y encontrar la propia técnica dando lugar a la
recreacion del mundo imaginario personal, reconoceria en el caso de los performers
locales, ciertas incidencias de la concepcién de movimiento que promovié la danza
expresionista alemana. Del mismo modo que la butoh-ka anteriormente citada (y
como muchos de los bailarines locales que suelen identificarse con esta corriente),
un practicante, llega incluso a ponderar la relevancia del expresionismo aleman,
por sobre el contexto cultural en que tiene nacimiento la danza butoh. Lo refiere del

siguiente modo:

“No, no sé si [el butoh] tiene mucho de japonés, no sé, los japoneses
tienen algunas particularidades... no quiero decir... son muy yan, porque
también son muy yin, los japoneses tienen algo de los alemanes, no es
casualidad que se hallan aliado en la guerra. Y en la personalidad de los
japoneses hay muchas cosas de los alemanes. (...) mi viejo era alemén, y
la danza butoh abrevé de la danza expresionista alemana, no solamente

de la danza, sino todo el movimiento expresionista europeo, que para mi
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es fascinante... si a mi me tenés que regalar un cuadro famoso, yo elijo el
expresionismo, no elijo ni el impresionismo, ni el clasicismo. El
expresionismo primero que todo... y cuando pinto, primero que todo, soy
expresionista, si vos ves un cuadro mio decis “pobre pibe, qué le pasa,
tiene que ir al Cotolengo”, pero los colores y la forma del dibujo y todo es
expresionista, entonces yo sentia todas esas caracteristicas de aleméan, de

japonés.”
(Hugo, actor, comerciante, 50 afios)

Cabe recordar que en el expresionismo aleman, la relacién entre percepcién
y expresion responderia al impacto del mundo externo en el ser del bailarin, cuyas
transformaciones interiores serian pasibles de ser exploradas para poder luego ser
expresadas. Es decir, algo externo que impacta en lo interno y es forzado a ser
liberado al exterior. En el caso de la danza butoh, la relacién interno-externo, como

comenzaramos a describir con anterioridad, se daria de un modo diferente.

Imagen N° 19: Grupo Siquiera, Membrillar, en Ciclo Tardes y Noches de Butoh, Afio 2009.
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Al profundizar en la descripcién de la concepcidén del movimiento Butoh, la
investigadora y bailarina Sondra Fraleigh (1999) compara su formacién en una
escuela de Mary Wigman (principal exponente de la danza expresionista alemana),
y su experiencia en los encuentros con Kazuo Ohno. Recuerda que en la escuela de
Wigman comenzaban moviéndose espontaneamente a partir de ciertas
Instrucciones y que, luego, mostraban a la clase las sucesivas etapas en que las
improvisaciones pasaban a ser danzas coreografiadas. Sefiala que, en este proceso,
las indicaciones se dirigian a liberar la expresividad hacia afuera, procurando la
extroversiéon. En cambio, en las clases de Butoh, los bailarines debian modificar su
atenciéon hacia “el ojo interno” para explorar no sbélo el mundo interior, sino

también sus movimientos.

Desde la perspectiva de la exploracion cuerpo-mente y la ejecucién de
movimientos en danza butoh, Kasai sugiere que el expresionismo aleman seria sélo
uno de los posibles aspectos en la indagaciéon de la relacidén cuerpo-mente que
abarcaria la adquisicién de habilidades para “soltar” y liberar la expresion. Es
decir, “se exploraria la mind body para revelar externamente lo que uno
experimenta internamente” (2003: 268). En cambio, la danza butoh comprometeria
la percepcion en un modo que no se dirige hacia el exterior sino al proceso que
involucra atender al movimiento interior de los cuerpos, que es lo que permite al
bailarin precisamente, contrastar su experiencia de la relacién cuerpo-mente con
“la danza que expresa” (2003: 268). En suma, si el bailarin expresionista percibe su
mind-body en la transformacion que experimenta de lo que ve del mundo externo
para luego concentrarse en como transformar su experiencia interna en una
manifestacién visible, el bailarin butoh, al tomar una forma que no es propia a
partir de la imitacién, no representaria/describiria/retrataria su percepciéon de la
mente-cuerpo, sino que simplemente experimentaria sus formas para que le suscite
o le despierte movimientos. O como dice Kazuo Ohno, “la belleza de aquella flor y
la emocién que ella provoca en tu cuerpo muerto’. O en palabras de Atsushi

Takeneuchi: “;Cémo puedo recibir esta flor, como puedo recibir la luz?”

Esta diferencia entre “una danza que busca expresar” y una danza que
prioriza la experimentaciéon del devenir corporal de cada performer que logra

expresarse independientemente de su voluntad!4®, pone en el centro la

140 Sin embargo, la danza butoh no desmereceria la instancia de la expresion. Los bailarines
buscan entrenarse para no tener “estacas en su cuerpo” y estar mas disponibles para
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consideraciéon del rol de la subjetividad del bailarin. El investigador y bailarin
japonés Yukio Waguri, quien acompané los ultimos nueve afios de las
experimentaciones de Tatsumi Hijikata, sostiene que Butoh no seria expresionista
sl por expresion se entiende mostrar “identidad”. Este seria un concepto externo
(“norteamericano”) e inadecuado para describir la nocién de selfjaponés, que en su
opinién seria mas “difuso y permeable” que la concepcién occidental de persona.
Recordemos que distintos autores plantean que la concepcién de persona que
emerge de la cultura japonesa es muy diferente de la occidental y que en su
conformacidn, habria un énfasis en el polo social en detrimento del polo individual
(Befu, 1986; Lebra, 1976; Plath, 1980). Si bien muchas de las discusiones que
proponen la oposicidn sociocentrismo-egocentrismo caerian en ciertos
reduccionismos etnocéntricos, me interesa destacar que los propios “criticos” de
danza japonesa refieren ciertos reparos al plantear polaridades excluyentes del tipo
afuera-adentro, individuo-sociedad, etcétera. Asi, el “expresionismo” para Waguri,
presupondria distinciones ligadas a “posicionamientos externos e internos”, que a
partir de los requerimientos de “resonancia” con el entorno/ naturaleza/
medioambiente, por ejemplo, resultarian “inapropiados”. El autor considera que la
difundida idea de que el bailarin “expresa su interior” seria parte de una “ideologia

occidental” que le ha sido “impuesta” a la danza butoh” 4! (en Kassai, 2000: 354).

Cabe recordar que en la danza argentina, las tendencias a exacerbar el
protagonismo de la expresion de la subjetividad del performer tuvieron impacto en
“las nuevas artes escénicas”’ en las décadas del ochenta y noventa a partir del
fenémeno que Dubatti caracteriza como “el estallido de la micropoéticas”. Es decir,
una concepcién de la creaciéon que involucra la exploracién de las identidades
individuales y la expresion la subjetividad del artista, y en la que comenzaron a
tomar protagonismo la “improvisacién” y el recurso de la “forma abierta” como
modos de trabajo en danza. En este sentido, podemos ubicar los contrastes entre la
concepcién de la expresion de los performers argentinos y los requerimientos de la
técnica de danza butoh, ya en los mismos inicios de la formacién de sus pioneros en

el pais. Recordemos que, en el quinto capitulo, éstos rememoraban las indicaciones

danzar aquello que surge a cada instante. No obstante el objetivo es el movimiento en si y
no la bisqueda de la expresién.

141 Debe recordarse que la danza butoh se origina en el contexto histdérico posterior a la
ocupacién norteamericana luego de la Segunda Guerra Mundial.
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que los “maestros” japoneses les realizaban respecto de sus tendencias
extrovertidas en los movimientos. Collini refirié que le decian “menos es mas” para
que sintiera/expresara menos y Volij evocd la “limpieza” y la “austeridad” que
significaba no mover indiscriminadamente los brazos en su danza. Ademas, es
importante tener en cuenta que ambos performers habian tenido contactos con la
escuela de danza teatro de Pina Bausch, heredera de ciertas directrices de la danza

expresionista de Mary Wigman.

1.3.2. Bailar sin yo

Referiré ahora, algunos de los matices que adquiere la interpretacién del

Butoh Mixlocal acerca del proceso que supone “la caida del ego” en las danzas.

Aunque no es el mas importante, uno de los aspectos que los performers
vinculan a la pérdida del yo es el procedimiento de pintar los cuerpos de blanco.

Una performer del Butoh Mix local refiere su experiencia

“Y porque uno se permite mas transformacién todavia, cuando se pierde
el rostro que uno ve todos los dias en el espejo, como otra posibilidad. Y
mi experiencia fue sorprenderme de mi misma. Y lograr como un clic en
esa transformacion me parece que tiene una potencia de sensaciones que
est4 buenisima, que te sentis vivo hasta las pelotas (risas), eso, te sentis
realmente vivo. Y esta experiencia me acuerdo que ademaés fue en una
especie de bosque, y esa conexién fue maravillosa, fue como ser parte del

lugar.”
(Silvia, artista plastica, terapeuta corporal, 45 afios)
Otro performer lo relata del siguiente modo:

“Para mi fue una gran experiencia. Me acuerdo que en un momento
estabamos buscando la verticalidad, alrededor nuestro habia un montén
de arboles, y en ese momento, con el maquillaje y el vestuario, me senti
realmente parte de ese lugar. Me conecté con el lugar, con los arboles, con
esa naturaleza. Era un arbol maés, y el hecho de no estar como todos los

dias en lo cotidiano, ayudé a sentir eso.”

(Ernesto, actor, 30 afios)
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Lévi-Strauss sostiene que “una mascara niega tanto como afirma, no esta
hecha solamente de lo que dice sino de lo que excluye” (1997: 124). Precisamente en
el pensamiento japonés la mascara es la materializacién de una oposicién
conceptual ura-omote (derecho, revés / lo que se ve, lo que se oculta) (Sato, 2008:
23). Asimismo, es simbolo de la alteridad, conecta con “lo otro”, lo que esta oculto,
cubierto, protegido por otra mascara (Matoso, 2001). La pintura blanca produce en
este sentido, un doble efecto de enmascaramiento-desenmascaramiento:
proporciona una corporeidad diferente al bailarin, permitiendo que aquello que
permanece oculto y protegido por la mascara cotidiana de la identidad individual y
social caiga (“cuando se pierde el rostro que uno ve todos los dias en el espejo”, “era
un arbol mas”), al mismo tiempo que posibilita liberar “otros” aspectos ocultos de su
condicién humana. Asi, los cuerpos se cubren u ocultan con el de objetivo realizar
una suerte de ritual de ocultamiento de la personalidad, es decir, lo que podriamos
describir como una ceremonia de enmascaramiento del yo. Como “género liminoide”
la danza butoh retoma de la escena liminal el uso de la mascara que posibilita la
recreacion y profundizacién de aspectos y personajes que le son caracteristicos
pudiendo incorporar asi rasgos humanos, animales vegetales y minerales

(Turner, 1986).

No obstante, no todos los performers lo vivencian de este modo y algunos lo

toman méas como una forma de identificacién con esta danza:

“Yo me pinto de blanco, a mi me gusta eso de pintar de blanco, es como
que me siento tal vez mas protegida, y también me gusta inscribirme en
esa tradicién de pintarme de blanco. Por ahora no me pinté mucho, pero
si me gusta tener un toque blanco, estd bueno. Tal vez hay algo de
proteccion de sentir que... pero me parece que es algo mas de inscribirme
en eso de que los buto-kas se pintan de blanco y yo me voy a pintar
porque bailé butoh, méas es eso, que me meto en ese mundo, en el mundo
del Butoh. Ahora me pinto como una reafirmacién, pero no tampoco tiene

que estar de blanco para que sea Butoh, puede no estar.”

(Ana, bailarina butoh, 36 afios)
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Muchos performers optan por usar otros materiales en vez de pintura
[13

blanca, o directamente no usarla. Los motivos pueden ir desde que “es caro”, “es

incémodo”42 o porque no es “tan importante”. Una performer refiere lo siguiente:

“Nosotros vamos a usar arcilla, pero hay que probar bien pues cuando se
seca se desarma y ademads es muy sucio. Lo que pasa es que /jno? es muy
caro, y preferimos gastar la guita en otras cosas, el vestuario sale un
montén. El otro dia por esas bombachas nos cobraron un toco. Yo creo

que las vamos a devolver”.
(Quio, profesora de Butoh, 30 afios)

Como sefalé, muchos artistas se sienten atraidos por alguna de las
corrientes del budismo, llegando incluso a practicar alguna clase de meditacién. En
este mismo sentido, para un bailarin Butoh entrar en el “estado” para danzar
equivaldria a entrar en control de las acciones corporales y su entorno. No
obstante, como veremos mas adelante, a pesar de que el “control” existe, su
btisqueda seria justamente la de “no control” (“ser movido”). Algunos performers
refieren experiencias en las que vivenciaron la pérdida de conciencia de lo que
estaban haciendo en sus danzas (“me olvide de donde estaba, del tiempo, no pensé
en lo que estaba pasando, sélo pasaba, era un todo”). Al mismo tiempo “sabian” que
estaban bailando en un espacio determinado, reconociendo de este modo, que eran
conscientes de las reglas con que estaban jugando. Una persona lo dice del

siguiente modo:

“(...) lo mejor es que cuando me muevo y no sé de donde viene, es como me
parece que bailo mejor. No mejor para el publico, sino mejor para mi. No
sé cuando dejo que eso me mueva, cuando sé, es porque siento que estoy
bailando bajo control, control intelectual, y es muy dificil despegarse de
eso, por lo menos para mi, siempre la cabeza esta trabajando y diciendo
jesto qué significa?, tratando de darle sentido a la cosa... Bueno entonces
vamos a evitarlo, pero si yo trato, por lo menos en mi pequefiisima
experiencia, de en algin momento de desconectar de ese sentido del

intelectual, de ese sentido de lo formal del mundo real para ir a un

142 En muchas oportunidades los performers bailan en lugares que no poseen las
instalaciones sufrientes para permitir este tipo de despliegues, por ejemplo, no hay agua, ni
espejos, ni bafnos cerca del lugar en que se cambian, etcétera.
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mundo m4s onirico, un mundo de mas permiso, en donde se despliega el

estado, y ese estado mueve tu cuerpo...”
(Hugo, actor, comerciante, 50 afios)

Si bien el bailarin manifiesta no “entender” lo que sucede en el momento de
bailar, se da cuenta de que el devenir de sus movimientos coincide con los
requerimientos de su arte. En este sentido, este “estado” para la danza se asemeja
a lo que Ichikawa describe como lograr un “alto grado de unidad”. Es decir, aquellos
momentos en que es posible “emanciparse del control” y hacer del mundo nuestro

. ~ 114 : Z ”»
propio mundo. Como sefnala el autor, en ese estado “somos conscientes del espiritu

(en Nagamoto, 1992: 26)143,

Asi, la interpretacién de “bailar sin ego” se asocia a “una danza espiritual”,
“una danza no intelectual”’, mas precisamente a una “danza sin pensamientos”. La
mayoria de los performers expresan sus dificultades para “no pensar”, o “dejar de
pensar’, o “estar ahi en el momento presente y no estar por ejemplo, en qué voy a
hacer de comer esta noche cuando llegue a casa” o lograr “menos discurso mental” o
“aplacar el cerebro”. Para oponer a la “fuerza” de “la cabeza que no deja de
funcionar jam4s”, como sostiene una practicante, los “maestros” suelen repetir en
los workshops “dancen sin pensamientos” o “dejen los pensamientos de lado” o
“permitan que las iméagenes y los pensamientos fluyan, no se detengan en
ninguno”. Minako Seki, un poco en broma y un poco en serio, comenzaba la serie de
ejercicios de cada dia de su seminario, con un gesto de su pufio hacia la cabeza (que

todos debiamos imitar) y una imagen sonora que evocaba una suerte de aspiradora.

Cabe mencionar que desde la perspectiva de “los maestros”, la presencia de
nuestros pensamientos tendria incluso un correlato en el espacio fisico. Minako
Seki o Ko Morobushi referian que nuestras danzas (las de los Butoh Mix argentinos
que participAbamos de sus seminarios) se movian en el area de la cabeza (y hacian

un gesto con ceno fruncido y brazos marcando un estrecho espacio frente a nuestros

143 Turner refiere que el “no yo” seria caracteristico de la “conciencia zen”, reconociendo en
esta caracteristica, otro de los atributos del “flujo” o “flow”. Para el autor el “yo” seria el
corredor entre dos funciones en el campo de las relaciones socio-estructurales, es decir, un
corredor entre la propia accién y la de otro que deviene irrelevante cuando el flujo
comienza. El “no yo” o “no mente de la conciencia del flujo” devendria necesario para
negociar lo que puede o no ser hecho (1986: 31).
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rostros). En cambio mostrando con sus cuerpos, sefialaban que las danzas debian
involucrar la totalidad de los cuerpos y del espacio que los circunda (e insistian en

que casi nadie incluia el espacio circundante posterior).

Retomando la interpretacion que reconoce la incidencia del budismo,
algunos performers rechazan incluso la existencia de un yo constante, planteando

esa misma fragilidad o “impermanencia” para sus danzas:

“A: Si, porque hay cosas que mueren, y son una transformacién, que a
veces es pausada y a veces es brusca. Para mi hay algo que se mueve, y a

la vez es un cambio, el yo no existe, o no sé si existe.
P: {Qué quiere decir, ‘no sé si existe el yo™?

A: Ahora existe, estoy aca en este momento, pero tal vez dentro de un
momento ya no exista. Hay cosas que se van como lavando y en la danza

es igual”.
(Atilio, performer Butoh, 25 afios)

Asi, 1a negacién del yo (“no sé si existe el yo”), se apoya en el principio de la
impermanencia de la vida y la muerte. No obstante, desde esta posiciéon habria una
contraposicién con la expresién de la subjetividad que los performers postulan

explicitamente. Volij, en la entrevista, lo expresa del siguiente modo:

“Para mi soltar el ego, bueno... hace a la disolucién de... si con el didlogo
interno, de la subjetividad o mejor de la subjetivacion. Para mi hay
puntos clave que son: primero el cuerpo, digamos, yo creo, tenemos un
cuerpo, somos un cuerpo, eso es una bendicién, cuando uno estd en el
cuerpo ahi se empieza a ver un poco menos de discurso mental y de
presencia del yo como lugar para sostenerse, y el otro lugar y este
también (son como capas que se superponen), es el ser parte, (no?
Nosotros casi siempre comenzamos corriendo las clases y colgamos del
cielo, pero ya empezar a colgar del cielo...vamos a empezar a hablar de
los verbos pasivos en el Butoh /no?, uno es bailado, no soy yo que bailo,
yo que tengo que hacer algo. A partir del momento en que uno empieza a
dejarse sostener por el cielo y caer a la tierra, empieza a correr, o sea la
presencia del cuerpo, el cansancio, y los huesos que cuelgan, y dejar caer,

ahi yo creo que empieza una disolucién del Yo, del Ego.”
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Otros performers, reconociendo que no es posible anular al sujeto que danza,
lantean una busqueda “de un lugar imposible” como una suerte de eterno retorno
p q p

a un lugar del origen.

“Mira yo lo que busco con eso de dejar caer el ego es que busco tratar de
aplacar mi cerebro, dejar de pensar y poder estar con el cuerpo dispuesto,
para mi es eso, 0 sea, como un poco olvidarnos de las personas que somos
de en qué lugar vivimos, que edad tenemos, que relaciones sociales
tenemos, y poder estar ahi, respirando y laburando, para mi es eso (...)
Como ese momento imposible pre-lenguaje ;no? es un momento que no
existe y que no existié nunca del pre-lenguaje digamos, una cosa asi,
pero, pero igual por lo menos yo cuando bailo, es como un momento de
entrenamiento jno? como para un momento. A mi me interesa mucho
bailar, si vas a bailar un arbol que seas un arbol con rasgos de vanidad
ahi presente, por ahi esos cruces son para mi lo mas rico del butoh... yo
no creo que se pueda anular al sujeto, digo, esta ahi presente, estamos
todos ahi presentes, no es algo que trabajé mucho. Lo maximo que hago
es pintarme y tratar de lograr un vacio cerebral, un vacio de
pensamientos y tratarme de conectar con lo que esta pasando en ese
momento y con lo demas, lo que esta pasando en el grupo, es esto del

butoh que estas sblo bailando haciendo la tuya, y los demas ahi jno?”
(Analia, performer Butoh, 40 afios)

En sintesis, al cuerpo se accede a partir de un “dejarse” (“dejarse colgar”,
“dejarse bailar’, “dejarse mover”, “dejarse sostener”). La clave para llegar a ese
“estado” seria por un lado general, como puede ser lograrlo a partir del “cansancio”
que producen los ejercicios. Por otro puede ser mas abstracta como el imperativo de
dejar de lado las emociones y quien uno es, es decir, bailar sin edad, sin género, sin
historia. O la mas extendida de las creencias, el requerimiento de dejar de pensar,

de “vaciar el cerebro”.

En el curso de las entrevistas también se puso de manifiesto una tendencia
a dar explicaciones mas psicolbgicas, refiriendo la existencia de ciertos bloqueos
ligados a la historia personal que habria que poder superar para danzar. En este
caso ligados a la tradiciéon actoral inaugurada por el director de teatro Jerzy

Grotowski. En la entrevista realizada a Collini, él lo refiere de la siguiente manera:
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“Hay que tener un espiritu un poco particular, hay que tener mucha
templanza, mucho coraje, no es para cualquiera. Es para las personas
que se animan a entrar en sus propias mierdas, sus propias bellezas.
Pero primero sus propias mierdas, porque la belleza ;viste? todos nos
llenamos la boca, obvio ja quién no le gusta? Es el ego. Pero la mierda no
(...) Mis bajezas, son las bajezas también de la humanidad, yo no soy
Unico porque soy bello... no soy ni mejor ni peor, pero el Buto-ka que creo
que es ese ser que se pone en primera persona, como un sacerdote, y dice,
bueno Yo soy. Y se anima a mostrar esas costras dolorosas (no?,
sangrientas ¢{no? y que me han herido, yo no creo que es para cualquiera,
justamente porque hay que saber atravesar la herida, hay que saber
como dice Kazuo Ohno /no? “yo soy una pared de carne llena de estacas,
y que afio a afo voy sacando y todavia tengo algunas y tengo ochenta
afios” o sea quiere decir que es un trabajo muy arduo el de sacar esas
estacas que interrumpen, el dice que en la pared de carne la energia
fluya ¢no? (...) Creo que lo que la gente tiene que empezar a entender es
que hay un solo Butohy es el Butoh del ser humano, ese Butoh lleva un

coraje primero individual.”

En esta linea, Collini hace referencia a un trabajo interno en el que el
performer debe encontrarse con su “mierda” que a su vez tiene un correlato en

“estacas” fisicas “que movilizan e inmovilizan”.

“Pero las estacas son dolorosas, las estacas duelen, son nuestro pasado,
las estacas movilizan, inmovilizan también ;no? Entonces el que hace
Butoh tiene que animarse a meterse con todo eso, y creo que vuelvo a
decir, mucha gente que se anima y conozco gente muy valiosa y valiente
en meterse, yo valoro mucho esa valentia. Y yo trabajo mucho con la
gente, creo m4as en una prostituta a veces ;no?, o en un alcohdlico,
alguien que tiene una adiccién, porque se anima a meterse en ese lugar
que mucha gente, que quizas entre comillas lo ve todo mucho mas magico
(no?, mucho mas espiritual y de fantasmas y de posesiones y que se yo
(...) Cuando uno esté bailando en un espectaculo es un servidor de un
personaje, también en el teatro, le da el cuerpo, eso es para mi ser fisico,
darle el cuerpo, que Grotowski lo dice desde el actor santo, que es aquel
actor, que ;por qué es santo como un sacerdote?, porque le da el fisico, es
un servicio, porque estd al servicio de esa imagen, que lo condena, yo no
digo que... por momentos no es nada bello, por momentos es tremendo, y

por momentos es fantastico ;jno?. Pero eso bello o eso terrible tiene que
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ver con un servicio, no es para tu vanidad, es un sin nombre, es un
personaje, yo le doy mi cuerpo como dice Kazuo Ohno (...) Cuando dice “el
cuerpo se levanta y anda”, y eso es el Butoh, un cuerpo muerto, ;qué
quiere decir? La gente lo entiende como quiere, los fantasmas, lo
entienden como fantasmas. Esto que te estoy diciendo, un cuerpo al
servicio de una imagen a donde, con una técnica muy precisa, deja de
existir el ego a través de un trabajo de muchos afios y de mucha
concentracién para que empiece a aparecer esa imagen y mi cuerpo la
siga, pero no la siga sin un sentido de forma ni de contenido, sino que es
un trabajo pautado, es un trabajo como en la misa, como en todo ritual,
que se sabe que en este momento se levanta el brazo, se sabe, y eso es
repetitivo como todos los rituales, el ritual es repeticion, el Butoh es
repeticién infinita, y a través de esa repeticién infinita y constante y
continua y dolorosa y pesada y de horas y horas, como entrena un
pianista, llega el momento en que ese cuerpo empieza a hablar desde esa
forma y ese contenido, eso lleva muchos afios, y mucho trabajo de uno

mismo.

Collini, como muchos performers Mix argentinos (y también algunos
“maestros” post Butoh), refiere fuertes vinculos entre la danza butoh y la propuesta
del “actor santo” desarrollada por el “maestro” Grotowski. Este planteo propone
una dindmica de trabajo sobre lo fisico que tiene consecuencias en la subjetividad
de la persona y viceversa. Muy en sintonia con la perspectiva Butoh, el propio

Grotowski afirma:

“El actor que trata de llegar a un estado de autopenetracion, el actor que
se revela a si mismo, que sacrifica la parte m4s intima de su ser, la mas
penosa, aquella que no debe ser exhibida a los ojos del mundo, debe ser
capaz de manifestar su mas minimo impulso. Debe ser capaz también de
expresar, mediante el sonido y el movimiento, aquellos impulsos que

habitan la frontera que existe entre el suefio y la realidad.”
(Grotowski, 1984; 29)

La danza butoh y la propuesta del “actor santo” grotowskiano coinciden en
su insistencia acerca de la necesidad de una autenticidad absoluta de movimiento,
en una interpelacién espiritual que procura trascender la psicologia individual, en
la primacia del impulso interior como fuente de todo movimiento (incluso en los

ejercicios de entrenamiento), en la violencia explorada en sus producciones y en la
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sorprendente presencia fisica y psiquica mostrada por los ejecutantes (De Natale,
2009). Asi, la propuesta de libertad de movimientos ubica a las caracteristicas
corporales y a la personalidad de cada bailarin en primer plano como un espacio
para el ejercicio de libertad, pero también como factor restrictivo ya que en las
danzas de los bailarines se revelarian también los devenires de sus posibilidades e
imposibilidades, formas de reaccidn, prejuicios, etcétera. En este sentido, en un
trabajo anterior (Aschieri, 2006) he referido que uno de los puntos centrales es que
ambas practicas artisticas se proponen eliminar las resistencias que el cuerpo
opone a los procesos psiquicos del actor con el objetivo de ampliar su capacidad de

dar respuestas espontaneas'4.

Siguiendo esta linea que focaliza en un trabajo de entrenamiento que
compromete la vida interior del performer, otro nicleo de interpretaciones en torno
a la caida del ego apela a ciertas afinidades con algunas técnicas teatrales para

actores propuestas por Stanislavski.

“Por ejemplo a mi me gusta mucho Stanislavski, que lo leo y me fascina,
y tiene un montén de cosas que yo haria en el butoh, cosas en referencia
a la exploracion del material interno y de entrenamiento de la
creatividad y la improvisacién, y de entrenar como ese musculo de la
emocién, y el tiene un montén de técnicas, y de ejercicios mas que
técnicas, que fue planteando para hacer llegar a los alumnos, para llegar
a un estado donde se pueda habilitar un canal para esa expresién, donde

un ser humano pueda dejarse hablar, y pueda dejarse mover”.
(Rocio, estudiante de Psicologia Social, 24 afios)

El foco estaria puesto en aquellos aspectos de la interioridad del bailarin
que buscan expresién desde un polo mas emocional o psicolégico y no tanto desde

los principios técnicos de movimiento.

144 No obstante, estas respuestas espontaneas pueden luego convertirse en formas
coreografiadas para un espectaculo. El arte del bailarin en escena seria lograr que su danza
sea, cada vez, igual de espontdnea aunque ahora dentro de ese marco limitado de
movimientos.
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1.3.3. Danzando sin contradicciones

Si por un lado los intérpretes reconocen la necesidad de entrenarse con
“técnicas de vaciamiento”’, ausencia de pensamiento, en las que “el yo debe
retirarse” para dar paso a algo mas “impersonal” que no esté relacionado con “el

e & 7 . .
ego”’; por otro, paraddjicamente, también mencionan la necesidad de encontrar una
forma de identidad, una manera de diferenciarse, para poder producir como
individuo, como persona. En una entrevista un performer lo sefiala de la siguiente

manera-

“H: Al principio con Quio, en las clases, haciamos todo este trabajo de
despersonalizacién... yo se lo entendia, me parecia maravilloso,
despersonalizarse para poder incorporar otra cosa. Un poco la idea
filoséfica seria yo trato de borrar mi yo para que ese estado elegido pueda
invadir mi cuerpo, llenar mi cuerpo y bailarlo, sin interferencias. El yo es
una interferencia, y él yo en Butoh seria la palabra, seria el cupo que no

me permite ser genuino.”
P: (Yo, qué seria?

H: El yo psicolégico... seria la voluntad, el querer hacer, figurar como yo,
como Hugo, como persona, con mi aspecto. Tratar de borrar eso me
perecié muy interesante para que habitara otra cosa, y el cuerpo sea
nada mas que el instrumento del movimiento, que habitara algo mas
interesante que el yo, porque ahi si estamos todos mas o menos en el
horno, me parece como una forma de diferenciacién. Aunque también era
una forma de diferenciacién ahora que lo digo. Es algo mio, yo, que

necesito diferenciarme del resto....”
(Hugo, actor, comerciante, 50 afios)

Si bien “borrar la identidad” puede parecer “muy interesante”, la busqueda
de “diferenciacién” y de encontrar cierta identidad, hace reaparecer con fuerza el

individuo y su necesidad de expresion.

Esta dinamica de interpretacién pone en el centro los aspectos psicoldgicos
del bailarian a ser derribados, o en todo caso, entrenados, para poder bailar con la
mayor libertad posible. “Meterse con su propia mierda, con la herida”, “desnudar la

construccion del yo”, evitar “la interferencia de la voluntad” son algunas de las
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formas en que los performers manifiestan las dificultades que entienden deben

superar para poder expresar su “verdad”.

“Es que me parece que el ego es una construcciéon y lo que pasa en ese
momento (de la danza) no es una construccién, es una cosa que rebalsa,
es una desnudez. Y el ego no se desnuda, o si se desnuda lo premedita
para quedar lo mejor parado posible. Estaria bueno igual pensarlo un
rato largo, pero lo primero que me sale decir es eso, pero me encantaria
sentarme a pensarlo...Es un punto re interesante, pero me parece que
tiene que ver con eso, con que el ego es una construccién, y en ese
momento vamos construyendo pero sobre situaciones que nos superan, y
el ego nunca se deja superar, y el momento en que se superd se
desconoce. Por eso creo que nos da suefio cuando nos agarra un ataque de

llanto y esas cosas (risas).”

(Nuria, actriz, 28 afios)

En suma, la tensién entre los procesos que suponen la expresién de la
subjetividad, y al mismo tiempo, la “caida del ego” del performer, involucrarian en
las interpretaciones del Butoh Mix local, dos dinamicas principales. La primera
exploraria la subjetividad del bailarin a partir de proponer la deconstrucciéon y
expresiéon de la historia biografica que se encuentra encarnada en el cuerpo
danzante. En este sentido se asemeja a una suerte de “tecnologia del yo’ (Foucault,
1995). La segunda, parte de una propuesta que supone cierto nivel de abstraccién o
generalidad, debido a que las consignas no apuntan a cuestiones corporales
especificas sino a argumentos mas intelectuales para poder llegar a expresar la

historia personal encarnada.
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Cuadro N° 2 - Relaciones entre Ego, mundo interior y el cuerpo danzante

Partir de la deconstruccién de la historia
biografica del bailarin y su cuerpo danzante

Desde una propuesta de cierto nivel de
abstraccion llegar a historia del bailarin y
su cuerpo danzante

“Meterse con su propia mierda, con la herida”
(parangén con el actor santo grotowskiano)

“danzar sin emocién”

“desnudar la construcciéon del yo” o las
emociones del ego ( ligada a los desarrollos
stanislavskianos)

“disolucién del didlogo interno” “aplacar el
cerebro”, “lograr estado prelinglistico
imposible”

“la interfererencia de la voluntad”

“la duda por la propia existencia prolongada

de un yo”

“un trabajo de despersonalizacién”

Estos procesos involucrarian en todos los casos, preocupaciones de orden
existencial y encontrarian sustento o fundamento en las diversas trayectorias
corporales de los performers. El sentido y direccién de estas dinamicas abrevaria en
el conocimiento y experiencia de los bailarines segtin los vinculos (y la intensidad)
que haya mantenido con las perspectivas teatrales, dancisticas y/o filoséfico-
religiosas. Por un lado, la identificacién con el expresionismo o la danza-teatro
alemana y la influencia de las micropoéticas, asi como las teorias con improntas
mas psicoldgicas como las stanivslaskianas, reclamaria la expresion de la emocién
y la subjetividad de los bailarines. Asimismo, la identificacién con la corriente
grotowskiana insistiria en abordar los bloqueos psiquicos para desbloquear al
cuerpo danzante. Por otro, la practica zen, impondria un proceso mas general
aunque, como vimos, no por ello menos alejado de la conexién con uno mismo,

relacionado con una danza en la que el yo ni la emocién tendrian lugar.

Me interesa puntualizar que se trataria de dindmicas que no

necesariamente se excluyen entre si, sino que pueden entrelazarse segun las
direcciones que va tomando el juego narrativo. En este sentido, los performers
responden sin contradicciones a las fluctuaciones de las necesidades de enfatizar

en uno u otro aspecto de cada momento.
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1.4. Danzar v ser danzado

He descripto que los performers afirman la aspiracion de “no control” de sus
movimientos. Para completar esta idea suele escucharse que no se trata de bailar
sino que en realidad uno debe dejarse mover. La oposicién danzar-ser danzado
sintetiza asi los elementos hasta ahora descriptos cristalizando en el mas
fundamental principio de movimiento de esta expresién dancistico-teatral: “ser

danzados”.

Para dar cuenta de esta importante caracteristica, transcribo a continuacién
una de las notas que realicé, hace ya varios afos, cuando comenzaba mis practicas.
Cabe aclarar que el objetivo de estos registros no tenia ningun fin especifico mas
que el de dejar constancia de los devenires de mi proceso de aprendizaje. Las
experiencias que proponian las clases me conmocionaban profundamente por lo que
luego de cada encuentro, a modo de descarga o de reflexion, solia escribir acerca de
las vivencias que ellas habian suscitado. La nota reproduce un didlogo que luego de

un ejercicio mantuve con mi profesor:

“Patricia: Habia un bosque, y se veian los claro oscuros, las hojas grandes
y las pequefias, también habia unos sapos que rodeaban un charquito en
el que justo daba un rayito de sol y parecia que los sapos jugaban a
saltarlo....era divertido”

Profesor: ;Y vos qué eras?

Patricia: ;Yo qué era de qué?

Profesor: ;Qué eras en la imagen?...vos te movias... /quién o qué eras?
Patricia: (Silencio) Yo... no... no era nada... sélo observaba.

Profesor: ;Y por qué te movias?

Patricia: No sé....no me acuerdo...la musica...jugaba, ahora voy en contra
de la musica, ahora voy a favor...qué se yo....miro desde ac4, no mejor voy
del otro lado... No sé /por qué me preguntas?

Profesor: Bueno, porque hubiera sido mas interesante si eras algo de esa

imagen que contabas....la del bosque digo...una rama....un pajaro...”

(Diario Patricia, Afio 1998)

Puede apreciarse que mi posicién como observadora de la imagen que habia

sido consignada para improvisar, incidia en el tipo de compromiso corporal que
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sostenia en mi danza. El foco de atencién estaba puesto en la representacién de un
escenario poético y en constituir mi cuerpo en el lugar en que se producian las
contingencias que imaginaba. Esta tendencia probablemente se relaciona con
nuestra elaboracién cultural del compromiso sensorial, que compromete nuestra
imaginacién jerarquizando los aspectos visuales, por sobre aquella que podria
involucrar de igual modo a otros sentidos. Desde una perspectiva fenomenolédgica
como adelanté en el cuarto capitulo, Csordas (1993) propone para superar estas
tendencias, conceptualizar las experiencias corporales utilizando -categorias
analiticas como “imaginacién sensorial”’. En el caso de mi ejemplo, puede apreciarse
que el profesor intentaba mostrarme que era necesario que involucrara mi propio
cuerpo ya no desde una “imaginacién sensorial” que compromete la representacién
visual de una escena, sino que sugiere otro compromiso que ubique al cuerpo mas
centralmente como parte integrante de ella. Solo asi encontraria el momento de “la

transformacién”.

Mientras que la tradicion occidental ha utilizado centralmente técnicas de
actuacién como el extraiamiento, la identificacion o la mimesis, el teatro japonés
ha concebido la escena como el lugar del acontecimiento de sentido!4s, Alli se
experimenta el sacrificio y la busqueda, no como una técnica de reinversion y de
transformacién de energias, sino como un verdadero esfuerzo de auto-penetracion.
(Dalla Palma, en Bentivoglio, 1985). En el caso particular de la danza butoh
distintos autores, criticos y bailarines (Kuniyoshi, Ichikawa, Kasai, Ko Morobushi y
Katsura Kan, entre otros) refieren que la auto-penetracién se lograria a través de
la técnica de “no objetivacién” del cuerpo!4é, cuyo fundamento se apoya en las

posibilidades del cuerpo para expresar a partir de y por si mismo, sin tratar de

145 Ezra Pound al define teatro NohA como un teatro no mimético. No busca imitar alguna
accién humana sino mas bien evocar a través de una sutil coreografia, la accién de espiritus
sobrenaturales atn habitados por pasiones humanas que sin embargo, no guardan con lo
humano més que una lejana similitud (en Sarando, 1996). El Noh Pone en escena la
expresion de la tensiéon entre apariencia y realidad. Se trata de ver un proceso segun la
rigurosa ley del karma planteando un salto epistémico que proclama que “no habria
samsara aparte del nirvana, es decir que practica y realizacién serian idénticas” (Sato,
2008: 22).

146 Recuérdese en este sentido, la distincién entre cuerpo-objeto y cuerpo-sujeto realizada
por Ichikawa (en Nagatomo, 1992). La técnica de no objetivacién precisamente busca un
“estado” en que el cuerpo no es objeto, no es instrumento para danzar sino que es lugar del
drama, espacio escénico del acontecimiento.
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adecuarlo a una emocién previamente seleccionada (como ya hemos puntualizado
al comparar con la danza expresionista alemana). Es decir, el cuerpo no poseeria
un caracter instrumental como herramienta expresiva para explorar la forma
adecuada de transmitir una emocién determinada, sino que la corporalidad se
constituiria como un lugar central y tinico de la escena. El cuerpo seria asi el lugar
del conflicto y el espacio en el que se produce “la metamorfosis”, “el cambio”, “la

transformacién”.

Imagen N° 20: Grupo Oroborus, ZN, en Ciclo Tardes y Noches de Butoh, Afio 2010.

Ichikawa utiliza la palabra “degradacion” para explicar el mecanismo de
auto-deconstrucciéon caracteristico de la danza butoh. El bailarin butoh en el
devenir del movimiento se va transformando en formas no humanas como
animales, vegetales, minerales o espiritus, o en formas humanas pero marginales
como prostitutas o locos. Sin embargo, el fundamento no es la representacién ni la

simbolizacién, no es la cosa o el personaje. Lo importante es la transformacién en si
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misma, el hecho de que se produzca el cambio, la metamorfosis en tiempo presente.
El cuerpo se convierte asi en el escenario donde se juega el acontecer de las
dualidades. “La estructura fundamental descansa en la contradiccién que nace de
esta actividad y el impulso simultdneo de resistir la disolucién” (en Kuniyoshi,

1997: s/p).

Para lograr esta particular forma de concebir y experimentar la corporalidad
en las clases y entrenamientos las consignas suelen desafiar, transformar y/o
suspender la légica racional de los performers que, por lo general, tiende a
simbolizar y representar, asi como a imitar y reproducir relaciones de causa-efecto
desde el movimiento. Los “maestros” recurren, por ejemplo, al planteo de
situaciones imposibles, extremas o absurdas. Ideas-disparadoras como “Son un
bebé en una pequenisima cesta. Estan apretados entre dos hermanos...deben
resistir la soledad y el abandono de sus padres (que se fueron a trabajar al
campo)... Hace frio, es extremo, tanto como hasta el desfallecimiento”4?, (Ko
Morobushi, workshop 2010). O por ejemplo, la posibilidad de que “en cinco minutos
se acaba la vida y todo lo que conocemos termina” (Atsushi Takenouchi Workshop
2009) son algunas de las clasicas situaciones-imagenes que proponen los bailarines

post Butoh, y que repiten de sus “maestros” de Butoh Originario’®.

Este tipo de indicaciones se dirigen a lo que algunos performers
1dentificamos como “poner el cuerpo en crisis”. Los “maestros” nombran esta
actitud con distintas poéticas provocadoras. Por ejemplo, Katsura Kan sugiere la
necesaria predisposiciéon del bailarin de buscar siempre “el punto mas frio de la
imagen”, o Ko Morobushi reclama la cualidad de “permitir que la forma sangre”.

Asi nos lo expresé a los participantes de un workshop:

“Mi idea es por ejemplo, si voy a empezar a bailar, soy una persona muy
pensante entre el pensamiento y la emocién que quiere sexo (se rie). Si

uso una mano, me olvido de la otra parte del cuerpo. Y si alguien me

147 Ko Morobushi. Workshop 2010. La imagen responde a experiencias relatadas de la
infancia de Tatsumi Hijikata quien vivia en una region fria e inhéspita.

148 Para extender los ejemplos citamos la reconstrucciéon uno de los ejercicios propuestos en
los seminarios. “Nunca se movieron y esta es la primera vez, nunca experimentaron la
verticalidad. No saben con que pierna moverse, las piernas son débiles, fragiles, y casi no
tienen la fuerza para estar parados. Pero tienen el impetu de la vida para intentarlo. Es un
comienzo, no saben nada, no piensan nada, estan vivos”. (Workshop Takeneuchi).
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golpea en otro lado, entonces reacciono. Quiero decir, el cuerpo no es sélo
uno. Es muchos tiempos y espacios, hombro pensando una cosa, la cadera
otra y en otro tiempo. Si se acepta esto, el cuerpo tiene muchas vidas y
muertes. Igual que nuestra cultura que est4 cambiando. Ayer dije hagan
su improvisacién, y cada uno pudo mostrar su mejor danza, pero hay que
cortar con eso. Cada uno tiene su propia dimensién, forma, cambio. Tal
vez si cortan esa realidad, su singularidad aparece como en un borde. Si
realmente cortamos con el cuerpo (conocido o que conocemos), de ahi nace
algo que no sabemos qué va a ser. Es un corte fisico. La idea mas simple,
es algo desconocido. Pueden cortar los ojos y convertirse en ciegos, sordos,
mudos. No convertirse en mimos. Pueden cortar las sensaciones y
entonces los pensamientos se vuelven nuevos (...) y entonces la forma

sangra.
(Notas workshop. Buenos Aires, febrero de 2010)

La propuesta de Ko Morobushi hace referencia a cambiar los “modos
somaticos de atencién” con los que habitualmente vivimos y bailamos o actuamos
(por ejemplo, representar mentalmente una historia, como hacia yo cuando
bailabal4?), para entrar en el juego que propone una corporalidad basada en la
ampliacién de la “imaginacién sensorial” (Csordas, 1993). Es decir, cuando “la
forma sangra”, o podriamos decir en términos de Ichikawa, cuando se adquiere un
“alto grado de unidad” el cuerpo, en el marco de la danza butoh, no deberia estar
determinado por los movimientos habituales sino que el performer debe focalizar
en sus sensaciones, en sus impulsos, en sus percepciones “olvidando” las formas

aprendidas para percibir (“olviden todas la técnicas”).

Pero qué significaria que el cuerpo sea escenario del drama, convertirlo en
el lugar del sentido, permitir que se transforme? Para Sakurai (1994) “convertirse”
(en un insecto/piedra/flor/animal/prostituta/marginal) no apuntaria a un fenémeno
de “posesién” como en un ritual shamanico (ya que la persona no seria poseida por
aquello en lo que se convierte), sino que se trataria mas bien de un hecho vinculado
al animismo. Cabe recordar que en Japdén existe una larga tradiciéon ligada a la

creencia de que todas las cosas del mundo (animadas o inanimadas) estarian

149 Como profesora de danza butoh he registrado que esta es la forma mas habitual en que
las personas se mueven. Comprender una dimensién mas encarnada de la imaginacidn,
generalmente, lleva bastante tiempo y poder ponerlo en acto mucho mas.
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habitadas por un espiritu o dios!. “Convertirse” en parte, responderia a la
capacidad del bailarin de percibir estos dioses o almas de las cosas del mundo (y
que podrian habitar en su propio cuerpo), “resonando” en acuerdo con ellos y con el
medioambiente en el que la danza se desarrolla. Esta concepcién del movimiento,
en mi opinién, seria congruente con la nocién de “carne” de Merleau-Ponty (1970) la

cual plantea que todo ser vivo es sensible y se confunde con el mundo

Por otra parte, si comparamos la danza butoh con técnicas de movimiento
como las de Isadora Duncan, por ejemplo, podemos apreciar que cuando ella se
inspiraba en “las hojas de los arboles”, la danza buscaba mostrar e/ movimiento de
“las hojas” agitandose en el viento. En cambio, un bailarin butoh, mas que
enfatizar en las acciones-movimiento, buscara convertirse en “las hojas” poniendo
el eje en el momento de la interaccién con el espiritu de “las hojas” (imaginarias o
no) y la transformacién que en su cuerpo ello provoca. Recordemos cuando
Takenouchi planteaba “como puedo recibir esta flor” y cuando Kazuo Ohno
alentaba a “danzar la emocién que esa flor me provoca”. Por otra parte,
“convertirse” tampoco seria representar, en la medida en que no supone hacer del
cuerpo un simbolo para “expresar algo” (como en el caso de la danza moderna o

clasica).

Si bien no habria cuerpo sin movimiento, ni movimiento sin cuerpo, autores
como Sakurai (1994) formulan un tipo de andlisis de las danzas que las describe de
acuerdo al énfasis puesto en un continum que iria desde el “polo del cuerpo” hasta

“el polo del movimiento”. Desde esta perspectiva la danza butoh seria caracterizada

150 Atsushi Takeneuchi explicando la presencia de la palabra Jinen como nombre de su
grupo de danza, lo expres6 del siguiente modo en la entrevista que le realicé: "Me gusta
mucho el nombre de Jinen. Jinen es un poco parecido a la naturaleza, pero en un sentido
mas amplio. Jinen ya es una palabra muerta. Es algo similar con la naturaleza, pero puede
ser diferente. Sin embargo, muchos japoneses también llaman a la naturaleza con esta
palabra Jinen. Es un significado amplio, incluye lo humano, lo vegetal, lo animal, y todo es
Jinen, incluso esa camara mecdanica (sefialando mi cdmara de fotos). Cada cosa es Jinen.
Significa cada cosa en la tierra, todo es Jinen. Y todo tiene dentro un tesoro. Este
pensamiento viene del animismo. En el animismo en Japén... en la cuchara hay un dios, en
el amanecer, en la vida hay dios, hay dios en la ensenanza, hay dios en el secreto, todo es
dios, usted también es dios, la cAmara también tiene dios. Todo tiene este importante
tesoro. En Europa o en el pensamiento europeo dios, la naturaleza, el ser humano, todas
estas cosas estan separadas. Me gusta mucho esta palabra, y quise poner este nombre de mi
grupo de danza. Yo encuentro danza en todo y también me gusta danzar con la naturaleza”
(Entrevista Atsushi Takeneuchi. Lago Titicaca).
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mas cerca al extremo del “cuerpo” y mucho menos al del movimiento. Como he
referido no se trata de representar/imitar un tipo de movimiento (moverse como un
pajaro o una hoja), sino que se concentra en el cuerpo vivido (qué sucede en el
momento en que me transformo en pajaro, mi omdplato es un ala jcuanto mide?,

;cuanto pesa?, /qué percibo cuando la muevo?).

Imagen N° 21: Analia Rodriguez, K, en Ciclo Tardes y Noches de Butoh, Afio 2010.

En suma, el punto central, insisto, es entender que el lugar-escenario de la
danza seria el cuerpo y no tanto el movimiento o la accién. Esta seria consecuencia
del cuerpo percibiente como espacio escénico de una historia atin desconocida,

todavia no vivenciada o experimentada.

La cita de Ko Morobushi anteriormente referida también retoma la ya
mencionada caracteristica ciclica entre vida y muerte, pero ahora, entendida desde
una nueva dimensién: como escenas y situaciones simultdneas y auténomas que se
desarrollan dentro del propio cuerpo el que, precisamente, se constituye como el

escenario de las confrontaciones.

Si consideramos la distincién “cuerpo-sujeto” y “cuerpo- objeto” que describi
con Ichikawa en el capitulo precedente, se comprende mejor la clase de paradoja

que plantea esta experiencia y que sobrevuela las palabras de Hijikata cuando dice
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un insecto en el dorso de la mano, otro en la nuca, o en las indicaciones sugeridas
por Ko Morobushi para improvisar en cuanto a mover una parte del cuerpo, por
ejemplo, el hombro “como un insecto” y el pecho “como piedra” (“hombro pensando
una cosa, la cadera otra”). Recordemos que Ichikawa plantea que la aparicién del
“cuerpo objeto” vivenciado como exterioridad, se da sdlo cuando inhibimos el
“cuerpo sujeto”, que siempre esta vinculado al inconsciente. Asi, los ejercicios de
danza butoh apelan a esta condicién dinamica, potencialmente presente, que
vehiculiza la separacion entre mi mismo y mi cuerpo, vale decir, la objetivacion del
cuerpo (las partes del cuerpo, un brazo, una pierna que experimentan distintas
escenas-situaciones) pero también, su condicién de “no objetivado” (soy piedra, o
insecto, por ejemplo). Esta atencién en/al/con el cuerpo genera en este sentido un
“estado intermedio” (Leder, 1990) en el que la corporalidad deja de ser un
Instrumento para expresar y pasa a ser el medio de la expresidn, el lugar en el que
se produce el drama, el conflicto, la escena. En este cuerpo como escenario de estas
tendencias corporales contrapuestas, la danza lograria integrar los aspectos
conscientes e inconscientes de los performers. Ello es asi en la medida en que
aquello que medularmente caracterizaria “la degradacién” del cuerpo, o la técnica
de “no objetivacion” seria justamente, la experiencia de percibir las paradojas de la
doble condicién de “cuerpo objeto” y “cuerpo sujeto” (la “doble sensacién”). Cabe
recordar que Ichikawa refiere que entre ambos se manifiesta el inconsciente. En el
caso del bailarin Butoh, este debe sumergirse en la vivencia de extremar las
contradicciones que existen entre por un lado, la posibilidad de moverse accionado
por su voluntad, y por otro, la de dar entidad de accién a la percepcién de los
1mpulsos que lo llevarian a ser movido por su “imaginacién sensorial”, o sus tics, o

alguna de las partes de su cuerpo, o las imagenes/espiritus que lo habitan, etcétera.

Habiendo descripto estos principios de movimiento que caracterizan las
experiencias de los bailarines en la practica de danza butoh, debemos volver a
considerar con mayor profundidad la afirmacién realizada por una de las
performers acerca de la importancia de “los verbos pasivos” en el universo
metaférico de la danza butoh. La abundancia en los discursos de las expresiones
“ser movidos” o “ser danzados” deberia correlacionarse con la experiencia de la

dicotomia que supone nuestra condicién dual.

A partir de todo lo expuesto daré cuenta a continuacién, de una nueva

oposicién que contiene a las anteriores y cuya tendencia diferencial caracteriza
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gran parte de las reelaboraciones locales. Me refiero al contraste que podria
plantear las concepciones que surgen de considerar el movimiento desde

Improvisar desde la coreografia ylo encontrar la forma desde Ia

Improvisacion.

2. Improvisar desde la coreografia o encontrar la forma desde la

improvisacion.

La practica improvisacional que caracteriza la danza butoh, se constituye a
partir de las interpretaciones que los bailarines realizan de los principios que
hemos descripto como “no control de los movimientos”, “ser danzado”, “danza sin
ego”’, “cuerpo que posee su propia técnica”, el “cuerpo butoh’, etc. Improvisacién y
coreografia serian los modos habituales de trabajo en el campo de la danza butoh.
Pese a que la coreografia suele ser la forma menos elegida de trabajo, cabe senalar
que estuvo muy presente en los origenes de esta expresién artistica. Tatsumi
Hijijata es recordado como un coreédgrafo riguroso's!, mientras que Kazuo Ohno se
asocia mas a la forma abierta y a la practica improvisacional. Rhea Volij, una de

las pioneras del Butoh en Argentina lo dice de este modo:

“A mi me gusta mucho la linea de Hijikata que es la precisién de la forma

porque me interesa, porque tal vez pasé mucho por eso entonces... **? y

Kazuo Ohno era mas abierto, esta claro que la forma es muy la

improvisacion... Hijikata era la coreografia.”

Los maestros post Butoh que dieron workshops en nuestro pais, suelen
expresar cierta ambigliedad respecto de estas formas de trabajo. Por ejemplo, Ko
Morobushi luego de recibir las quejas de un grupo de alumnos chilenos porque daba
demasiadas consignas para preparar improvisaciones (mientras que argumentaban
“habian viajado tanto” para “aprender”, porque improvisar “ya improvisabamos

solos hace mucho tiempo”), les respondié de la siguiente manera:

151 Al respecto recuérdese los Butoh Fu creados por Hijikata que he descripto en el primer
capitulo. En este sentido, es importante aclarar que no todos los performers conocen este
aspecto del desarrollo de la danza.

152 Voljj viene de una formacién rigurosa en danza.
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“La improvisacién seria lo opuesto a la coreografia. Lo que puedo decir es
que la forma se encuentra cuando el cuerpo entra en crisis y eso es lo
basico (...) La técnica del Butoh no es una técnica fija. Ustedes quieren la
técnica Ko Morobushi, o la técnica Tatsumi Hijikata, o la técnica Kazuo
Ohno. El Butoh trabaja con animales, vegetales, minerales, metales. El
Butoh busca la memoria del cuerpo, apunta a esa memoria que esta en la
especie. No es una técnica Ko Morobushi. Pero yo di temas para
improvisar. Por ejemplo, ayer me gusté su caminata. Esta fue una
sugerencia limitada a través de consignas como el cansancio y la voz.
Porque no es una coreografia. La idea de la muneca, por ejemplo, es una
idea para el movimiento. Es una idea, pero no es una técnica, son
ejemplos. La danza Butoh da mucho miedo. Ustedes no necesitan mas
técnica. Ustedes deben encontrarse con su cuerpo. Si yo les doy el soporte
van a seguir explorando la técnica Ko Morobushi. Yo podria dar mas
cosas técnicas, pero eso no es interesante. La propuesta es que ustedes la

encuentren.”
(Notas workshop, febrero de 2010)

Otros maestros, por el contrario, prefieren enfatizar los peligros de la
improvisacién desvinculada de precisiones técnicas. En uno de los seminarios
dictados en nuestro pais por Minako Seki (tercera generacién Post Butoh), ante mi
pregunta respecto de las razones de la expansién de la danza Butoh fuera de

Japon, ésta respondié lo siguiente

“Yo veo que en Europa y aqui, la gente piensa jAh! | Butoh, puedes hacer
lo que quieras, hay improvisacién, si, vamos a bailar! Pero eso no es asi,
hay algo que es caracteristico que tiene que ver con la rigurosidad, con la
disciplina. Hay principios muy importantes que tienen que estar
presentes: el hanging, el principio de los opuestos, el movimiento desde el
tandem'53, la energia, la concentracién. Si todo esto estd, esta bien.
Grupos como Dairakudakan que es como una célula o base del que luego
salen otros grupos o bailarines, o Hijikata por ejemplo, son muy precisos
en cuanto a sus coreografias, estan absolutamente definidas. No se trata

de pensar que uno puede hacer lo que quiere y que sblo se trata de

153 Se refiere a lo que hemos identificado con Yuasa Yuaso (1993) como seika tanden, el
centro de energia vital ubicado en el interior de nuestro cuerpo y debajo del ombligo.
También denominado “centro”.
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improvisacién. Se trata de los principios, por eso yo ensefio eso y no las

formas.” (Notas workshop, enero de 2008).

Al respecto es interesante mencionar que un performer local me coment6
que sabia que Minako Seki se habia quejado de la mala preparacion fisica de la
gente que asistia a su seminario. Se pretendia trabajar con el cuerpo y hablar con
emociones, pero Minako se preguntaba qué emociones se podrian expresar si el
cuerpo no fluye: “No es como un pajaro que vuela sélo y que la emocién lo puede
seguir. Improvisar... improvisar no se puede si no se han incorporado los principios

técnicos”.

En el Butoh Mixlocal pueden identificarse estas dos tendencias (coreografia
e improvisacién) que no siempre estdn separadas en un mismo grupo o performer,
sino que pueden convivir en las distintas etapas del proceso de trabajo. Si bien
suelen ser percibidas como formas contrapuestas, la coreografia acepta grados de
improvisacién en tanto el actor interpreta a partir de improvisar en las
aplicaciones de energia y, como sefiala Grotowski (1984), descubre las formas de
acuerdo a la posibilidad que le brinda experimentar distintas utilidades
energéticas. Por ejemplo, cuando el performer improvisa desde una coreografia
cuyos movimientos estan absolutamente pautados, éste puede experimentarlos en
cada ocasién a partir de ejecutarlos como si fuera la primera vez. En este sentido,
recuérdese la idea desarrollada con anterioridad en cuanto a la premisa de atender
a sus percepciones corporales y la pluralidad que propone la creatividad de su
“imaginacion sensorial”’. Esta diversidad se traducira en las diferentes energias que
transmite a sus movimientos o acciones (suave, fuerte, entrecortada, fluida,
etcétera). Propongo entonces caracterizar la coreografia y la improvisacién como
Improvisar desde la coreografia y encontrar la forma desde la improvisacion,

respectivamente.

Cabe destacar que ambas modalidades destacan la “libertad” y la posibilidad
que brindaria la danza butoh, para “jugar”. Un performer describe este aspecto

Iadico del siguiente modo:

143

. [cuando encontré la danza butohl yo senti un lugar de tanta libertad
y de tanto cuidado, yo no lo venia sintiendo, Yo venia de un grupo mucho
mas torturado de ensayos, antropologia teatral, movimiento uno, dos, me

paro en la silla, movimiento tres, cuatro, digo texto, una cosa
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cuadradisima, impulso del hombro, impulso... (risas), y de repente senti

que habia un lugar de juego, habia una libertad enorme”.
(Quio, profesora de Butoh, 30 afios)

Esta valoraciéon del juego cristalizaria en una mayor preferencia por
encontrar la forma desde la improvisacion, en detrimento de improvisar desde la
coreografia. Ello es asi en la medida en que permitiria un gran espacio para la
exploraciéon basado en experiencias del performer, mas que en algin tipo de
autoridad proveniente de especificidades técnicas. He identificado que este
comportamiento experimental de encontrar la forma desde la improvisacion como
modo de presentacién escénica, es mas frecuente y preferido entre los bailarines

mas jévenes.

Vinculado a esta preeminencia atribuida a encontrar la forma desde Ia
Improvisacion cabe hacer una breve mencion al vinculo entre movimiento y musica.
Al repecto, no he identificado en principio en las reelaboraciones de la danza butoh
local una relacién especifica entre estos elementos. Ante mi pregunta acerca lo que
debe tenerse en cuenta para elegir la musica que acompafie un espectaculo, los
performers suelen dar respuestas vagas, sintetizando que lo principal es “que la
musica aporte a la danza”, sino “es mejor el silencio”. Asi puede encontrarse una
muy variada diversidad de posibilidades que entiendo responde a su caracter
hibrido y que estaria en consonancia con las tendencias de la danza actual. Los
tipos de musica pueden incluir tanto una cumbia como un tango, musica japonesa o
hindt, etcétera. Yo, por ejemplo, he bailado con musica de Charly Garcia, de
Chopin o de Brian Eno. Como tendencia actual, puede decirse que los performers
prefieren utilizar musica en vivo, como puede ser el sonido de los cuencos tibetanos,
el birimbao, un chelo o improvisaciones de musica en computadora. No obstante, a
diferencia de los workshops dictados por los “maestros” japoneses, en los
entrenamientos locales la musica adquiere un mayor protagonismo y suele
utilizarse para intensificar el compromiso corporal de los performers. Estos suelen
decir, por ejemplo, “me fui con la musica” o “o me dejé llevar por el ritmo”. Espero

poder en trabajos futuros continuar explorando este tipo de conexiones!?.

154 , . . -
Kazuo Ohno respecto de la musica refiere que a veces se utiliza de fondo y otras “uno se

sumerge en ella” (en Collini 1995: 108).
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Cabe senalar que a pesar de las libertades que supone la practica de la
1mprovisacion, existen algunos principios que se ponen en juego en la evaluacién de
las performances. Kaeppler (2003) propone que en la evaluacién de las
producciones, existirian ciertos criterios que constituyen los principios sobre los
cuales se basa una estética. Estos estandares indicarian la manera en que es
percibida por la gente que la practica y la sostiene. Estos criterios pueden ser
explicitos y organizados, o bien meramente implicitos, constituyendo una clase
especifica de estética para ese grupo social. Segin sefiala la autora, si bien el
lenguaje usado para hablar sobre estos productos y procesos brindaria algunas
directrices, no resultaria suficiente y sélo podria revelarse a partir de relacionar
repetidamente evaluaciones estéticas con ejecuciones o producciones reales. En el
caso del Butoh Mix local destaco tres principios basicos que, entrelazados,
constituirian los estandares mediante los cuales la danza butoh, como forma
cultural, es juzgada: “no representacién”, “sinceridad” o “verdad” del performer en

su danza y calidad del “estado”.

2.1 Principio de la no representacién

El primer principio que identifico para evaluar la danza Butoh, es el que se
opone a cualquier tipo de realismo o imitacién en los movimientos y que considera
que los performers no deben danzar “representando” historias, sino vivenciando su
corporalidad en tiempo presente. Algunas de estas consideraciones fueron tratadas
cuando distingui la danza butoh de la danza expresionista alemana, por ejemplo, o
de la danza “libre” de Duncan. No obstante también di cuenta en ese momento de

algunas articulaciones con este tipo de experiencias artisticas.

Para identificar las diferencias que atraviesan las corporalidades de las
danzas, examinaré algunas formas para inducir estos procesos en las clases
dictadas por distintos bailarines Butoh Mix locales. Si bien como he descripto en
términos generales todas las clases se parecen en su estructura (un primer
momento ligado a ejercicios para ubicar el centro, trabajar la respiracion, la
oposicion arriba-abajo, el equilibrio, etcétera, y un segundo momento mas libre en
donde los movimientos son més improvisados), he identificado algunas sensibles

diferencias en las propuestas ligadas a la improvisacion.
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Imagen N° 22: Eduardo Martinez, Fraguazul, en Ciclo Tardes y Noches de Butoh, Afio 2010.

Algunas experiencias recurren a la narracién de una historia que plantea un
principio, un desarrollo y un final. Con muy pocas palabras, pero con sugerentes
1ImAagenes poéticas, se invita a que cada performer improvise a su modo. Refiero el

trabajo de Binetti, tomando como referencia mi participacién en sus clases:

“En un momento dado Quio nos pide que cambiemos la direccién en la
que caminidbamos y que a partir de alli vayamos entrando como en un
sueno, cada vez mas. Y empieza a decir imagenes. El ejercicio habra
durado una hora aproximadamente. “Caminen como en una nube.
Métanse en la nube con partes del cuerpo”. Luego nos dice que cuando
escuchemos un aplauso es como una aguja que nos pincha en una parte
exacta, bien definida del cuerpo. Comienza los aplausos uno a uno. Luego
cada aplauso es una aguja que pincha y se queda clavada. Quio menciona
brevemente el dolor, las heridas del cuerpo, que el cuerpo tiene memoria
y que entonces aparece la emocién. Esas agujas, nos dice después, se
transforman en piedras preciosas que no se esconden, se exhiben... Luego
dice que el cuerpo se empieza a dormir hasta llegar al suelo. “Gracias”.
Durante el trabajo escuché los sollozos y mocos de N. Al final cuando
abrimos los ojos se fueron a abrazar con Quio, N y A. y dubitativamente

M.”

(Registro tomado en agosto de 2008)
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Sin embargo existen otras propuestas que en esta segunda parte, ponen en
juego otro tipo de logica. Por ejemplo, un ejercicio que tomé de mi maestro de de

danza butohy que repliqué como profesora en la Escuela de Arte Dramatico:

-Tracen una linea, con uno de los dedos de su mano, que atraviese en

forma vertical la mitad del cuerpo. Toquen donde estaria la separacion.

- Ahora imaginen que una mitad del cuerpo es blanca y muevan la parte
blanca de su cuerpo. Decidan Uds. qué mitad es de su cuerpo es blanca.
Improvisen con la parte blanca de su cuerpo. Cémo se mueve, qué
temperatura tiene, qué calidad de movimiento, que gustos, que olores
tiene la parte blanca de su cuerpo. Si aparece un personaje permitan que

aparezca. Lentamente se van deteniendo. Mantengan los ojos cerrados.

-Ahora pinten el interior de la otra mitad de su cuerpo de rojo. Otra vez
cémo se mueve, qué temperatura tiene, qué calidad de movimiento, qué
gustos, qué olores tiene la parte blanca de su cuerpo. Si aparece un
personaje permitan que aparezca. Lentamente se van deteniendo (se
alterna la mecénica repitiendo el ejercicio para que puedan ir definiendo

las cualidades de cada mitad del cuerpo).

- Ahora establezcan un didlogo corporal entre ambas mitades de su

cuerpo sin que cada una pierda su identidad. Prueben, improvisen.

La clase termina con una puesta en comun de la experiencia en la que

cada persona dice, cuenta si quiere, su experiencia.

En el primer caso, la forma de trabajo pareceria acercarse mds a una suerte
de “encantamiento”, como el planteado por Lévi-Strauss (1968) al explicar la
eficacia simboélica de la narracién del chaman para conducir los partos de las
mujeres Cuna. En ese caso no hubo ninguna indicacién respecto de como involucrar
al cuerpo, sino que la idea era que cada uno tuviera la libertad de dar lugar a la
historia que escuchaban, de la manera que prefieran o que surgiera. Una performer

refiere su experiencia de esa clase del siguiente modo:

“Terminamos como en una especie de nube y de algoddn, entonces era
como todo un trabajo de suavidad, de suavidad, como todo un tiempo
metiéndote en ese mundo, como que va hacia profundizar, y de repente
esta cosa de venir trabajando con un tipo de energia en lo que tiene que

ver con la suavidad, y la imagen que sigui6é fue que en estas nubes de
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algodén habia agujas, entonces fue como todo un trabajo con una
contraposicién, como cosas que se contraponen |y generan
inmediatamente un conflicto y una relacién con el espacio muy concreta y
muy precisa para mi, y bueno, y eso, empezar a trabajar eso y después
otra contraposicién que fue la que las agujas empezaban a clavarse en el
cuerpo porque estaba rodeado de algoddn, y ese algodén tenia agujas,
entonces todo un trabajo con el dolor, pero lo que siguié a eso es que
todas esas agujas eran muy hermosas, que brillaban y que eran como
objetos preciosos y que a medida que se clavaban en tu cuerpo dolian
pero a la vez se hacian sentir seres de una inconmensurable belleza. Esas
cosas. Ese transitar el dolor y de repente del dolor encontrar la belleza en
el dolor, como que tiene un fluido, como que no hay estancamiento, como
que todo el tiempo una fluctuacién que tal cosa duele pero a la vez es
bella pero también tatatata. Y eso podria seguir como si tuviera la
posibilidad de ser eterno ;me entendés?, esa fluctuacion, no sé, similar a
la vida pero muy poético. Después otra clase, que fue entrar en el cuerpo

de nuestro hermano, para mi eso fue muy fuerte”.
(Nuria, actriz, 28 afios)

Desde mi propia experiencia como docente, considero que este tipo de de
consignas llevan a los performers a vivir mas frecuentemente la experiencia, desde
una perspectiva que “representa’ aquello que les sucede de una manera teatral o
mimica (donde la persona rechaza, siente dolor, siente placer duda, etcétera). Asi,
como consecuencia de nuestra socializacion en artes escénicas occidentales suelen
incidir en los movimientos con bastante fuerza, nuestros “habitus” dancisticos y
teatrales y entonces resulta mas dificil deconstruir la corporalidad. En estos casos,
las historias permanecen mayormente en el nivel de las ideas pasadas y de los
cuerpos presentes, y suelen dar cuenta en forma mas o menos directa de las
historias y experiencias personales. Tal vez por eso, la clase termind con algunos de

los participantes muy sensibilizados.

En el segundo ejemplo, el ejercicio que tomé de mi maestro, el énfasis no
estaria tanto en la narraciéon de una historias, sino en provocar a partir de una
imagen especifica que “habite” al cuerpo (y que cada performer puede interpretar a
su manera, desde su propio mundo interior), alguna calidad de movimiento o
energia que se juegue en la propia corporalidad, habilitando otras légicas posibles

de movimiento. Esta “danza” por supuesto puede contar una historia (que puede o
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no, dar cuenta de historias personales presentes y/o de vivencias pasadas), pero es
este caso busca mas directa y concretamente la deconstruccion de la propia

corporalidad apuntando a que el drama emerja encarnado.

Entiendo que estos abordajes buscan proponer la exploracion de las
tensiones entre “controlar” y “no controlar’ el movimiento a partir de lo que cada
performer comprende por “ser danzados”. No obstante la multiplicidad de estilos
posibles para proponer improvisaciones, considero que las logicas de ambos
procesos creativos irian mas alla de los estilos personales y se vincularian, en
alguna medida, con las diferencias que inicialmente hemos marcado respecto de los
guias o profesores locales. Recordemos que ambos se preocupaban por las
implicancias de las “traducciones” de su arte, aunque apelando a modalidades
algo diferentes. En el caso de Volij, que fue parte importante del proceso de
formacién de Binetti, se enfatiza en la comprensién de la imagenes en la traduccién
de los ideogramas japoneses o de los haikus, “qué palabras usas”, por ejemplo.
Considero que en esta inclinacién, puede apreciarse su trayectoria corporal
vinculada a la escuela de la Expresiéon Corporal, en la que se profundiza en el
conocimiento del cuerpo con el propdsito de utilizarlo como un vehiculo significativo
de expresién y comunicacién estudiando la utilizaciéon intencionada de los gestos,
las miradas y las posturas corporales. Asi, se busca concientizar los automatismos
y mecanismos motores para que pasen a ser una actividad intencional y voluntaria
que permita recrear y expresar los movimientos de la afectividad, la sensibilidad y
la vitalidad de la persona. En suma, esta disciplina propone la busqueda de “un
vocabulario” propio de movimientos que, organizados en una unidad significativa
de forma-contenido permita transmitir, al igual que otros lenguajes artisticos,
1deas, emociones y sensaciones personales y subjetivas, posibles de ser objetivadas

en una danza (Stokoe, Harf, 1980).

En el caso de Collini, mi profesor de danza butoh, su propuesta se dirigiria
menos a contar una historia en la que las palabras tuvieran algiin protagonismo y
mas a provocar una exploraciéon de algin tipo de corporalidad inédita en las
personas. Esta tendencia puede asociarse a su trayectoria corporal ligada a los
postulados grotowskianos que plantean un trabajo interno, alejado del raciocinio,
en el que el cuerpo del actor debe ser el origen de las posibilidades expresivas a

partir de liberarlo de sus constricciones.
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Cabe aclarar que, pese a estas sensibles tendencias, he registrado en
muchisimas oportunidades cémo los profesores o guias locales, teniendo en cuenta
el conocimiento de los procesos individuales de cada performer, valoran la aparicién
de “nuevos” movimientos o actitudes, o niveles de utilizacién del espacio, entre
otras cosas. En los entrenamientos suele escucharse “ese movimiento es nuevo para
vos, qué bueno” o “nunca habia visto eso, no lo pierdas”. Esta actitud positiva esta
en correspondencia con el interés por bisquedas y exploraciones que pongan en
crisis los habitos de movimiento a partir de la adquisicion de otras formas de
percibir el cuerpo y de nuevos movimientos. Lo que me interesa remarcar es que
pese al deseo porque surja lo “nuevo”’, muchas veces los procedimientos utilizados
en los entrenamientos en vez de “quebrar” las formas habituales de movernos, las
refuerzan. No obstante, este hecho suele quedar invisibilizado ya que cuando las
danzas son “presentadas” en escena, las acciones son lentificadas al mismo tiempo
que en algunos casos se recarga la gestualidad (sobre todo, la facial), provocando un

gran impacto visual.

Asimismo, los vestuarios y maquillajes contribuyen a producir un efecto de
exotizacion. De esta manera, pese a la reproducciéon en los movimientos, se logra
provocar un gran distanciamiento respecto de otras practicas artisticas. En este
sentido, las encuestas que realicé en el Ciclo de Danza Butoh mencionado refieren
que a los espectadores las danzas les resultaron “distintas a casi todo”, o que “mas
alla del gusto me parecié un hecho estético interesante”, o que “vale la pena venir”
o “de introspeccion muy copada”, o “inquietante”, “sorprendente”, “impactante”, o

i b1

para otros “perturbador”, “desgarrador”, “poético”, “feo y bello a la vez”.

2.2 Entrar en “estado”

En las citas que he ido presentando a lo largo de los textos, se destacé con
frecuencia la importancia de que los bailarines logren alcanzar un cierto

“estado”1%5, Este seria un elemento imprescindible, aquello a partir de lo que se

155 Cabe destacar que esta nocién es utilizada en el ambito teatral. Dubatti (2008) hace
referencia al “teatro de estados” para describir el teatro de Pavlovsky y Bartis. Asimismo
puede rastrearse su fundamento en las concepciones de Deleuze y Guattari.
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improvisa y cuya existencia o ausencia, definiria, mucho mas que cualquier

precision fisica, la calidad de la danza.

“Yo puedo ver danza contemporanea y crear, la diferencia que encuentro
es “me aburro”’, no me dice nada, ;/por qué me pasa esto? (piensa). Tiene
que ver con que el bailarin o la bailarina estan saltando por el aire y
pensando en lo que van a cocinar, no sé, no sé si sera asi, pero es esa
sensacion. Poner el cuerpo, hacer una pirueta increible, te aplaudo, es
muy buena, pero qué sé yo, no me estas diciendo nada. Y a vos no te esta
pasando nada. Yo no creo que un bailarin o un actor tenga que estar asi,
como en un estado, pero si tiene que vivenciar ese momento, como esté en
ese momento. Por ejemplo, a mi me parece que ninguna de las funciones
de una misma danza butoh vaya a ser igual, por mas que la coreo sea la
misma, el vestuario el mismo, o que los bailarines de Butoh transiten ese
momento o entren en algin tipo de estado similar cada vez. Transitan
ese momento como estan y con la verdad que tienen en ese momento,

transitan esa coreo y entonces ahi hay algo presente.”
(Analia, performer Butoh, 40 afios)

El “estado” también se describe como un estimulo externo o interno a partir

del cual moverse y bailar improvisando “con libertad absoluta”.

“(...) el “estado”, cosa que no es facil de encontrar, y cosa que uno no
siempre puede observar durante el baile, a veces... Al principio (ahora lo
domino un poco més) uno pierde ese “estado”, lo vuelve a recuperar, lo
pierde, a veces nunca lo encuentra, pero bueno, la experiencia, como
llegar a ese lugar y todo permite que uno se meta cada vez mas y elijja y
pueda entrar en un “estado” emocional, animico, no sé, algo raro, dificil
de decir, mientras el cuerpo se mueve, y ese movimiento lo llamamos

danza Butoh, o algo parecido.”
(Hugo, actor, comerciante, 50 afios)

No obstante, casi todos los bailarines no identifican técnicas especificas,

propias de la danza Butoh, que faciliten el logro del “estado”.

“Para mi lo 6ptimo dentro de una improvisacién, es que aparezca un
cuerpo que cuente algo extracotidiano, no es un cuerpo normal, es un

cuerpo que tiene una calidad energética diferente. (...) Es como mégico en
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un punto, porque vos ves gente que... sobre todo en las clases... vos ves
gente que eso ya lo trae, que capaz que no tiene una formacién en nada y
tiene una presencia muy especial, y hay gente que tiene una técnica que
levantan la pata y qué sé yo... y es un cuerpo que no transmite, que esta
cumpliendo una funcién y no tiene esa energia, ese plus, que dice eso...
como cuando uno estd enamorado y le dice a la otra persona “mirame,
mirame, estoy iluminado, estoy enamorado” entonces para mi eso es un
misterio... porque ni siquiera sé yo bien qué se activa en mi a la hora de
bailar, yo creo que en algunas funciones puedo lograr eso. Que es lo que
te decia de la danza... si vas a ver una obra de Butoh y eso no esta es un
embole. A mi me ha pasado de ver gente que yo sé que baila excelente
Butoh y ha tenido una mala funcién y no se la siente, y vos decis “;cé6mo
puede ser esta mina o este chabdén que hace afios que vienen bailando y
que es excelente?’. Pero ese dia tuvo una mala funcién y no se encendid
eso y es un embole porque no hay de que agarrarse. Es puro “estado”.
Digo, que vos vas a ver danza contemporanea, y si eso no esta, “ah pero
mira como sabe, uy, mira todos juntos, uy, que interesante el canon, o la
disposicién en el espacio”... el Butoh si no tiene ese plus, ese

extracotidiano, ese “estado”, no es nada.”
(Quio, profesora de Butoh, 30 afios).

Habria entonces, cierta cuestiéon “magica” que pone en juego el “estado”, que
incluso se llega a describir como “lo mismo que cuando una persona tiene esas
experiencias misticas, o lo religioso”. Asi los performers consideran que si no se
tiene el “estado”, la danza “aburre”, “no me llama”, “no tiene eso que emociona”.
Una de los requerimientos para que esto suceda y que haria que un “estado” sea
percibido como acorde a la danza butoh, esta ligado directamente con el tercer

principio: la honestidad de la danza del performer.

2.3 Verdad v sinceridad de la performance

Las distintas formas de abordar la improvisacién que he descripto, llevan
implicita una concepcion diferencial de las posibles relaciones entre forma y
contenido. Por un lado muchos performers refieren que el “estado” no se apegaria a
ninguna forma en particular, y que su experimentacién seria precisamente, la que

da lugar a la improvisacion. En este sentido, no habria formas fisicas
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preestablecidas que no puedan modificarse, incluso, en los espectaculos Algunos

ejemplos de ello, en palabras de los bailarines:

“Improvisar es lo que sucede en el momento, si vos querés ponerle
después una lectura, y decir, no sé... con una mirada de espectaculo “no,
yo bailo el “estado” de saludar al sol, porque en un ensayo me grabé y vi
que con las manos arriba saludaba al sol, barbaro, va asi, con las manos
arriba”, bueno, son lugares a donde llegar, entonces yo esa performance
la voy a hacer un montén de veces que al sol lo saludo con las manos
arriba, pero si un dia al sol lo saludo con las manos abajo, la historia es
que lo saludo con las manos abajo, porque ahi lo verdadero es el “estado”,

si me voy a la forma, me voy del Butoh”.
(Rocio, estudiante de Psicologia Social, 24 afios)

“Si, sabia donde empezaba, sabia que habia algo en el medio y sabia que
terminaba en el piso, pero no sabia todo lo que me iba a pasar ni en el
piso ni al principio. Y ahi es donde yo ya no solo me transformo como
bailarin sino que me transformo como... donde siento que ya no soy el
mismo, que rompi barreras, que no bailé con la mente, que no fui

mezquino con mi cuerpo.”
(Atilio, performer Butoh, 25 afos)

Asi, forma y contenido no serian el resultado de una exploraciéon previa de la
que pudiera resultar una relacién preestablecida para una coreografia, sino que el
foco seria aquello que sucede en tiempo “presente” y cuya unica, aunque no menor

A3

exigencia, es la de “ser verdadero”, “sincero”, “honesto” y “vulnerable”.

Por ejemplo, en la entrevista realizada a Binetti, del Grupo Siquiera, él
explica que como directora no necesita conocer el “estado” que transitan sus
bailarines, sino que s6lo “cuando veo que algo est4a muerto, recién ahi empiezo a
indagar (...) pero no para encausarlo, sino para que empiece a buscar su material”.
A partir de mis observaciones de los ensayos de los meses previos al estreno de la
obra “Membrillar”’, pude apreciar que dio escasas indicaciones relacionadas con los
“estados”. En una primera etapa se vincularon con el sefialamiento de los
momentos en que habia o no “estado”, dentro de los trabajos individuales de cada
uno de los bailarines. En aquellas ocasiones en que consider6 que “el estado” estaba

ausente, sus estrategias para facilitar el encuentro del mismo se relacionaron con
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modificaciones en el ambiente (como sacar la musica y dejar la danza en silencio),
indicaciones referidas a la relacién del cuerpo en el espacio (como cambios de
frente, de altura/nivel, o de direccién de desplazamiento) o también sugerencias
respecto de la intensificacién de la expresividad de una parte del cuerpo, como por
ejemplo el rostro. Estas estrategias se nutrian mayormente de la idea de generar
tensiones entre opuestos. Sin embargo, no registré ninguna oportunidad en la que
se diera lugar en los ensayos a la repeticién de la improvisacién, o parte de ella,
para una experimentaciéon “mas dirigida” de las tensiones propuestas, sino que las
indicaciones parecian mas bien ofrecer pistas para probar o tener en cuenta en las

siguientes oportunidades.

Imagen N° 23: Ana Laura Osses, Hace 100 arios, Ciclo Tardes y Noches de Butoh, Afio 2011.

En una segunda etapa, vinculada mas al montaje de momentos de las
coreografias individuales en clave grupal, las indicaciones se vincularon con la
disposicién de los cuerpos o sus transitos en el espacio. De los “estados” casi no se
habld, pues por lo general, todos expresaban que se trataban de “pasadas livianas”.

En una ocasion, y muy cercano al estreno, a raiz de una pregunta mia, se hablé de
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un “estado” en particular. Mi intervencion se relacionaba con tratar de entender “el
estado” de las danzas del comienzo de la obra (que todos daban por sobreentendido)
y que yo encontraba fisicamente y energéticamente muy distintas entre si, pese a
que se sostenia en los discursos una idea de “doble”. Binetti me explicé con
posterioridad que ella “nunca habia terminado de entender cual era el “estado” de
Rocio” y que ante mis preguntas lo habian podido volver a hablar y

“compatibilizarlo”.

Para el grupo Siquiera, entonces, no habria una conexion claramente
identificable entre movimiento fisico especifico y “estado”. Si bien, como hemos
descripto, la directora del grupo puede incluir indicaciones que tengan que ver con
aspectos fisicos para convocar los “estados”, las mismas no se dirigen a promover la
exploracién de los movimientos en si, o los impulsos fisicos de los mismos de una
forma metddica o pautada de antemano. Sin embargo, si he registrado preguntas
acerca de quién es este personaje, a déonde va, o qué busca, por ejemplo. Entiendo
que esto se relaciona con la afinidad antes sefialada, respecto de las técnicas
teatrales para actores propuestas por Stanislavski. El foco estaria puesto entonces
en aquellos aspectos de la vida interior que buscan expresiéon desde un polo mas

emocional o psicolégico y no tanto desde los principios técnicos de movimientol56,

Existen otras formas de trabajar “el estado” mas ligado a cuestiones fisicas
concretas. Por ejemplo, en el proceso de creacion que dirigi para montar el
espectdculo En (2010), la primera etapa de los ensayos para el espectaculo se
vinculé con definir la coreografia de las danzas a partir de rescatar algunos
momentos importantes surgidos en improvisaciones y disparados por un Jeit motiv:

el erotismo.

“Primero trabajamos a partir de improvisaciones para rescatar distintos
momentos. Lo que yo tenia en mente era un disefio coreografico de los
cuerpos y los movimientos en el espacio como si éste fuera un mandala.
Yo queria recuperar la idea de lo ciclico, y el deseo del eterno retorno. A
partir de la puesta en juego de distintos movimientos, energias, promovi

la integracién y separacién en espacios internos y externos dentro de un

156 A diferencia de los trabajos grotowskianos sobre las acciones fisicas propuestos por
Stanislavski en los que la exploraciéon se prolongaria en el movimiento, en este caso la
accién resultaria (como se describié en el momento de explicar qué es la “improvisacién”), de
algo mas bien circunstancial y del momento.
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cuerpo unico conformado por los cuatro cuerpos en el espacio. Por
momentos estos distintos “momentos-lugares tematicos”, se involucran
en una concepcién comun compartida, y por momentos, parecen guardar
relaciéon con légicas propias e independientes. Este Inter-juego entre lo
colectivo, lo individual o lo dual, aborda distintas tensiones que pueden
enumerarse como: materialidad-inmaterialidad, erotismo-espiritualidad,
entrega-sometimiento, violencia- ternura, pasién-indiferencia, atraccion-

repulsion, femenino masculino, vida-muerte.”
(Apuntes personales de trabajo, 2010)

Una vez establecida la coreografia comenzé una segunda etapa en la que las
distintas partes se fueron re-trabajando a partir de nuevas improvisaciones que
apuntaban a profundizar la exploracién de las sensaciones/ sentimientos, tipos

energéticos o calidades de movimiento.

“Hoy en el ensayo propuse un ejercicio para trabajar el erotismo en los
cuerpos de los bailarines. No me alcanza con que las formas estén
correctas, y lleguen a tiempo, pretendo que los cuerpos estén desbordados
por su propio erotismo. Entonces propuse que durante un tiempo
prolongado uno por turno, tomara el centro del espacio y el resto de los
compafieros usara su cuerpo (sin usar las manos) como si fuera una
lengua. Todo el cuerpo, la cabeza, el hombro, el vientre, el sexo, la
espalda, los muslos, la mirada, una gran lengua, o varias lenguas, para
conectar con el cuerpo del otro. Después propuse que “el lamido”, use su
cuerpo también como lengua, para lamer el cuerpo de los otros, pero sin
llegar a tocarlos. Finalmente volvimos a la escena de “los cuerpos en

fuego” y ahora si, empez6 a tener el contenido que estoy buscando”.
(Apuntes personales de trabajo, 2010)

Como puede apreciarse, la utilizacién de ciertas metaforas ha tenido por
objetivo provocar en los performers el estado que buscaba. Es decir, la imagen
funciona como un medio concreto para trabajar la calidad de movimientos fisicos
para que desde alli pueda surgir el contenido. Esta posicién que refleja mi propia
concepcion de la danza butoh, coincide con la perspectiva de otros performers del
campo local que sostienen que forma y contenido estarian estrechamente ligados
con la puesta en juego de la técnica. Aunque perteneciente a la otra linea dentro del

Butoh que la mia, asi lo menciona en la entrevista Volij, por ejemplo:
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“La cosmovisién, la concepcién de un cuerpo, para mi ese es el gran
desafio en las clases, como cada vez afinar mas, y que los alumnos
encuentren ese lugar, porque ese es el cambio de vida, es entrar a la clase
e Ir entregandose a soltar, entregarse a ser como yo a veces digo, la
marioneta espiritual del cosmos, eso, ser una marioneta del cosmos,
desde el comienzo de la clase, despacito ir soltando, porque uno viene
muy cargado, pero no repetir haciendo cien abdominales para poder
bailar, tener que hacer abdominales tiene que ver con la presencia de
todo el cuerpo y estas haciendo un feto y uno no se da cuanta y estuvo
haciendo ochenta abdominales porque estuvo haciendo un feto que crece,

eso se mezcla.”

Si bien en todos los casos los intérpretes subrayan la necesidad de
comprometerse con el contenido del “estado” desde una actitud que remarca “la
honestidad” y “la sinceridad” hay muchos que proponen que la precisién fisica
quedaria en un segundo plano. Uno de los bailarines lo expresa de la siguiente

manera-

“Creo que si un practicante de Butoh es sincero va a estar bailando con
cada uno de sus fallidos, agarrado de la mano, con orgullo y con alegria.
Creo que en la medida que una persona que baila Butoh empieza a
esconder sus fallidos, su vulnerabilidad, y empieza a conquistar el
terreno del virtuosismo, empieza a transformarse en otra historia. Vi
poco material de Hijikata, pero vos ves ese cuerpo y sabés que puede
trescientas veces mas de lo que muestra, es un cuerpo de otro mundo, es
un fantasma, es un ser que si quisiera haber sido virtuoso hubiera sido el
mas virtuoso, sin embargo bailaba con sus fantasmas, con sus miedos y
sus vacios y su vulnerabilidad y sus fallidos de la mano, y eso es lo que lo

hace Butohy lo que lo hace universal”.
(Eduardo, performer Butoh, titiritero, 33 afios)

En suma, existen muchos puntos de contacto en cuanto a concebir la danza
butoh como una danza de improvisaciéon y una danza que se baila buscando entrar
en “estados”. En ambos ejemplos presentados se valora la “verdad” de la
performance. No obstante, como se ha podido apreciar, los criterios serian
diferentes. En el primer caso hay un énfasis en la “verdad” de la expresion de la
interioridad del performer aunque esta sea inespecifica. Binetti expresa ella misma

la disociacién entre el significado de la escena y el contenido fisico “esto que yo lo
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llamo ‘los p4jaros’, pero mas por una cuestion fisica, porque tiene como un tiempo
de p4jaros, pero es la negacién, el no querer ver’, o en otro momento, “lo que yo
llamo ‘la flotacién’, pero también por una cuestion fisica, que es cuando yo estoy
acostada, y eso seria mas mi momento (...) que tiene que ver con un cuerpo que no
esta conectado”. En el segundo caso, se trata de una invitacién a profundizar
corporalmente en la experiencia de un “estado” especifico y gran parte de los
ensayos se dirigieron precisamente, a posibilitar el ingreso en lo que podriamos
llamar el “estado” de lo erdtico a partir de consignas, que a través de la utilizacién

de metaforas, apelan a la experiencia de movimiento en si mismats?,

3. “Ser danzados” en el Butoh Mix argentino: Hacia una sintesis de la diversidad

de experiencias

Respecto del rol de las palabras que caracterizan los ejercicios en practicas
de origen oriental, como el Karate por ejemplo, Bar-On Cohen (2006) sefiala que
existirian ciertos términos que funcionarian como “cédigos somaticos”. Es decir, si
bien al comienzo estas referencias no tendrian un significado preciso para los
principiantes aprendices, su contenido se iria aprehendiendo y cargando de sentido
a medida que se avanza en la experiencia. Asi, los ejercicios y entrenamientos
promoverian ciertas dindamicas interiores en los cuerpos a partir de las que los
practicantes, pueden comenzar a otorgarles significados. Extendiendo estos
desarrollos a nuestro caso, entiendo que en el proceso de “exportacién” de la danza
butoh (a diferencia de otras practicas que conservan nombres o palabras de su
contexto cultural de origen), los “maestros” han ido probablemente “adaptando” su
lenguaje técnico, con el fin de hacerlo “mas accesible” como consecuencia de sus
contactos frecuentes con el mundo de la danza y el teatro occidental, asi como
también por la sintesis que impone el corto tiempo del formato pedagdgico de los
workshops. Como corolario de esta situacion y méas alla de las referencias a las
palabras japonesas cuyo cabal significado (o s6lo aproximado) resulta casi siempre

inaccesible, los “codigos somaticos” en el contexto de este tipo de seminarios

157 Aqui encuentro un enorme parecido con los postulados del “actor santo grotowskiano”. El
performer es exigido para atravesar, traspasar sus contradicciones, pudores, vergiienzas,
etcétera, producto de su historia personal y cultural, y que operan como limite para sus
capacidades expresivas.
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terminan involucrando el uso de palabras compartidas con las técnicas occidentales

de teatro y danza como “energia”, “presencia”’, “centro”, “espontaneidad”, “vacio” e
“Improvisacién”, “estado”, entre otras, cuyo significado previo a este contacto con el
Butoh, seguramente tiene alguna incidencia en su posterior apropiacién o

reelaboracion.

Es importante senalar que en el dictado de los workshops, las traducciones
simultaneas quedan a cargo de uno de los participantes u organizadores del evento
y casl nunca es posible contar con un intérprete/traductor profesional. Una
situacién que se repite con frecuencia, es la reiterada confusién que suscita el
sentido de las palabras que los “maestros” dicen. Por lo general, éstos dan alguna
consigna que contiene un vocablo en japonés y tratan de realizar inmediatamente
su posible traduccién al inglés, aunque dejan en claro que ésta nunca es acabada o
exacta. No obstante, tampoco suelen manejar fluidamente el idioma inglés. Incluso
puede ocurrir que no conozcan la traduccion correcta de aquello que quieren decir y
que para hacerse entender, comiencen a hacer sefias, mimica o recurrir a palabras
en otros idiomas como el italiano o el aleman. Los asistentes al seminario por su
parte, si consideran que el traductor “oficial” no interpreté el verdadero sentido de
la frase, también realizan sus propias interpretaciones superponiéndose y
contradiciendo y/o complementando a las anteriores. Otro elemento que suele
interferir, es el hecho de que la persona a cargo de la traduccién, al mismo tiempo
que “traduce”, realiza ella misma los ejercicios fisicos que se proponen, y en
consecuencia, tiende a bajar la voz producto del esfuerzo o la concentracién. En
estos casos, es habitual escuchar en el medio de los ejercicios que alguien pregunte
qué se dijo o que diga en voz alta y quejandose que no entendié. Es asi que no es
raro escuchar en los vestuarios algunos comentarios que expresen incomodidad y

hasta enojo por estas repetidas situaciones.

Asi, lo oriental distante y ajeno mantiene su caracter espiritual, extrano y
enigmatico, evidenciado en la cita en la alusién a lo “magico”. Los entrenamientos
se inundan de palabras japonesas como ma, kata, yugen, mono aware, etcétera,
pero su significado, la mayor parte de las veces, queda vedado producto de las
barreras del idioma y del escaso tiempo del encuentro, contribuyendo a los efectos

del distanciamiento y la exotizacion.
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Propongo a continuacién, un grafico de coordenadas cartesianas (jay!
Descartes nuevamente) para describir y analizar los elementos que entran en juego
en las improvisaciones de los performers argentinos. “Y” seria el eje vertical
“mente-cuerpo” y “X”, el eje horizontal que indica la oposicién “espacio exterior-

espacio interior”.

Gréfico N° 2 — Elementos que entran en juego en las improvisaciones de los

performers argentinos

Eje Y: mente-cuerpo
Eje X: espacio exterior-espacio interior
Circulos concéntricos: tipos de movimiento (Kasai)

Y

mente

espacio
exterior A

espacio
interior

-

cuerpo

El cuadrante “mente-interior” incluye los movimientos de los pensamientos,
imégenes, sentimientos, voluntad (sus ritmos y velocidad en los cambios). En este
caso, no habria proyeccién en el espacio sino un puro estado de introspeccion. El
cuadrante “mente-exterior” por su parte, involucra la expresiéon del pensamiento,
ImAagenes, sentimientos, voluntad, en su manifestacién micro y macroscopica, es
decir en acciones gestuales fisicas concretas que responden a esas imagenes-
pensamiento. Implica por ejemplo, la gestualidad promovida por las técnicas
expresivas vinculadas a las técnicas de actuacion teatral y la Expresion
Corporal'?8, El cuadrante “cuerpo-interior’, se circunscribe a los movimientos
involuntarios y las manifestaciones y exploraciones corporales en su expresion

microscopica. Por ejemplo, los movimientos que proponen las técnicas de

158 Seria el equivalente a la definicién de la concepcién clasica del gesto que propone Pavis,
“un medio de expresion externa de un contenido psiquico interior que el cuerpo tiene como
misién comunicar a otro" (Pavis, 1980).
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“autoconcientizaciéon” como la eutonia. Por ultimo, el cuadrante “cuerpo-exterior”,
involucra la expresién del cuerpo en el espacio sin intervencién del pensamiento.
Refiere al tipo de movimientos vinculados con los “habitus” (Bourdieu, 1991) del
performer, relativos tanto a las técnicas cotidianas como “extracotidianas” (Barba,

1994).

Imagen N° 24: Hugo Gottschalk, Ilusion, en Ciclo Tardes y Noches de Butoh, Afio 2011.

Asimismo, para dar cuenta de los vinculos entre movimiento consciente y
movimiento inconsciente, o entre ego/pensamiento y movimiento a las que aluden
recurrentemente maestros y performers (“el ego debe caer”), sigo la tipologia
desarrollada por Toshiharu Kasai, quien distingue cuatro tipos de categorias de
movimientos: a) aquellos en los que la persona comienza el movimiento; b) la clase
en la que seria el ambiente o los mecanismos internos comenzarian los
movimientos; ¢) aquellos en los que tanto la persona como el ambiente o las
percepciones internas, cooperan en el comienzo del movimiento; y, por tltimo, d)
aquellos en los que la persona, el ambiente y el movimiento no estarian separados.
La tercera categoria mostraria la convergencia de lo que Kasai considera los

elementos minimos de la danza y que segin su opinién, indicarian “congruencia

282



en el bailarin butoh’. La cuarta categoria revelaria un estado de “conjuncién
mistica o no objetivacion que trascenderia la relacién dicotémica de controlador
controlado” (2000: 356). Es decir, lo que todos los bailarines caracterizan con la

expresion de “ser movidos” o “ser danzados”.

Teniendo en cuenta esta tipologia, en el cruce de ambos ejes del grafico
presentado, sobreimprimo un circulo central en el cruce de ambos ejes del grafico
presentado, que representaria lo que seria el “ideal” de la practica Butoh (que los
propios bailarines Post Butoh se encargan de presentar como un absoluto casi
imposible de alcanzar, aunque en constante prosecucién) y que abarca el tipo de
movimientos pertenecientes a la cuarta categoria propuesta por Kasai. Los circulos
concéntricos que se despliegan desde alli y que acercan o alejan la practica de ese
ideal, indican en forma decreciente los tipos de movimiento enunciados para la

tercera, segunda y primera categorias respectivamente.

A partir de mi etnografia en el campo de la danza butoh, asi como de mi
labor como docente dentro del campo, pude apreciar que dentro de las
improvisaciones de los performers argentinos, existen ciertas tendencias a
experimentar mas en determinados cuadrantes que en otros. En primer lugar, hay
un alto grado de utilizaciéon del tipo de movimientos de los cuadrantes “mente-
exterior’ y “cuerpo-exterior”’, ello marcaria una propensién a la reproduccién
diferencial de movimientos de acuerdo a si el/la performer ha tenido entrenamiento
sistematico mayormente en técnicas teatrales o dancisticas, respectivamente.
Siguiendo a Islas (1995), sostengo que los bailarines y/o actores tienen incorporada
con distintos grados de intensidad, una organicidad construida por el cédigo técnico
corporal en que fueron socializados y que, consecuentemente, moldeara de acuerdo
a su amplitud o estrechez, la forma en que sera vivida la percepcién del cuerpo. Asi,
este “bios escénico” (Barba, 1994) podria habilitar, obstaculizar y/o delimitar los
limites de la toma de conciencia o registro de la experiencia de la propia accién.
Cuando los maestros requieren “bailar sin pensamientos” o “dejar los pensamientos
de lado” y las personas interpretan estas palabras como un “dejarse danzar”, en el
caso de los performers/bailarines los cuerpos tenderian a la reproducciéon de una
organicidad en el movimiento que se encuentra ya en un alto grado “formateada”
por las técnicas que precedieron su formacién (danza cldsica, contemporanea,
expresiéon corporal, etcétera), obstaculizando la puesta en crisis los “habitus”

dancisticos, de ahi que los ubiquemos en el cuadrante “cuerpo-exterior”. En el caso
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de aquellos performers con trayectorias mas ligadas a las técnicas teatrales, los
Intérpretes-actores tenderian a narrar, contar y representar desde la gestualidad
en movimiento, en versiones amplificadas o minimizadas, historias, sensaciones,
emociones y sentimientos, por ello los situo en el cuadrante “mente-exterior”. Al
respecto, cito la percepciéon de un visitante extranjero al workshop dictado por Ko
Morobushi en Buenos Aires, luego de una muestra de improvisaciones de los

asistentes al taller durante el tltimo dia:

“Veo que tal vez en estos afios que no he visitado al maestro, el Butoh
puede haber cambiado. Me parecieron danzas, salvo la primera, muy

bailadas, no sé. Yo entiendo maés bien el Butoh como un estado.”
(notas de campo Febrero de 2010).

La tendencia al tipo de movimientos descriptos para estos cuadrantes,
indicaria que los entrenamientos desplegados por las técnicas mas difundidas en
danza y teatro continuarian con una linea de produccién de movimientos que no
provoca rupturas con la practica que divide cuerpo-emocién, por un lado, y mente-
pensamiento, por otro, planteando ciertas continuidades con el paradigma dualista

que rige los “habitus” cotidianos.

Cito el comentario de una persona que me mostraba las fotos de una

performer:

“Llama la atencién. Fijate la posicién del pie, es claramente la de una

bailarina de clasico”
(Fernando, performer, 56 afios).

Sin duda, mi trayectoria corporal mas vinculada a los entrenamientos
teatrales me ha permitido apreciar hasta qué punto los cuerpos se encuentran
conquistados por las técnicas dancisticas occidentales. No obstante, esta
advertencia acerca del cuerpo de los “otros”, en mi caso los bailarines, me llevo
también a preguntarme por el rol que juegan los “habitus” teatrales que hasta ese
momento habian pasado desapercibidos. Una performer comenta acerca de la

performance de un buto-ka que viene de una formacioén actoral:
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“Es como muy narrativo, todo el tiempo te cuenta lo que hace, como un

mimo, eso no estd bueno, se aleja, el Butoh es algo no representativo”
(Lucrecia, antropéloga, 29 afios).

Este tipo de comentarios no sélo hacen referencia a ciertas apreciaciones
valorativas acerca de las danzas realizadas por otros bailarines Butoh, sino que
también ilustran cabalmente las tensiones entre técnicas presentes en los cuerpos.
A pesar de reconocer tanto en el teatro como en la danza, importantes esfuerzos por
superar estas dicotomias y concebir practicas y técnicas que comprendan al ser
humano en su totalidad y unidad (danza expresionista o la danza-teatro, por
ejemplo), atin persistirian ciertos “habitus” que separan cuerpo y pensamiento y

que consecuentemente, terminarian filtrandose en las improvisaciones!59,

Cabe senalar en segundo lugar, que en la practica improvisacional de los
performers argentinos se registran elevados grados de estados de introspeccién que
proponen el tipo de movimientos que ubicamos dentro de los cuadrantes “cuerpo-
interior” y “mente-interior”. Su proyeccion en el espacio puede ser -casi
1mperceptible o incluso nula. Identificamos que en estos cuadrantes, se expresarian
el tipo de movimientos que dan cuenta de la difusiéon de técnicas como el método
Feldenkrais o también la Eutonia, pero sobre todo, una gran influencia de la
técnica de Fedora Aberastury a la que buena parte de los performers argentinos
consideran “un entrenamiento necesario” y cercano a las concepciones de la danza
butoh. No obstante, la experiencia de movimientos correspondiente a estos

cuadrantes no esta exenta de responder también, en muchos casos, al estereotipo

159 Investigaciones recientes acerca del uso de técnicas de procedencia de marcos culturales
orientales en la ensefianza de técnicas de actuaciéon y danza, han confirmado la presencia
de “habitus” (Bourdieu, 1991) diferenciales para la danza y el teatro. Segtin la
sistematizacion proveniente de encuestas y entrevistas realizadas a los docentes de cursos y
talleres de Danza, Teatro y Danzas étnicas del Centro Cultural Ricardo Rojas, la utilizacién
de técnicas orientales como recurso pedagdégico por parte de los docentes de Teatro se
dirigia con mayor énfasis a objetivos relacionados con la subjetividad / personalidad de los
alumnos para “descotidianizar” o “desbloquear” la mente, privilegiando el aspecto
psiquico/racional. En sentido inverso, en la Danza, los docentes preferian los aspectos de las
técnicas orientales que permiten maximizar los resultados en términos del cuerpo como
medio de la expresién, de flexibilidad, equilibrio, etcétera, recortando mayormente los
elementos que aluden a la subjetividad y reflexion del bailarin respecto de su propia
practica. Estas “tendencias” indicarian la histérica dicotomia entre palabra y cuerpo que
tradicionalmente ha caracterizado a las artes escénicas occidentales y que responde a las
divisiones del dualismo cartesiano (Aschieri y equipo 2011).
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de ciertos rasgos muy difundidos vinculados a la comprensiéon del “movimiento
butoh”, como un tipo de accién minimalista asociada a los movimientos lentos o
incluso a la quietud. Al respecto, pueden mencionarse algunas controversias
vinculadas con estas tendencias que, llevadas al limite, suelen acompanar
descripciones del Butoh como una técnica o practica de tipo “un-dance’ (Kasai
2000). En una entrevista a distancia que le hice al prestigioso maestro Tadashi
Endo, en el afio 2008, por ejemplo, le solicité una reflexién acerca de su opinién
sobre aquello que haria que el bailarin butoh se mueva (;, What makes a butoh
performer move?). Para mi sorpresa, contesté: “Butoh is dance and dance does not
exist without movement’ aclarando que le parecia ésta una “pregunta estupida”.
Mi asombro fue doble ya que no sélo descalificaba la pregunta, sino que aclaraba
(en mi opinién innecesariamente pues yo no dudaba de eso) que en el danza butoh
habia movimiento. Entiendo que esta singular recepcién de mi pregunta se vincula
probablemente con el rechazo al tipo de interpretaciones diferenciales que
atraviesan el campo de la danza butoh, entre ellas las que la conciben como una

danza sin movimientos!€0,

Como han sefialado otros investigadores (Nakamura, 2003; Kasai, 2000), y
yo misma en trabajos anteriores (Aschieri, 2003; 2006a), una de las caracteristicas
centrales de la dindmica en las danzas/ improvisaciones es la puesta en crisis de
los “habitus” corporales de los performers (cotidianos, teatrales o dancisticos). Si
bien la manifestacién de los movimientos provenientes de otras técnicas seria
inevitable, la técnica de la danza butoh buscaria ir mas alla de su expresiéon. En
este sentido, sugiero que esta experiencia de crisis es una de las situaciones
paraddjicas y centrales que convierten el cuerpo en un “cuerpo liminal”, es decir,
en el escenario de una confrontacién “encarnada” entre lo conocido (caracteristico
de la reproduccién) y lo desconocido u “olvidado”, y que precisamente como
experiencia de movimiento, no aceptaria coreografias predeterminadas. La
promocién de experiencias que oponen modalidades de movimiento (y que en el

gréafico estdn representadas por las flechas que se contraponen entre cuadrantes),

160 Cabe aclarar, que este contacto con Tadashi Endo fue realizado por correo electrénico,
medio por el que le envié algunas preguntas que se presté con muy buena predisposicién a
contestar. No obstante, el envio estuvo intermediado por al menos dos personas, situacién
que dificulté la realizacion de repreguntas o aclaraciones. Agradezco especialmente la
generosa gestiéon de Laura Rey quien posibilité la realizacién de esta entrevista y las
posteriores reflexiones.
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dinamizarian el tipo de tensiones que favorecen el surgimiento de los “estados”
caracteristicos de la experiencia de movimiento-butoh (recuérdese al respecto la ya
citada nociéon medular butoh tari que involucraria la posibilidad de integrar
elementos opuestos). Me refiero a contraponer la tendencia a expresar, por
ejemplo, con la inclinacion a no hacerlo y explorar los movimientos interiores. Ese
preciso momento paradojal que tiende en una direcciéon y que al mismo tiempo la
cambia, tratando de negarla, favoreceria la aparicién del “estado”, o una
corporalidad que he descripto como liminal. Ademaés, dichas experiencias de
confrontaciéon propiciarian la toma de consciencia y la capacidad de registro por
parte del performer, de las dindmicas que ocurren con relaciéon a la expresion del
movimiento, asi como también, contribuirian a la percepciéon de la manifestacion
de kI energy. En suma, estas vivencias favorecerian una concordancia cuerpo-
mente en la que los movimientos trascienden “la relacion dicotomica de

controlador-controlado”.

Desde mi punto de vista en el caso del Butoh Mix local, el momento de la
producciéon de movimientos seria precisamente uno de los lugares creativos menos
habituales para poner en juego los contenidos de butoh tai (dindmica que en este
caso hemos identificado en la oposicién de tipos de movimientos de distintos
cuadrantes). No obstante, si bien los performers pueden reconocer este principio
de la técnica en sus discursos, aun serian escasas las experiencias que ciertamente
lo ponen en acto y, en consecuencia, sus danzas suelen mostrar la presencia de las
trayectorias corporales propias de cada bailarin, sin apreciarse transformaciones

significativas en este sentido.

Se da aqui entonces una interesante paradoja. Mientras que la danza butoh
pareceria ofrecer amplios margenes para el desarrollo de la creatividad,
perdurarian atn en la practica de los bailarines ciertos ambitos, como el del
movimiento, refractarios a poner en practica su potencialidad innovadora y
restringiendo su capacidad de interpelacién y transformacién. Precisamente en el

préoximo capitulo analizaré las condiciones que propiciarian estas tendencias.
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CAPITULO 7

Lo global y lo local:

Entre los discursos y las practicas.
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“Y deberiamos considerar perdido cada dia
en que al menos no bailamos una vez.
Y deberiamos considerar falsa cualquier verdad

no acompanada de al menos, una carcajada”

Friedrich Nietszche (2006: 130)

1. Una “improvisacién” rizomética: practica etnografica, danza japonesa y

“medicina amazdnica”

En el mes de octubre de 2009 se realizé en Bolivia un “retiro-taller” que
proponia un encuentro entre danza butoh y ayahuasca (“improvisational Butoh
Dance and Plant medicine”). Con la promesa de un taller de danza butoh, musica y
sonidos en vivo, clases de yoga, contact improvisacién y la invitacion a dos
“ceremonias de purificacién” y “varias limpiezas” con hierbas medicinales, se
auguraba que los participantes integrarian “un enfoque holistico del medio
ambiente, el baile y la curacién, culminando con danzas grupales, solos e
improvisaciones”6!, Sin considerar el innegable espesor de los efluvios de las
hierbas, decidi embarcarme en este “viaje” intercultural en un intento, diria que
casi desesperado, por librarme de las presiones que la etnografia iba ejerciendo
sobre mis ganas y deseos de bailar. A estas alturas de la experiencia antropolégica,
la performer que en mi habita, necesitaba despejarse de la urgencia de estar
siempre atenta, tratar de buscar entrevistas, cuidarse de realizar algunos
comentarios y todo lo que suponian mis tareas de trabajo de campo. Evalué
entonces que “8 dias en la Isla del Sol en el Lago Titicaca, viviendo en la rustica
sencillez y belleza del espacio, definiendo la danza del espiritu en dialogo con la
naturaleza”, me iban a permitir descansar un poco de mi rol antropoldgico. Cabe
aclarar que estas fantasias se desplegaban a partir del supuesto de que este evento
no era especificamente parte de mi campo de estudio, ya que mi atencién se
centraba en las apropiaciones que se hacian de la danza butoh en Argentina y el
mencionado encuentro se realizaba en Bolivial®? con personas (que yo imaginaba

bailarines Butoh), de distintas partes del mundo.

161 Asi lo mencionaba el texto del Flyer de promociéon del Encuentro, recibido por correo
electroénico.

162 K] evento fue organizado por Kiahkeya, una compania de produccién creada en el afio
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Del encuentro participaron dieciocho personas, nueve de ellas relacionadas
de alguna manera con la organizacién. Kati se presenté como “una bailarina y
sanadora de Alemania y Sudafrica” que “combina técnicas de la forma japonesa de
danza butoh, con bioenergética, danzas tribales de trance, espiritismo africano,
practicas nativo-americanas, y practicas shamanicas de la voz y la meditacién”. Su
companero y también organizador del evento, Hernando, se defini6 como “un hijo
nativo de Colombia, quien a partir de su trabajo “con plantas medicinales y
naciones indigenas de Colombia como los kamsas, emberas, arawakos’ le “han
facilitado su servicio en la sanaciéon y la curacién”. Kati y Hernando ya habian
realizado en distintas oportunidades encuentros que unen la danza y el consumo
ritual de yagé o ayahuasca, pero en esta oportunidad decian, invitaron al maestro
Atsushi Takeneuchi, nacido en Kyoto, Japén, fundador del Grupo “Jinen Butoh’.
Su danza, a su modo de ver, “reintegra y abarca la totalidad de la corriente
universal” y su ensefianza permitiria a los bailarines “conectarse con su historia

organica” guiados por su “memoria genética”.

Ademias de Kati, Hernando y Atsushi, se encontraban Hiroko, (musica, de
nacionalidad japonesa y companera de este dltimo), quien iba a realizar los sonidos
y la musica en vivo para las clases y danzas. También habia una persona chilena
que guiaria las sesiones de yoga en las mafanas, otra que se encargaria de
preparar los almuerzos y desayunos (de origen japonés y residencia en Bolivia), dos
personas a cargo de la organizacién del evento en Bolivia (de nacionalidad
boliviana y relacionadas con el campo de la danza de su pais) y una persona
encargada de la organizacién del encuentro en Estados Unidos (norteamericana y

alumna de danza de Kati).

Los otros nueve participantes del encuentro tenian motivaciones diversas.
Habia algunas personas sélo interesadas en el workshop de danza butoh, asi como
para mi sorpresa, aquellos que sélo deseaban participar del ritual de la ayaguasca,
y también aquellos a quienes esta “integracién” o “encuentro” les resultaba “muy

sugerente” y sentian “curiosidad”. El grupo incluia dos mujeres y dos varones

2004 por Kati Von Koerber, cuyo objetivo es servir como “plataforma de artistas” y
“compartir y diseminar las influencias de culturas diversas”. Su interés se centra en
“comunicar y navegar un espacio entre la sociedad moderna y las tradiciones tribales” con
el animo de “promover intercambios interculturales” desde las artes de la performance, la
sanacién y la relacién con el ambiente (www.kiahkeya.com).
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norteamericanos, una mujer austriaca (de la que me hice amiga y con la que
bailamos en unos hermosos jardines vieneses unos afos después), una alemana
(con residencia en Estados Unidos), una venezolana, una argentina (yo) y un
brasilefio. La mayor parte de ellos habian compartido algiin que otro encuentro (de
Butoh o de ayahuasca) con alguno de los principales organizadores en diversos
lugares del mundo (Italia, Estados Unidos, Grecia, etcétera). Sus edades oscilaban
entre 24 y los 62 anos. Las trayectorias corporales, ademas de la danza butoh y el
consumo ritual de ayahuasca, se vinculaban con técnicas corporales como el tar chi
chuan, el yoga, el shiatsu, la danza contemporanea, la danza teatro, el teatro
antropolégico, la danza extatica y el contact impovisacion, por senalar las técnicas
méas mencionadas. Algunos de los participantes estaban vinculados
profesionalmente a estas disciplinas como performers o docentes de las mismas.
Varios de ellos también se encontraban relacionados a “comunidades

espirituales”163,

En este efimero grupo de personas, aunque desconocidas entre si, podian
encontrarse sin embargo, algunas caracteristicas comunes. Todas habian circulado
por workshops de variados maestros, asi como por seminarios de distintas
disciplinas. Parecian formar parte de una red en el que era posible rastrear
encuentros y desencuentros en el tiempo y en el espacio. Coincidentes “maestros”
en la India, aunque visitados en diferentes afos, iguales disciplinas estudiadas con
personas de escuelas diversas. Budismo, pautas alimentarias, hierbas medicinales,
etcétera, pronto se establecian charlas de intercambio biografico en las que siempre
habia referencias a una experiencia vivida y lista a ser compartida. Sin excepcién,
maestros, organizadores y participantes no ocultaban encontrarse en una busqueda
tendiente al bienestar y a la sanacion a través del “autoconocimiento” y la

“transformacion personal”.

Mi primera sensacién al iniciar esta experiencia fue que se trataba de un
ambiente muy New Age, “muy superficial”, y la presencia de un maestro de Butoh

en este contexto me sorprendia bastante aunque, no obstante, suponia que pronto

163 Un caso interesante es el de uno de los participantes ordenado como “Interfaith
Minister’ perteneciente a la organizacion One Spirit Learning Alliance, cuyo “trabajo era el
de ayudar a la personas a que puedan realizar sus propios rituales de casamiento,
bautismo, nacimiento, etcétera.”. En este mismo sentido se destacaba la participaciéon de
una mujer vinculada a una comunidad que practicaba los rituales de Temazcal.
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iba a percibir las disonancias. No sin recelo, comencé a apreciar que el tipo de
charlas e intercambios en los que participaba no eran del todo tan diferentes a los
que protagonizaba aqui en Argentina con mis pares butoh-kas. No es inusual
escuchar entre los performer recetas de comidas macrobidticas, teléfonos de
médicos chinos, direcciones de templos, visitas a maestros, etcétera. Si bien estas
tematicas no se manifiestan con la misma explosién discursiva con que lo hacian en
el grupo conformado en la Isla del Sol, comencé a reflexionar sobre su presencia
entre nosotros. Aunque ya habia sospechado la existencia de vinculos con las
practicas New Age, éstos habian sido inmediatamente descartados en tanto mis
analisis tomaban como objeto de estudio una practica artistica que por definicion,
no indicaba que debiera centrarme en ellos. Cabe aclarar que los estudios
académicos acerca de la New Age abarcan diferentes perspectivas y discusiones. La
New Age o Nueva Era constituye un concepto impreciso que incluye disciplinas,
practicas y valores diversos. Se trata de un fenémeno socio-cultural complejo que
ha sido tratado en nuestro ambito local a partir de los trabajos de Maria Julia
Carozzi (1995, 1996, 1997, 1999, 2000). No obstante, no existen estudios que hayan
relacionado algunos de sus contenidos con los desarrollos o procesos artisticos y de

creacion.

Teniendo en cuenta el caracter “multi-situado” del trabajo etnografico
(Marcus, 2008), con posterioridad a mi viaje, comencé a sentir un fuerte interés por
encontrar explicaciones de estas resonancias en mi campo, y empecé a preguntarme
por las razones de su presencia en nuestras interacciones locales. (Qué
experiencias histéricas podrian estar incidiendo para promover que algunas
dinamicas se impusieran por sobre otras en las reelaboraciones? ;Por qué algunas
de las variantes de la matriz de significantes presentadas en el capitulo anterior,
como “la técnica como busqueda propia y sintesis personal”’, la estética de la “no
representacién” (o mas bien de “presentificacién” en escena de la “verdad” personal)
o la preferencia de la “practica improvisacional” por sobre la coreografia, serian
pasibles de poseer mas pregnancia y difundirse con mayor facilidad. Teniendo en
cuenta la perspectiva genealédgica de los géneros performéticos (Citro, 2003), y
considerando la danza butoh formando parte de una “tecnologia corporal (Islas,
2005) especifica, busco a continuacién dar una mayor profundidad contextual e
historica a los andlisis de las reelaboraciones de esta practica en Argentina. Para
ello examinaré la incidencia de algunas variables como las condiciones de
produccion y circulacion de la danza butoh, edad y clase social de los performer asi
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como algunas otras particularidades en la conformacién del campo Butoh Mix local

2. Una mirada a las condiciones de produccién de las performances locales

En su estudio acerca de la literatura latinoamericana, Gruner ha sefialado
que existe una relaciéon entre “las especificidades locales en la produccién de textos
estéticos” y “la totalidad histérica de la globalizacién” (2002: 262-263). Extendiendo
esta relacibon a la produccién escénica, pueden encontrarse algunas
particularidades de la historia cultural, politica y econémica que habrian incidido

en el proceso de relocalizacién de la danza butoh en nuestro pais.

La danza butoh, como otras practicas de marcos culturales “no occidentales”,
se re-territorializa en nuestro pais, sobre todo, entro las décadas de los ochenta y
los noventa. La dictadura militar (1976-1983) y su plan sistemético de desaparicién
de personas, habia tenido como uno de sus principales objetivos la ruptura de los
lazos de solidaridad y la consecuente desmovilizacién. No resulta de menor
relevancia notar que, desde lo econdémico, este proceso fue profundizado por la
aplicacién de politicas neoliberales, y desde lo cultural (precediendo y acompanando
este momento del capitalismo tardio), por la expansién y difusién del movimiento
New Age que, como “discurso global totalizante” (Griiner, 2002), tuvo al Self como

“centro simbélico colectivo” (Heelas, en Hanegraaff, 1999).

Los cambios producidos en esos afios, econdémicos, tecnolégicos, politicos y
sociales, han sido profundos y transformaron significativamente las concepciones
del mundo, el orden social, los vinculos, las subjetividades y, en consecuencia, las
practicas artisticas. Son afios en los que el pais sale de las politicas aplicadas por la
dictadura militar e inicia sus afos en la democracia con la presidencia de Raul
Alfonsin. Cabe mencionar que luego suceden las dos presidencias de Carlos
Menem, cuyas marcadas politicas neoliberales cambiaron las relaciones entre el
Estado y la ciudadania. En el ambito del teatro y la danza, entre otras cosas, los
ochenta marcan el surgimiento del circuito underground y los noventa su
decadencia (Dubatti, 2002). Como ya he mencionado se trata de un periodo en el
que se transita el proceso en el que se disuelven los grandes sistemas totalizadores

de representacion ideolégico-estética.
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Retomaré entonces, algunas caracteristicas de la técnica descripta en los
capitulos precedentes para volver a examinarlas a la luz de estos procesos

histoéricos y culturales.

2.1 Entre la modernidad v la posmodernidad

La danza butoh propone un tipo de codificacion del movimiento, que brinda
amplios margenes de iniciativa y creatividad propiciando una relacién mas intima
entre el individuo y su cuerpo. Asi, la busqueda de la técnica “oculta” en el propio
cuerpo se convierte en uno de los principales Jeit motiv de la practica que pone el
eje en las experiencias individuales. Si bien he citado infinitamente la figura del
“maestro”, para referirme a los coredgrafos y bailarines japoneses, este no es un
titulo que sea adecuado para aplicar a nuestro campo local. De hecho, muchos
performer refieren frases como “la figura del maestro no me cierra” o “cada uno es
su propio maestro”. Se trata de busquedas individuales que, en todo caso,
contribuyen a realizar sintesis propias y particulares. Algunos performer incluso,
prefieren separarse de sus formadores iniciales: “Si, ya sé estuve con Rhea unos
afios, pero gasté un montén de plata para viajar afuera y tomar clase con otros
bailarines, ;y me siguen diciendo que soy discipula de ella?” (Fatima, performer,
30 anos). Este contexto propicia la formacién no siempre sisteméatica y, como vimos,

muchas veces organizada a partir de los distintos workshops cortos.

Asimismo, algunos bailarines que sobrevaloran la actitud de encontrar la
forma desde la improvisacion afirman que una danza “sélo se hace bailandola con
el publico”, en la medida en que “hasta que uno no pone en la escena, no sabe, uno
va descubriendo con el publico”, “porque cuando no tenés la mirada del otro es

dificil bucear realmente”.

Como ilustraré en los parrafos que siguen, los bailarines suelen improvisar
en publico, incluso a partir de pequefias pautas y sin preparacién previa, salvo su
experiencia personal y el conocimiento que tienen de sus respectivos procesos y de
trabajar juntos. Presento a continuacién, la reconstruccion de un dialogo de los
bailarines del grupo Siquiera mientras se preparaban para un ensayo de la obra

Membrillar.
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“R: Estoy el viernes pero el sabado me dan cuatro horas y jestoy sola! Voy
a performar a full. Voy a poner un cartel que diga “el silencio esta
adentro tuyo”, y voy a probar “estados” que tengo ganas, a performar
todo, jqué sé yo!

E: Uy, que bueno, estid bueno probar.

R: Si, a puro Butoh, ;(Vos estas el viernes, no querés venir el sabado
también?

E: Si, estaria buenisimo. Lo mio es la inmovilidad.

R: Yo estoy todo el tiempo en movimiento. Dale buenisimo. jjLimémosla
juntos!!

E: Uy, que bueno, lo mévil y lo inmévil ;qué mas tenemos en comiun? Yo
uso unas velas.

R: Esta bueno lo de las velas. Ponemos velas y tapamos los ventanales.
(Se une Q a la conversacién)

E: Y yo si da puedo tocar el arpa.

R: ;Si, dale! (y agita todo su cuerpo de alegria) jarpa, qué bueno tengo
ganas! Y vos, (a Q) que querés bailar, {no podés venir el sibado?

Q: (A qué hora es? porque yo estoy laburando hasta las cuatro.

R: Podes llegar a las cinco.

Q: Si, llego. ;Es lejos?

R: No, estas ahi de la estacion.

Q: Y yo que queria bailar, ahora bailo aca... alla... ;Y qué musica?

R: No, pensaba poner un cartel que dice “el silencio est4 adentro tuyo”, y
ver qué pasa con eso.

Q: No, che, pongamos un poco de musica.

R:Y bueno pongamos....

Q: ;Y podemos cantar!

Rt ;Si, dale, dale, esta buenisimo!”

Puede apreciarse en qué medida lo importante es la posibilidad de la
expresiéon en si misma, basada en la verdad y sinceridad del momento. Los
performer plantean la investigacion escénica en tiempo presente, como experiencia
en siy, lo que no es menos importante, compartible. El hecho artistico se produciria
a partir de estar viviendo el ahora del cuerpo, a partir de “ser uno mismo”’, “ser
sincero” y mostrar “verdad”, “vulnerabilidad”, en tanto sujetos “inmersos en la

crisis del mundo actual”.
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Al respecto, resulta interesante tener en cuenta el hecho de que este ultimo
dialogo se dio entre personas que rondan los treinta anos, mientras que aquel que
pasaba los cincuenta, aunque presenciandolo, quedé “naturalmente” fuera de la
conversacién. Esta exclusién o auto-exclusién podria tener relacién con la diferente

pertenencia generacional.

En este sentido, el pasaje de la modernidad a la posmodernidad en
Argentina, afect6 de distintas maneras a las generaciones de lo que denominé las
“nuevas practicas escénicas”’. Asi se encuentran aquellos cuyos inicios se ubican a
mediados/fines del los ochenta, como es el caso de los primeros precursores de la
danza butoh en nuestro pais, o mi propio caso, cuando la democracia era incipiente,
y aquellos que comienzan su formacién a fines de los noventa, en pleno auge de las
politicas neoliberales. Asi, los intérpretes se ven influenciados por imaginarios de
distintos momentos histérico-sociales y en consecuencia, por los valores asociados a
los mismos, marcando una manera diferente de relacionarse con la autoridad y con
las practicas tradicionales. Pienso por ejemplo en el auge del “teatro laboratorio” a
mediados de los ochenta y su énfasis en la investigacién escénica previo a la

realizacion de los espectaculos, en la que fui socializada y formada.

Por ejemplo, yo formaba parte de un grupo de teatrol®* que tomé un terreno
baldio ubicado en la interseccién de las calles Corrientes y Rodriguez Pefia de la
Ciudad de Buenos Aires y con el que todos los fines de semana, recorriamos unas
cuadras por la Avenida Corrientes, bailando a contramano con titeres y cabezas
gigantes al ritmo de tambores y redoblantes, y presentabamos luego, una obra de
teatro callejero que trataba acerca de nuestro pasado de dictadura y autoritarismo.
Ensayabamos mucho durante la semana y permanentemente buscabamos mejorar
las actuaciones, los ritmos, la voz. Paralelamente, preparabamos a partir de arduas
exploraciones y un gran compromiso psico-fisico, un nuevo espectaculo para
presentar en el Centro Cultural Recoleta. El director, incluso, demandaba que
todos los integrantes nos raparamos la cabeza para este nuevo espectaculo,
particularidad que en aquel entonces no era nada comtn (mucho menos en las
mujeres) como puede serlo ahora, provocando serias controversias al interior

del grupo.

164 Se trataba del Grupo Teatro Libre, con el que presentamos las obras “Juan y los otros”
(afios 1986,1987, 1988) y “Obsesiones” (1988), en ambos casos dirigidos por Omar Pacheco.
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Desde esta perspectiva comparativa entre las diferentes generaciones, he
encontrado una mayor flexibilidad para la realizaciéon de “performances express’ en
los mas jévenes. Es decir, una tendencia a despreocuparse por el producto final, por
la obra en si, y un mayor entusiasmo por explorar en tiempo presente y a la vista
del publico la propia subjetividad y el devenir personal. Esto plantea también una
vinculacién mucho menos rigida con la autoridad, que se vivencia a partir del

establecimiento de vinculos mas desjerarquizados.

2.2 Danza Butoh v los efluvios de la New Age

El encuentro entre la practica de danza butoh y el consumo ritual de
ayahuasca, para mi sorpresa, no representé las disonancias que esperaba. El propio
“maestro” Butoh, Atsushi Takeneuchi luego de la experiencia con la planta

“medicinal”, establecié algunos vinculos entre ambas practicas:

“Tatsumi Hijikata planteé la revolucién del cuerpo. Abrirse alli donde la
sociedad no te lo permite. Y la ayahuasca te vuelve honesto contigo
mismo. Abrete. Ve bien profundo dentro tuyo. La danza butoh dice
abrete, pero hay un bloqueo por dentro. Y la ayahuasca te dice ti puedes,
la sociedad no estd afuera, la sociedad estd adentro. Cuando usé
ayahuasca, traté de moverme y pude ver claramente mi cuerpo. Mas
espacio, mas sensibilidad. Un sentimiento mas preciso y suave. Ambos

poseen un modo sensitivo. Si, encuentro muchas similaridades”.

La cita destaca el lugar central y opuesto que ocupa la corporalidad en
ambas practicas frente a un cuerpo hegeménico y productivo tipico de las
sociedades industriales modernas. Al respecto, distintos autores (Maluf, 2005;
Carozzi, 2000; Hannegraff, 1999) han sefialado que ésta, seria una de las
caracteristicas fundamentales de la corporalidad New Age. Una presencia que,

como comenté, espoleaba insistentemente mis pensamientos.

Precisamente, en referencia a las practicas de origen oriental, autores como
Grace Diem y Lewis sefialan que la corriente New Age construyé en los sesenta y
setenta un “oriente imaginario” sobre el que se proyectaban ideales contra-
culturales que expresaban el rechazo contra la propia cultura y/o sociedad, a partir

de la formacién e identificacién con ideas que “representaban el opuesto absoluto
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del objeto de rechazo” (en Carozzi, 2000: 57). Este proceso involucré la proyeccién
de aquellos ideales contra-culturales propios, hacia una cultura alejada en tiempo y
espacio. Asimismo, “el empleo de la propia imagen proyectada -en la forma
prestada de otra cultura- como legitimaciéon tanto de las propias ideas contra-
culturales como del ataque a la cultura rechazada” (en Carozzi, 2000: 58). Es decir,
Io oriental se erigié como un “espejo invertido” de ciertos elementos rechazados de

occidente (Grace Diem y Lewis, en Carozzi, 2000: 53).

A partir de un relevamiento realizado en el afio 1994 para la ciudad de
Buenos Aires, Carozzi identificé la existencia de ciertas dindmicas en las préacticas
relacionadas con este movimiento, que se han difundido ampliamente en los
denominados “circuitos alternativos”. Entre ellas, se destacan los elementos que se
presentan como “motores de la evolucién individual” y de la trasformacién positiva”
de humanidad, a saber: “la circulacién permanente y el continuo establecimiento
de relaciones efimeras y cambiantes”, “la valoraciéon de la supresiéon de las
jerarquias de poder establecidas”, “la afirmacién de la autonomia individual”, “la
existencia de un interior perfecto en el hombre y el otorgamiento de un rol central a
la conciencia de este interior”, en contraste con la existencia de un “exterior
1imperfecto”, en ocasiones localizado “en la mente” o “en el ego” como fuente de los
problemas individuales y colectivos, y, por ultimo, “la valoracién de la naturaleza” y

la conexién del individuo con ella (2000: 146-147).

A lo largo de los distintos capitulos he identificado para el Butoh Mix local,
algunas de estas caracteristicas como el rechazo de maestros, el acallamiento del
ego o0 el protagonismo de la “sintesis personal’ que condensarian, en alguna
medida, algunas de los elementos resenados para la New Age. Precisamente,
muchas practicas que esta corriente nos ha heredado forman parte del actual
circuito de consumo que acompana los entrenamientos de danza butoh, como
pueden ser el yoga, el taichi, el q gong, entre otros. Siguiendo a Csordas (2007),
estas practicas podrian caracterizarse como portable practices. Su ejercitacion
suele estar acompanada en forma explicita por una elaboracién mas o menos
espiritual (que incluye en su mayoria un énfasis en el Se/fl y puede constituir o no
las bases de transformacién de la vida cotidiana. Asimismo, estas practicas se
caracterizan por su simplicidad para ser aprendidas facilmente ya que requieren de
un relativo y pequefio conocimiento esotérico sin, necesariamente, quedar ligadas a

un contexto cultural especifico. Asi, las portable practices pueden adaptarse y
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readaptarse continuamente a nuevas audiencias y contextos. La propuesta de un
encuentro entre ayahuasca y danza butoh en Bolivia, por ejemplo, constituye un
claro caso de como puede entretejerse esta conveniente convergencia de

caracteristicas.

Ya he referido que la practica de danza butoh se encuentra estrechamente
ligada a una necesidad de busqueda espiritual y/o “cultivo del alma”. Una

performer sefiala estos vinculos de la siguiente manera:

“Si pensamos en religién como en religar, como unirse uno mismo, volver
al eje, a uno mismo, si, (...) lo siento (al Butoh) muy espiritual, como que
me devuelve mucho a mi centro. A veces, si, tiene como mucha paz, a
veces es volver a mi centro en un estado de apasionamiento, de
honestidad, de excitacién. Asi que esto es lo que quiero hacer, jqué bueno!
Como estar en un estado de ebulliciéon creativa. A mi por lo menos me

pasa eso, no sé que les pasara a otros.”
(Nuria, performer, 24 afios).

Un estado de “honestidad”, de “paz” o de “ebullicién” que es “muy espiritual”
y que fundamentalmente se hace presente a partir de la practica. En este mismo
sentido, algunos performers acompanan su formacién y entrenamiento en danza
butoh con algun tipo de meditacién. Como ejemplifica la cita que sigue, fieles al
criterio de autonomia, el origen y la modalidad religiosa puede ir variando a lo

largo del tiempo.

“Lo dejé de practicar porque encontré otra... estoy como en un... otro
grupo, otra manera de estar con el ser interno digamos, de escuchar el
ser interno, que no tiene justamente lo formal, y para mi fue bien
interesante también destruir lo estricto de la forma. Para mi fue muy
bueno eso, como cambio que hice en estos afios de dejar de hacer Zen y
empezar a hacer otra cosa que... (...) Es una practica completamente
abierta. Se supone que uno esta escuchando a su ser interno entonces no
es jAH! (grito), es totalmente despojada, es igual que el Butoh. Para mi es
también colgar, para mi de algiin modo es eso también, estar conectado
con el gran espiritu sin que el Ego esté ahi. Viste que el intento es estar
conectado con el gran espiritu y no con las pequenieces de uno. Pero al no
estar esto, también aparecen movimientos quizas que yo no podia

iniciarlos, los pequenios chiquititos del Yo, y a mi me gustd, porque a la
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vez hay una cierta libertad del cuerpo, pero un cuerpo libre desde, desde
un lugar que no es “soy libre”, sino que ya estoy atravesada por un lugar

de escucha mas afinado jno?”
(Andrea, performer, 45 afios)

Reaparece aqui con fuerza la paradoja descripta en el capitulo anterior. La
performer vincula la practica de meditacién con la experiencia de bailar Butoh e
identifica al Ego por lo positivo y por lo negativo. El yo es por un lado un obstaculo,
se retoma en este sentido la idea de que “debe retirarse” para conectarse con “el
gran espiritu”. Vuelve asi la idea de una danza “espiritual” ligada a algo
“Impersonal”. Sin embargo, por otro lado, la bailarina acepta que es inevitable
realizar los movimientos “pequenios chiquititos del Yo” y que eso le gusta y que asi
logra “ser libre”. Retorna entonces el entrelazamiento entre individuo y danza
fundamentandolo desde “un lugar de escucha mas afinado”. Es interesante notar
que los caminos para llegar a este “lugar” no son propios de la danza butoh, sino

mas bien el resultado de un camino individual, subjetivo e independientel65.

Diversos autores han problematizado la espiritualidad contemporanea asi
como discutido respecto de la proliferacién de nuevos movimientos religiosos!és.
Aunque no profundizaré en este tema, ya que excederia el analisis de la
reelaboraciones de la danza butoh, me interesa retomar algunos conceptos.
Particularmente, la espiritualidad contemporanea puede ser definida como
“cualquier practica humana que mantiene contacto entre el mundo cotidiano y un
marco general meta empirico de significado mas amplio bajo la forma de
manipulacién individual de sistemas simbélicos” (Hannegraff, 1999: 147). Susumu

Shimazono, profesor en el Departamento de Estudios Religiosos de la Universidad

165 La performer, incluso, eludié enfaticamente dar precisiones respecto de qué tipo de
practica especifica realizaba.

166 Por ejemplo, cito la propuesta de Shimazono (1999) quien refiere el término New
Spirituality Movementes and Culture para ampliar el alcance de las designaciones
utilizadas hasta el momento y que resultarian difusas, incémodas o poco operativas para
describir el tipo de fenémenos como al que asisti en el encuentro de Bolivia. Incluiria varios
tipos de New Age, y World of Spiritual (que es un término usado en Japén para denominar
a un movimiento parecido a la New Age norteamericana), asi como algunos de los Nuevos
Movimientos Religiosos. Dado que no es objeto de mi investigacién el examen de dicho
evento como parte de un movimiento especifico, no realizaré una discusién critica de esta
definicién.
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de Tokio, sefiala que de esta manera se expresaria la naturaleza religiosa de las
acciones y pensamientos individuales implicando religiosidad aunque no constituya
una doctrina o religiéon organizada. Las personas tendrian asi, la sensacién de
“renovacién” (revival) de lo religioso en un sentido amplio y mdas acorde a los
tiempos actuales. Asimismo, generalmente sus practicantes se consideran parte de
una “nueva corriente para reformar el mundo” que “fomentara la evolucién del ser
humano” (1999: 125-126). Estas grandes aspiraciones llevarian a algunas personas
a realizar acciones colectivas y entusiasmar a otros a que las adopten. No obstante,
esta accién colectiva no seria una condicién necesaria dado que los “cambios” se
producen por acumulaciéon de transformaciones individuales en la conciencia, y
como consecuencia de experiencias espirituales, cambios fisicos y/o psicolégicos. De
esta manera las transformaciones individuales cristalizarian automaticamente, en

una evolucién para todos los seres humanos.

Consecuentemente, y de acuerdo a lo referido por Shimazono, mas alla de
las practicas activas de los individuos existe un tipo de produccién o “consumo
cultural” (1999: 125). Identifiqué en esta direccién, ademés de la inclinacién
individualista ligada al cultivo de la espiritualidad personal, ciertas dinamicas
locales ligadas a pequefias acciones o encuentros colectivos vinculados con este tipo
de consumo. Por ejemplo, en un grupo de correo electrénico en el que suelen
circular invitaciones a espectaculos y cursos especificos de formacién para actores y

bailarines, pueden encontrarse este tipo de convocatorias:

“No a la matanza de animales en nombre de la moda”, "Tu voz sera parte
de un dictamen contra la crueldad hacia los animales". (butoh-

ha@gruposyahoo.com.ar, correo recibido el 13/09/09).
U otros como una invitacién a la defensa de las tierras:

“Tilcara que esta sometida al despojo de tierra (...). Tenemos la gracia de
compartir el mismo territorio con estas personas afectadas, personas que
tienen para dar y ensefiarnos muchas cosas... cuidémoslas por el bien de
todos (...) Vivimos durante miles de afios bajo los arboles, haciendo el
amor bajo las estrellas que estos cientos de afios de alienacién no van a
apagar nuestra esencia.” (butoh-ha@gruposyahoo.com.ar, correo

electrénico recibido el 15/09/09).
O una convocatoria a un Encuentro Temazcal:
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“Un regreso al origen de la vida, una puerta hacia el corazén en el
interior de la tierra” (butoh-ha@gruposyahoo.com.ar, correo electrénico

recibido el 11/07/11).

Este tipo de consignas constituyen un modo de critica a sistemas de
explotacion de los recursos naturales, instando a unirse a pequenas acciones
grupales con el fin de construir “un mundo mejor” que en la practica conservan un

alto grado de autonomia individual.

Desde mi punto de vista, en este tipo de acciones y en el rechazo hacia los
valores hegemoénicos que intentan moldear la corporalidad cotidiana, puede
vislumbrarse cierta concordancia con los embates presentes en los origenes de la
danza butoh en Japdn hacia los valores y costumbres occidentales. En el caso de su
re-localizacién en nuestro pais, la arremetida involucra ademdas un oriente
“receptivo” que nos incluye y “nos abraza”. Un performer lo sugiere del siguiente

modo:

“Podemos entender el Butoh desde Hiroshima, aunque como esencia,
como pulso se haya empezado a manifestar antes... o después, creo que
no es ese el punto. Yo creo que es una danza planetaria, nadie quedo
impune de la bomba de Hiroshima, los que la tiraron, los que la
recibieron y los que no hicieron nada, los que se quedaron mirando. Y
creo que ese cuerpo contemporaneo, ese cuerpo del aqui y ahora que
plantea el Butoh es un cuerpo del que todos tenemos que hacernos cargo,
que nacié en Japén probablemente, que un conjunto de circunstancias
hicieron que nazca en Japén. Creo que Japén era la mirada mas
receptiva para salir a abrazar a occidente, y occidente esta en el Butoh,
porque esta Meyerhold, porque est4 la bailarina, “la Argentina”, entonces
el Butoh sali6 a abrazar el pensamiento occidental, la estética occidental
y la hizo propia, la transformd, y ese proceso solo lo podia hacer una
mirada oriental, que no ve a la otra cultura como adversaria, o como

ajena’”.
(Eduardo, performer Butoh, titiritero, 33 afios)
Asi, el rechazo a occidente tiene un renovado impulso que cristaliza en
nuevas y cambiantes formas de explorar la espiritualidad ya sea por encontrar

nuevas formas de meditar, de bailar o de realizar pequenias practicas individuales

y/o acciones colectivas. Pero en ningin momento requiere la pérdida del caracter
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auténomo e independiente de las personas. Asi, Butoh es experimentada como “una
danza planetaria” y, como sefiala un video muy difundido entre los performer, se
convertira en un “virus” que se expande por el mundo y la gente de diferentes
paises lo incorporara dentro en sus cuerpos’'%7. Como portable practice, implica la
convergencia entre practicas e ideas que articula la posibilidad de experimentar
corporalidades alternativas al cuerpo hegeménico de canon occidental (recuérdese
en este sentido, la importancia otorgada a la vejez de Kazuo Ohno y una danza
“para toda la vida”) y la necesidad de encontrar mediante la préactica de estos
géneros ‘estados de meditacién” o cierta adquisicién de un mayor grado de

“conciencia” como individuos de una sociedad “en crisis”.

En esta direccion las experiencias como bailarines suelen ser percibidas
como un umbral de transformaciones en la vida cotidiana. Los performer sienten
que danzar Butoh les posibilita convertirse en seres mas “integros”, “verdaderos” y

“saludables”. Una butoh-ka lo expresa del siguiente modo:

~“Primero [la danza butoh me permitié] poder abrirme, poder aceptarme
como un ser emocional, descubrir mucha emotividad, mucha sensibilidad,
descubrir una poética personal y valorarla. Bailas desde tu historia, lo
que vos hagas, si lo hacés de ese lugar, es valioso y es hermoso de por si,
porque es tuyo y es Unico, y si eso uno lo traslada a la vida cotidiana,
también es un cambio de cabeza. En vez de decir yo, mi cuerpo y mi
imaginacién, mi familia, no sé, mi historia es valiosa, es Unica, entonces
por ser Unica también es bella, también mi cuerpo, por ser Unico es
hermoso, soy yo, no habria otra igual a mi, y me parece que ese concepto
yo lo empecé a pensar y acercarme en el Butoh. Me parece que es como
una cuestiéon de mucho auto-respeto, eso es inevitable que se te sume a la
vida. Después también el tema de la contemplacion, eso es algo que a mi
me gusto adoptarlo, como el tiempo de contemplar, o la espera, eso

trasladado a la vida cotidiana”.
(Quio, profesora de Butoh, 30 afios).

Los performer enuncian una variedad de modificaciones no s6lo en los
vinculos consigo mismos, sino también en su relacién con el tiempo y con los otros.

Puede apreciarse en este sentido, la importancia que adquieren marcos

167 Minuto 39, Akaji Maro en video Dance of Darkness Velez (1989).
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Interpretativos como el expresionismo aleman centrados en la expresién del
individuo, o las légicas terapéuticas con las que son apropiadas e incorporadas a los
discursos estéticos las teorias grotowskianas y stanivslaskianas o el budismo, que
he descripto en el capitulo anterior y que promueven un conocimiento cada vez mas

profundo de si mismos.

Cabe recordar que el entrenamiento en danza butoh también va
acompafiado del consumo de otras practicas (dietas, terapias florales, homeopatia,
consumos de hierbas medicinales, etcétera) que conjuntamente apuntan a un

cuerpo y vida saludable.

“Porque mejoré funcionamiento de los o6rganos, el estado de mis
emociones y mi mente, cambiaron patrones de conducta (porque los
érganos albergan estados, entonces cambiaron estados de conducta), y
bueno, mi cuerpo estd mucho mas feliz, mas lleno de energia, estad mas
sano. Yo para vivir necesito esos tiempos, si el arroz tarda una hora y
cuarto cocinandose, yo necesito esa hora y cuarto tranquila cocinandolo,
yo necesito alimentar mi cuerpo, si no me alimento no voy a estar bien.
Ese es mi trabajo en la vida, hacer el arroz, yo trabajo de eso por ejemplo,
y como aceptar esas cosas, por eso te digo que hay un montén de cosas
que para seguir en macrobiftica tendria que no hacer, y con total
conciencia decir que lo hago porque también existen otros impulsos y
otros deseos, pero también me gusta porque me baja al tiempo real, de
decir, “bueno, el arroz tarda”, no es un arroz gallo que se hace en dos
minutos y que después tenés el higado mal y te peleaste con toda tu

familia y no sabés porque la vida es asi, este karma.”
(Rocio, estudiante de Psicologia Social, 24 afios).

En sintesis, podemos decir que la corporalidad Butoh esta en sintonia con la
principales premisas posmodernas que contrariando un tipo de “socializacién
disciplinaria”, propone una mas “flexible”, vehiculizando nuevos modos de
gestionar comportamientos fundados en una ldégica individualista, en la que
prevalece el despliegue de la personalidad intima, la realizacién personal sin reglas
fijas, el respeto a la singularidad subjetiva y el derecho a la libertad en las
costumbres y en lo cotidiano. La practica de danza butoh se inscribe asi, en lo que
algunos autores refieren como procesos de “personalizaciéon hedonista”. Es decir, un

nuevo tipo de control social basado en la explotacion del principio de singularidades
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individuales. Lipovetsky (1993) identifica en estos procesos un nuevo estadio del
individualismo, el “neonarcisismo” como una forma inédita que mediaria las
relaciones con uno mismo, con el cuerpo, con los demaés, con el mundo y con el

tiempo.

2.3. Como “medio europeos”, nosotros, preferimos propuestas novedosas como la

danza butoh

He mencionado con anterioridad que los practicantes de danza butoh
pertenecen a la clase media y/o media alta, que es precisamente, el grupo social que
consumi6 los productos de la cultura New Age. Un dato que merece la atencién es
que los butoh-kas insintian su ascendencia europea como razén que justifica sus

preferencias estéticas. Un practicante hace el siguiente comentario:

“El butoh en Japén no es tan conocido como uno se imagina (risas). Yo
creo que los europeos y nosotros, como medio europeos, tenemos una
tendencia a ser muy esponjas de las novedades. Y por eso nos

interesamos mas por estas artes orientales.”
(Eduardo, performer Butoh, titiritero, 33 afios)

Como bien sefialara Briones, en nuestro pais la “alteridad” se conforma en
consonancia con un sujeto nacional que reclama “neutralidad étnica” como parte de
e A . s

una nacién “uniformemente blanca y civilizada en base a su europeitud genérica
(2005: 26). Es asi que pese a la creciente aceptacién y difusién de “ideologias
multiculturalistas” que promoverian contactos con practicas de caracter local, como
podrian ser la chacarera o la zamba o las danzas rituales amerindias, por ejemplo,
la valorizaciéon de lo oriental, como se aprecia en la cita, prevalece por sobre estas

otras opciones.

Los bienes globalizados suelen poseer un “halo cargoistico” que promoveria
que éstos sean percibidos “no por su contenido intrinseco”, sino “por el prestigio del
que gozan en su lugar de origen” (Segato, 1998: 114). En nuestro caso, el origen de
lo oriental como vimos, tiene clivaje en las perspectivas “orientalistas”
desarrolladas por politicas coloniales y postcoloniales y que, re-localizadas en

contextos como el de nuestro pais, han operado también en la configuracion de
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fronteras hacia adentro. Pedraza Goémez (2008) destacé en este sentido, la
importancia que tienen los discursos estéticos y estésicos para la conservacion de
esos sistemas de distincién y discriminacién, cuyo fundamento se encontraria en

las sucesivas formas en que se ha practicado la biopolitica en Latinoamérica.

Entiendo que en el caso de la elecciéon de la danza butoh como practica
artistica se actualiza el “gusto” en tanto “clasificacién incorporada” de “distincién” y
“diferenciacién” (Bourdieu, 1990: 176-177). Su preferencia se vincularia con una
tendencia “orientalista” que se manifiesta cuando los performer senalan el
encuentro con “una emocién inteligente”, la posibilidad de encontrar “un equilibrio
energético’, de “autodominio”, la “busqueda de armonia”, o una “belleza
performatica”, entre otras:;, en contraste con otro tipo de movimientos que fueran
considerados “primitivos” en la escala evolutiva, apreciados como “espontaneos” o
de estados de “catarsis” o “religioso emocionales” acorde con la “simpleza” de sus

sociedades (Citro, Aschieri y Mennelli, 2012: 115)168,

Al tratar la oposicién oriente-occidente, en el primer y quinto capitulo, he
mencionado que la categoria oriental tiende a invisibilizar las procedencias
especificas de las practicas o las técnicas que abarca. No obstante es preciso
seflalar que en los casos en que las practicas reconocen componentes afro o
indigenas, el proceso de construccién intercultural adquiere mayor visibilidad o
incluso se torna conflictivo. A partir de estudios comparativos recientes en los que
he participado (Citro, Aschieri, Mennelli y equipo, 2008; 2012), puede decirse que
estas diferencias tendrian su explicacién en el hecho de que en el caso de los
performers que practican técnicas orientales, a diferencia de muchos docentes
vinculados a lo “indigena” y lo “afro”, no suelen ponerse en juego sus propias
adscripciones identitarias, cosa que si sucede con los performer vinculados a lo
indigena o afro, a partir de la presencia de migrantes o descendientes peruanos,
bolivianos y del norte argentino en los grupos folkléricos y que reconocen lo

indigena, y de brasileros y uruguayos en algunas practicas afro. Sélo cuando las

168 Si bien no pertenece al campo de la danza butoh un ejemplo, en mi opinién
paradigmatico, puede encontrarse en la propuesta de la Orquesta de Instrumentos
Autéctonos y Nuevas Tecnologias dirigida por Alejandro Rossi Iglesias que en la
performance de instrumentos propios de Ameérica. busca explorar “para encontrar los
mejores sonidos”, a partir de una ejecucién que investiga gestos y movimientos de técnicas,
como el Tai Chi Chuan. (Charla y performance. Primeras Jornadas de Investigacién Afo
2012. Universidad Nacional de Tres de Febrero).
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performances orientales como la danza arabe, por ejemplo, se inscriben en
instituciones de alguna colectividad, la referencia de la procedencia tiende a
especificarse. En estos casos, definir la procedencia cultural de la practica implica
también definirse a si mismos, de ahi que la identificacién de ciertos origenes e
influencias y la negacién o desvalorizacién de otros, se convierta en una operacién

politico-cultural que forma parte de las estrategias de construccién de identidades.

No obstante, en el caso de la danza butoh los practicantes no sienten una
adscripcidon especifica, es “una danza de todos”, “una danza planetaria”. Sin
embargo, la alusién a “nuestra europeitud” expresa las huellas ligadas a la
pertenencia de los performers a un grupo social especifico. Recordemos que si bien
en los procesos iniciales de re-localizaciéon de la danza butoh en nuestro pais
existieron indagaciones que buscaban incluir aspectos de la cultura local (los
espectaculos 7Tango Butoh y Talek -basado en mitos wichi-), este tipo de
exploraciones, mas alla del componente exético que de por si la danza butoh posee
para los bailarines argentinos, implicé operaciones que maximizaron la exotizacién

de sus productos estéticos.

Como he sugerido en un trabajo anterior (Aschieri, 2012) los “géneros
performaticos” provenientes de marcos culturales orientales como en este caso la
danza butoh, no fluyen aleatoriamente sino que circulan respondiendo a matrices
étnico-raciales y de clase especificas, que “administran lo diverso”’, de acuerdo con
nuestra particular historia local. En este sentido, su apropiacién se encuentra
actualmente atravesada por cuestiones de clase, por el énfasis en el Self'y el
individualismo, y por valoraciones estéticas positivas ligadas a nuestra historia
colonial y poscolonial, que permanecen invisibilizadas u ocultas en los discursos de

los actores sociales.

2.4 All4, alla... pero nosotros estamos aca.

Toda técnica esta inserta en una “tecnologia corporal” que incluye los usos
del cuerpo propiamente dicho (es decir la técnica), y los modos de su implantacién
social (Islas, 1995). En este sentido, un estudio acerca de las practicas corporales no
involucra so6lo los aspectos técnicos como los hasta ahora sefialados en los capitulos

precedentes, sino que es necesario explorar, ademas, como nuestra cultura
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estructura las formas de organizacion, circulacion y distribuciéon del entrenamiento

y sus productos.

Como ya sefalé, “los cédigos sométicos” (Bar-On Cohen, 2006) de la danza
butoh, estarian constituidos, por palabras como “energia”, “presencia”’, “centro”,
“espontaneidad”, “vacio” e “improvisacién”, vale decir, por vocablos de uso
frecuente en el campo y la danza occidental pero cuyo sentido especifico cabe
recordar, emana del contexto cultural japonés. Al respecto, ya Grotowski (1993)
habia advertido para el teatro, las confusiones y ambigiiedades que acarrean la
traduccién de los términos orientales en la medida en que resultan objeto de
multiples interpretaciones. Esta situacién como puede apreciarse a partir de todo lo

expuesto, convierte el proceso de la transmisién de la téenica en un factor clave.

El workshop, como puede apreciarse en el ejemplo de Bolivia y también en
las formaciones que se dan en Buenos Aires, Cérdoba o Rosario, es una de las
formas mas frecuentes que utilizan los “maestros” japoneses para la difusién de su
técnica en el mundo. Por lo general, son de corta duracién y de ejecucién
esporadica. Su implementacién suele depender en gran medida de la posicién
econémica que cada pais ocupa en el mercado internacional, asi como de las
distancias geograficas. Particularmente, en nuestro caso, la distancia y el actual
tipo de cambio monetario nos ubican en una posicién desventajosa y existen
grandes dificultades para promover que vengan a la Argentina, y cuando esto
sucede, los seminarios y talleres son muy breves (un promedio de cinco dias). Del
mismo modo, son pocos los performer que pueden realizar largas residencias en el
extranjero para formarse. Sin embargo, este es el caso de los dos precursores de
esta danza en Argentina: Gustavo Collini y Rhea Volij. Es significativo que sus
estancias en el extranjero se hayan realizado en tiempos menos adversos respecto
del tipo de cambio monetario de nuestro pais, es decir, el momento de la paridad
del peso argentino con el dolar. Cabe recordar que esta situacién econdmica, si bien
puede haber favorecido algunas estrategias individuales, perjudicé a vastos
sectores de la poblacién que quedaban excluidos de las estructuras de proteccién
como consecuencia de la aplicacién de las politicas neoliberales (flexibilizacién

laboral, retraccién de la produccién nacional, etcétera).

Podriamos argumentar que las nuevas condiciones globales en las que se

expande la danza butoh volvieron imposible, sobre todo en nuestro caso por la
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distancia y el costo econémico, continuar con las formas iniciales de transmisién
mas vinculadas a la “practica con guri’’ (Islas, 1995: 222), en las que el aprendizaje
se daria por la imitacién del “acto total del maestro”. Cito el siguiente fragmento de
Akaji Maro, un bailarin y coredgrafo discipulo directo de Hijikata, en la que relata

su experiencia con el maestro de Butoh Originario:

“En el 67 vine a Tokio y queria tener una experiencia. Un amigo me dijo
hay un tipo loco al que tenés que conocer (...) pasé tres afios en el estudio
de Hijikata. Todas las noches haciamos butoh en los clubes nocturnos y
de entretenimiento, entrando en problemas con la policia. Un verano
llenamos el estudio de agua y andabamos desnudos (...) Nunca doy
lecciones del tipo 1-2-3. Es a partir de estas experiencias con Hijikata que

naturalmente extraigo mi propio estilo”

(Minuto 27 del film Butoh: Body on the Edge of Crisis, Michael
Blackwood Productions, 1990)

La cita alude a un tipo de transmisién que seria “cuerpo a cuerpo’ y en la
que se transfiere “un saber de la danza” (Islas, 1995: 222). Asi, el nuevo contexto
de difusién y expansion del Butoh, habria espoleado una transformaciéon hacia otro
tipo de entrenamiento que debe volverse més analitico, (aunque no de caracter
racional y cientifico como seria el caso de la danza clésica), y vinculado con lo que
podriamos caracterizar como una “interpretacién personal de las ensefianzas” en la
que serian las propias personas las que marcarian los alcances de lo recibido. Al
respecto, he registrado varios intentos por parte de los bailarines para organizar
encuentros con posterioridad a las vistitas de los “maestros” japoneses, con la
intenciéon de continuar explorando las lineas trazadas por ellos. A partir de mi
participaciéon en algunos de ellos, he advertido que los bailarines recurren a sus
notas personales y a la memoria corporal de los ejercicios, aunque no es raro que
existan interpretaciones y recuerdos diversos, incluso contrapuestos, respecto de

una misma experiencia compartida.

Asi, el formato workshop permite a los guias-maestros acortar los tiempos

de transmision constituyendo un espacio en el que se dejan sentados los
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fundamentos del disciplinamiento corporal que quedara, ulteriormente, a cargo de

los propios performers hasta el hipotético caso de una nueva futura visital6?,

De esta manera la ausencia de supervisién de los entrenamientos por parte
de un “maestro/a”, podria constituirse como un factor que disminuye la posibilidad
de correccion o re-direccionamiento de las experiencias de los aprendices,
propiciando la reproduccion de los “habitus” de movimiento méas ligados a sus
trayectorias corporales previas. Ello es asi, en la medida en que como hubiéramos
sostenido con Yuasa Yasuo, el fundamento de las técnicas de autocultivaciéon
japonesa, privilegian “entrar en la mente desde el cuerpo o desde la forma”
(imitacién) y/o en “entrenar la mente a partir del entrenamiento del cuerpo” (1993:
63). Esta caracteristica presentaria una dinamica diferente a la que promueven la
mayor parte de las practicas occidentales de danza y teatro. Por lo tanto, en el
proceso de “interpretacién personal” de lo ensefiado en las clases, se pone en juego
la tendencia a reiterar “habitus”, favoreciendo una mayor propension a entrenar el
cuerpo a través de viejos paradigmas asociados a concepciones de la corporalidad
como entidad separada de su entorno o como medio para articular ideas pre-
existentes. Si bien, la mayor parte de los bailarines eligen la danza butoh por
entender que las formas de danza o movimiento que conocian no les permitian
expresar aquello que tal vez “ni siquiera conocian” de si mismos, en el mismo acto
de tratar de interpelar las formas de la danza, se reproduciria (sin saberlo) en la
practica, la concepcién rechazada de “cuerpo-objeto” con la consecuente pérdida de

otras posibles tramas expresivas.

En este sentido, las trayectorias corporales son espacios experienciales de
reelaboracion que abarca el analisis de la relacién entre los “habitus” cotidianos y
las experiencias de apropiacién de un conjunto de practicas vinculadas al uso y
representacién del cuerpo y el movimiento especificos (como pueden ser
entrenamientos en la forma de “habitus” dancisticos, teatrales, etcétera). Sostengo
que los actuales modos de entrenamiento locales en danza butoh, tan atravesados
por los paradigmas occidentales de movimiento, no sélo estarian dificultando la
posibilidad de la apariciéon de nuevos movimientos, sino que también reproducirian

sus sentidos asociados obstaculizando el acceso a nuevos “otros” sentidos y

169 Minako Seki ha realizado workshops en Argentina en tres oportunidades, durante 2007,
2008 y 2011. Katsura Kan, por su parte, hizo dos visitas en 2010y 2011.
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mitigando su potencial de transformacién de ideas (a través de la experiencia

inédita de nuevos movimientos).

En suma, las condiciones que hacen a la circulacién y difusién de la técnica
en el ambito local, contribuyen a que los sentidos previos atribuidos a palabras
como “improvisacién” incidan con mayor fuerza en los procesos de asimilacién. De
esta manera, las improvisaciones, y los tipos de movimiento que alli acontecen, se
ven influenciadas por dindmicas ligadas a la danza y el teatro contemporaneo.
Estos tltimos, en nuestro pais, han sido caracterizados para el periodo que abarca
desde la década del los ochenta hasta la actualidad, como un “estallido de
micropoéticas” que buscan la expresion de la subjetividad e identidad de los
performer y creadores (Dubatti, 2002). En este marco, las experiencias de danza
butoh locales, profundizarian en una linea de exploracién muy diferente a la
desarrollada por esta estética en su contexto cultural de origen, en la medida en
que el énfasis en los deseos y la voluntad individual, como hemos considerado a
partir de las afirmaciones de Waguri (en Kassai, 2000), resultarian al menos,

contradictorios.

Cabe aclarar que lejos estd de mi intencién mistificar y/o exotizar las
capacidades de los “maestros” y/o de “lo japonés” de volver el cuerpo, un “cuerpo
liminal”. Es claro que la puesta en crisis de los “habitus” corporales asume
caracteristicas diferentes segun las distintas culturas corporales de los bailarines,
asi como de los diferentes momentos histéricos. En este sentido, este proceso en
Japdn seguramente, presentd y presenta dindmicas particulares que no son objeto
de nuestros actuales analisis. Lo que quiero poner de relieve aqui, son los puntos
de encuentro y/o tensién que se ponen en juego en los procesos corporales de
reelaboraciones concretas de la técnica, mas alld de que puedan reconocerse
enormes similitudes y adhesiones a los ideales que se propone a partir de los

discursos de los performers.

3. El “campo” del Butoh Mix Argentino

Como he mencionado un rasgo que se repite incesantemente en el ambito
del Butoh local, es la proveniencia de los performers tanto del teatro como de la

danza. La primera generacién, precisamente, posee como vimos, esta formacion
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diferencial. No obstante, en tanto espacios con capital especifico (Bourdieu, 1990),
la danza y el teatro constituyen “campos” que guardarian légicas que les son
propias y particulares, pese a que actualmente esta separacién sea interpelada por
intervenciones escénicas como las “performances”, por ejemplo o la propia danza
butoh, que resulta inclasificable. Estas diferencias se evidenciaron ya en las
entrevistas de los pioneros del Butoh local, cuando Collini destacé la llegada de las
vanguardias al teatro “que no veian solamente el texto como texto sino que veian el
cuerpo como cuerpo y buscaban una integraciéon”. O, en el caso de Volij, quien como
integrante del campo de la danza valoré todo lo que constituye el entrenamiento

corporal y el “rigor de la bailarina”.

En este mismo sentido, también pueden rastrearse algunos contrastes en las
recepciones de la danza butoh en los distintos espacios. Pese a que como
menciondaramos evade definiciones rigidas, esta estética lleva en su nombre la
palabra danza y eso ha hecho que desde el teatro, se la viera como algo ajeno a su
especificidad y no como una alternativa expresiva. Institucionalmente, y teniendo
en cuenta mi experiencia personal, puedo decir que en el Departamento de Artes
Dramaéticas (IUNA) o en la Escuela Metropolitana de Arte Draméatico (GCBA)', no
hay entrenamientos, salvo algin ejercicio esporadico (gracias a la eventual
formacién del/a docente), que incluya la practica de danza butoh. Si existen algunas
referencias a esta practica artistica a partir de la circulacién de ciertos textos.
Recuérdese tambien las referidas resistencias de la critica a las experimentaciones
de Susana Torres Molina con la danza butoh en los ochenta, en tanto no eran
consideradas propias de la practica teatral. En el caso del campo de la danza, donde
si ha tenido méas cabida, el Butoh forma parte de la curricula de una de las
formaciones del Departamento de Artes del Movimiento (IUNA), por ejemplo, y de

la que Volij es justamente su docente.

En las entrevistas de los pioneros, también aparecen ciertas disputas que
argumentan en resguardo de cada campo. Collini en la entrevista, explica que “hay
una forma de teatralizar”, “improvisaciones teatrales” que son retomadas por la

danza butoh:

170 En ese sentido, a partir de mi inclusién como personal de la Escuela en el Afio 2008 y
mientras estuve trabajando alli, pude incluir como seminario extracurricular, tres
seminarios cuatrimestrales de esta danza contando con gran afluencia de alumnos.
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“Hay formas que hacia Hijikata que vienen casi de la pantomima, que
viene del teatro, que me dejen de hinchar con la teatralidad, Hijikata era
muy teatral, mas que Kazuo Ohno, Hijikata era sdper teatral, muy

teatral, hasta performatico en muchas cosas, teatralmente”.

A su vez, Volij opina que el Butoh “es una danza”, aunque reconoce que es
dificil de definir, la bailarina entiende que la forma maés sencilla de definirla seria
como “una danza del no movimiento”, aunque como vimos en el capitulo

precedente, a veces, esta definicién puede llevar a algunas confusiones.

Por otra parte muchos criticos (asi como espectadores o bailarines)
valoraran las reelaboraciones locales con parametros ligados a “la técnica” siempre
en referencia a las danzas hegemodnicas como la clasica o la contemporanea. Una
reconocida critica de danza calific6 negativamente a Collini en 1996, por ejemplo,
debido a que consideraba que no tenia “minimas” nociones de “equilibrio”,

levantandose de la sala antes de que concluyera el espectaculo!?.

Cabe senialar que existe un tnico espacio en el que se reliinen anualmente
las distintas producciones de los performers locales: el ya mencionado Ciclo Tardes
vy Noches de Butoh. Los artistas que participan por lo general recibieron su
formacién de quienes representan la primera generacién del Butoh Mix en
Argentina (Collini y Volij), asi como también alumnos de la segunda generacién,
como podrian ser mis alumnos o los de Quio Binetti, por ejemplo. Dicho Ciclo se
presenta como un espacio “dedicado al Butohy sus devenires”, “donde cada artista
convocado muestra en su obra, una particular eleccién creativa dentro del paisaje

de la danza Butoh’17.

No obstante hasta mi propia participacién en el Ciclo (organizado por quien
es una de las alumnas de Volij), no habia existido el tipo de intercambios en el que

alguno de los representantes de las lineas pertenecientes a los dos butohkas

171 En esa oportunidad, yo misma habia gestionado su invitacién a través de una amiga que
trabajaba en el diario Clarin. La critica se levantd durante el tercer cuadro muy ofuscada y
sin ocultar su molestia.

172 Se presentaron trabajos de los siguientes intérpretes: el grupo Siquiera, Nuria Vadell,
Ana Di Toro, Jorgelina Mongan, Atilio Schcweizer, Nube Alix, Valeria Pagoda, Patricia
Aschieri, Patricia Soto, Andrea Chama, Rhea Volij, Laura Corral Fierro, Ana Di Toro,
Camila Di Fabio, Yanina Capurro, Marianela Guereiu, Amalia Van Aken, Erica
Jacquemain , Lisa Grass, Gabriela Silinger, Maria Florencia Pereyra Delorenzi entre otros.
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piloneros, participaran de los mismos eventos. En este caso, Collini asistiéal Ciclo
como director de mi performance constituyendo una verdadera excepcién (que
produjo bastante murmullos!’) y que hasta el dia de hoy no ha vuelto a repetirse.
Incluso cuando algtin performer ha traido a un “maestro japonés”, estas relaciones

o vinculos suelen mantenerse bastante en resguardo.

Pero esta circulacién que es casi inexistente entre las lineas pioneras
locales, es mucho mas activa entre los performer de las generaciones Butoh
siguientes producto de una actitud que como he descripto, reclama autonomia para
su formacién y desjerarquizacién de las relaciones. Es asi que, actualmente, la
mayoria transita por distintos talleres y profesores, independientemente de
considerar sus respectivos maestros, tiempos y tipos de formacién. Esta actitud
contribuye a la disolucién de diferencias, al menos, de aquellas que tuvieran que
ver con modos especificos mas ligados a los estilos o acentos personales de los

artistas pioneros.

Al Ciclo asisten mayormente como espectadores otros butoh-kas y/o amigos
de los mismos, la propia familia de los bailarines y, en menor medida, publico en
general. De acuerdo a una encuesta que les realicé, encontré que esta expresion
dancistico-teatral es conocida en mayor medida a través de las producciones locales
(Butoh Mix) o a través de videos, internet y lecturas o comentarios, y en menor
medida por producciones realizadas por performers del Butoh Originario o Post
Butoh. Del total de personas que se prestaron voluntariamente a la realizacién de
la encuestal™, el 65% dijo que si conocia la danza Butoh, mientras que el 35% no la
conocia. Cabe destacar que del total de espectadores que dijo conocerla, sélo el 47%
refiri6 haber visto en forma presencial un espectaculo de esta estética, mientras

que el 52 % restante lo hizo por un acceso indirecto como internet y/o videos!?. El

173 Por ejemplo, cuando entré Collini, todos se dieron vuelta y se produjo un silencio. Habia
miradas, gestos, susurros. S6lo un rato después Quio Binetti, la organizadora, se presentd
con él y lo saludé.

174 Del total de cuestionarios entregados a los espectadores del Ciclo, hemos recibido un 48%
con respuestas. Consideramos éste un elevado porcentaje de participaciéon en la medida en
que se trataba de una encuesta voluntaria. Agradezco a todos su entusiasta colaboracion.

175 Debe reconocerse en este sentido, que la experiencia a través de medios indirectos de
expresiones que se fundan en la co-presencia de intérpretes y espectadores como son la
danza y el teatro (el “aura” para Benjamin, “o el acto convivial” para Dubatti (2002), debe
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16 % de los espectadores refiere haber visto espectaculos realizados por japoneses
(Butoh originario y Post Butoh). Es decir, el proceso de su difusién y conocimiento
estaria en gran parte mediado por una dinamica que implica el acceso a través de

fuentes indirectas y por los espectdculos nacionales (Butoh Mix).

Si bien las tensiones entre danza y teatro suelen estar invisibilizadas bajo la
idea de que se trata de una “estética sin limites”, en las traducciones locales
persisten como describi en el grafico presentado en el sexto capitulo, las
trayectorias corporales individuales de los performers, mostrando una u otra
influencia en el tipo de movimientos que realizan. Es asi que algunos bailarines son
caracterizados como demasiado expresivos “parece un mimo”, por un lado o, como
performances muy frias, “muy lindo como levanta la patita pero a mi no me llega
nada”, por el otro. Este tipo de valoraciones coinciden con las apreciaciones que
realizaron los espectadores encuestados del Ciclo. El 50% dice que no vio Butoh en
las danzas que se presentaron ese dia. Entre las razones que manifestaron se
encuentran, como las mas citadas, el hecho de considerarlas més como “danza
contemporanea occidental”’, “muy vinculado al teatro”, con “falta de armonia”, con
“demasiada libertad”, “una suerte de trance grupal”, “porque son argentinos que
nunca vivieron una bomba”, “demasiada expresividad” o “falta de energia”, entre

otras.

Tal vez por esta imprecision de criterios en las evaluaciones, muchos
performers son reticentes a reconocer que sus producciones pertenecen a la estética
butoh. Por ejemplo una performer, que ademdas es la organizadora del Ciclo

mencionado, lo expresa del siguiente modo:

“Bueno que yo no me siento ni representante ni formadora ni una
persona que hara Butoh toda su vida, no me interesa ese lugar para
nada, por eso en general trato de, a mis espectaculos, no nombrarlos
Butoh, porque en realidad no me interesa defenderlo, porque me parece
que eso cierra, que anula la creatividad, como lo de hanging, y me parece
que nadie puede definir lo que es realmente Butoh, porque Kazuo Ohno

ya no habla e Hijikata estd muerto, es como decirme qué es teatro, déonde

incidir de algin modo en las apreciaciones y valoraciones de los espectadores, aunque yo no
he podido explorar este punto aun.
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empieza y dénde termina, y creo que ese es el espiritu del Butoh, de no

poder definir, de no poder decir, es algo que se siente cuando se siente”.
(Quio, profesora de Butoh, 30 afios).

Como ella, muchos bailarines han referido de alguna manera en las
entrevistas o en las charlas informales, cierta incomodidad respecto de que sus
producciones sean consideradas Butoh y prefieren no rotularse. Identifico en este
sentido, dos tendencias. Por un lado, aquellos que prefieren mantener una actitud
abierta a otras expresiones y que estratégicamente etiquetan o no, de acuerdo a los
distintos contextos en que se encuentran. Por otro, aquellos performers que sienten
cierto pudor en auto-adscribirse completamente a la danza butoh, en tanto
prevalece su ponderacién como “capital especifico” al que no se sienten del todo
seguros de estar respondiendo. Por ejemplo, una performer muy renombrada, lo

refiri6 asi:

“Siempre te queda, la duda (no?, estamos tan lejos que quien te va a
decir qué es y qué no es... Aca podes hacer cualquier cosa y no existe “el
maestro” que te vaya a evaluar. Es muy dificil. Y cuando viene uno, yo
me mido, y ahora estoy méas tranquila, creo que si estoy un poco mas

tranquila.”
(Andrea, performer, 45 afios)

Sin embargo, pese a las reticencias que implican ambas tendencias, a la
hora de promocionar las performances o los talleres no se duda en utilizar el
término Butoh en los programas y propagandas, convirtiéndose sin contradicciones,
en agentes de formacién y difusiéon de esta expresion dancistica. En esta actitud
prevaleceria, desde mi punto de vista, el deseo de diferenciarse, de encontrar
1identidad para sus producciones, asi como introducir un rasgo diferencial que
eventualmente pueda ubicarlos preferencialmente por sobre otros, en el mercado de

las practicas corporales y el consumo de espectaculos.

Asimismo, el Ciclo mencionado no se limita a la participacién de los
performers Butoh, sino que mantiene una actitud inclusiva hacia personas sin
demasiada experiencia en su practica. He registrado que participé una joven
performer, por ejemplo, que sélo hacia escasos meses que habia comenzado su

formacién en la estética. Asimismo, también participan artistas pertenecientes a
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otras estéticas que, sin tener que enunciar explicitamente su adscripcién a una
disciplina artistica en particular, realizan experimentaciones escénicas que tal vez
no tendrian lugar en otros contextos (canto, musica, danza contemporanea,
etcétera). La palabra “devenires” que se utiliza en la convocatoria (aunque en
menor tamafo que la palabra Butoh), parece constituir una estrategia que al
mismo tiempo que acentda la apertura, eximiria en alguna medida de la necesidad
de legitimar las presentaciones, permitiendo un amplisimo margen para el ensayo

y la experimentacion.

Otro rasgo que merece la atencién es el hecho que no existen muchos grupos
de Butoh y tampoco existen muchas performances grupales. En el caso del grupo
Siquiera (ya disuelto) por ejemplo, con el que hice trabajo de campo, pese a que su
integrantes consideraban importante “correrse del lugar del ego” en tanto “el
objetivo principal es trascender y llegar al publico”, durante los ensayos trataron de
ubicar distintos momentos en los que cada performer tuviera su “solo” como parte
del espectaculo total. Se pone en acto en este sentido, la prevalencia de la necesidad
de expresién del yo que impone una légica ciertamente mas individualista que
grupal y que incide en los modos de creacién. Asi, la tendencia principal en la
escena butohka esta constituida por espectaculos basados en “solos”, privilegiando

la realizacion de performances individuales.

En suma, la “estructuracion del “campo Butoh” como estado de una “relacién
de fuerzas entre los agentes y/o las instituciones” (Bourdieu, 1990: 136) es atn
incipiente. Su posicién marginal en el ambito de las artes escénicas en general, le
permite amplios grados de creatividad y subversién respecto de de los valores
hegemoénicos sostenidos en el teatro y/o la danza. No obstante pueden advertirse
disputas por la posesién del monopolio del capital que supone el conocimiento de la
técnica. En este sentido, como “campo” en formacién, donde por ahora nadie pudo
detentar el monopolio de los principios evaluativos, son muy pocas las voces que
explicitamente hacen referencia a algtin tipo de conservacion de estilo o parametros
especificos, favoreciendo asi la primacia de principios estéticos que exacerban, como
vimos, valores como la “verdad”, la “presencia” y la “sinceridad” de las
performances, e imponiéndose por sobre los principios técnicos que provendrian de

la propia danza.
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Como parte de este juego de tensiones los performers ponderan el disefio de
estrategias individuales tendientes a disputar el “capital simboélico” e incidir
positivamente en su posicién en el “campo”. En la dindmica de la traduccién se
mueven entre la incentivacion de la hibridaciéon que propicia la innovacién técnico-
estética alimentada por la escasa legitimidad que se requiere para ser parte de la
danza butoh local, por un lado, y la normalizacién inducida por los procesos
relativos a la globalizaciéon, que amplian la oferta de practicas y estéticas y que
inciden en el disefio de tacticas de empoderamiento para lograr posicionamientos
favorables o ventajosos no sélo en el propio campo, sino también respecto de otros.
Estos procedimientos incluyen poner en juego la cantidad de afios de formacién, si
se viajé o no Japoén o si se formd o no con maestros “japoneses”. En el tltimo tiempo
en que lentamente se ha ido acrecentando la cantidad de visitas de los “maestros” a
nuestro pafis, los curriculums de los performers (incluyendo el mio), suelen referir
listas cada vez més largas con nombres de “maestros” japoneses de renombre (o
no), dando cuenta de su “formacién”, aunque cabe mencionar que casi en ningtin
caso se enuncia el caracter y la duracién de las mismas (como vimos, la mayoria

realizada a partir de workshops cortos).
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De fascinaciones y exotizaciones

La performatividad en el espacio traduccional local que propone la practica
de danza butoh dinamiza un juego particular de fuerzas que presenta distintas

tensiones.

Por un lado, en el movimiento de los performers puede apreciarse la
busqueda de movimientos inéditos para resistir viejos o alcanzar nuevos sentidos,
al mismo tiempo, que las condiciones de circulacién de la danza (formato de
transmisiéon de la técnica, accesibilidad por ubicacién geo-econémica de nuestro
pais, incidencia de los medios técnicos de reproduccién, tiempo dedicado a los
entrenamientos, etcétera), debilitan la presencia de aquellos elementos que
interpelarian en principio los “habitus” (Bourdieu, 1991) dancisticos y/o aquellos
socialmente incorporados. En este sentido, sostengo que el potencial reflexivo y/o
creador y transformador de las practicas corporales mucho depende de las

condiciones sobre todo politico-ideoldgicas en que estas se desarrollan.

Por otro lado, he identificado una propensiéon a visibilizar la diferencia
cultural en los aspectos que la introducen en el mercado de consumo, al mismo
tiempo que se propicia su invisibilizacién, al integrarla como una suerte de
bricolaje ludico, parte incuestionable del derecho a las busquedas personales.
Siguiendo a Bhabha (1994), podrian caracterizar la danza butoh como un “signo
1deolégico multiacentuado”. Es decir no involucraria sélo el camino personal de
encuentros azarosos con distintos elementos estéticos y/o espirituales, sino mas
bien una suerte “bricolaje politico-ideolégico” (Shayegan, 2008) en el que se
enfatizan unos u otros aspectos asociados a la practica de acuerdo a una
conveniencia que protege solapadamente las necesidades del status quo econémico,

cultural y politico.

No obstante, ninguna de estas tendencias hacen perder a la danza butoh la
fuerza de su caracter exético y de su poder de encantamiento y fascinacién. Sin
pretender hacer una mirada psicoanalitica, es Util retomar la mirada de Slavoj

Zizek sobre lo fantasmaticol® y su vinculacién con lo ideoldégico y politico. El autor

176 Segun la teoria psicoanalitica lacaniana el papel del fantasma consiste en proporcionar
las coordenadas del deseo del sujeto, especificar su objeto y situar la posicién que el sujeto
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senala que la construccién imaginaria que realizamos del “otro” tanto como doble
especular o misterio indescifrable opera como una “terceridad fantasmatica” que
aloja “...las creencias y suposiciones desmentidas, de las que ni siquiera tenemos
conciencia que estan adheridas a nosotros, pero que sin embargo, determinan

nuestros actos y sentimientos” (2008: 60).

Asi, las “sintesis personales” o caminos individuales que promueve su
practica constituirian el modo en que las politicas de consumo mercantilizan los
entre-medios o los intervalos, involucrando la mencionada “terceridad
fantasmatica” en conjuncién con simbolos como el Self, que propician “un
movimiento de sentido” en torno a la profundizacién del desvanecimiento de la
diferencia cultural. Sin embargo, no la borrarian completamente en tanto que como
elemento “flotante” continda reclamando lo fantasmatico (que justamente es
funcién propia del arte), poniendo de manifiesto aquello de lo que el “fantasma” nos
priva (Zizek, 2008). Asi, la danza butoh como algo ajeno, “Otro”, lograria escapar
parcialmente a su captura por parte de la estructura (politica, econémica, social)
pues se filtraria por los intersticios de caricter fantasmatico que intervienen en la
construccion del Self y de la practica estética. Espero poder profundizar en esta

linea interpretativa en trabajos futuros.

asume en relacién a éste. El espacio fantasmatico seria una superficie hueca, una especie de
pantalla para la proyeccién de los deseos (Zizek, 2008).
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REFLEXIONES FINALES

Entre distanciamientos, desilusiones y

nuevos acercamientos
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“Mientras mads y mas gente hable de Butoh, nosotros nos
volvemos menos capaces para definirlo. Si entendemos algo ;qué nos
queda? Hay un monton de cosas que no podemos agarrar, que no

podemos tocar, como la luna y las estrellas, realmente cosas

2

hermosas. Es mejor no entenderlas.

Min Tanaka (en el film Butoh- Body on the Edge of Crisis,
Michael Blackwood Productions, 1990)

En el suefio que relaté en la introduccion de este trabajo, enigmaticas
manchas transmutaban en simbolos a partir de una limpieza que jugaba una
exploracién casi liturgica entre fondo y figura. Analogamente, en el proceso que
supuso la realizacién de este estudio, las inquietudes que traia la performer
guiaron la mirada, todavia difusa de la antropdloga en el momento de la
formulacién del proyecto, intuyendo algunos inextricables problemas. Sus limites y
alcances sélo se fueron definiendo a medida que en el proceso de investigacién y de
escritura, iba agudizando la comprensiéon del campo que, como parte de las
interacciones entre antropéloga y performer (jfondo y figura?), se construia y
desplegaba ante mi, por mi y a través de mi. Gradualmente, las imprecisas
formulaciones iniciales emergieron como nitidos problemas antropoldgicos,
metodoldgicos y epistemoldgicos cuyo abordaje interpelé mis supuestos, el status de
los datos que consideraba, las categorias analiticas que utilizaba para enunciar los

problemas o aquellos que esgrimia para describir las experiencias.

I- Los sucesivos y muy intensos movimientos de acercamiento y
distanciamiento y la ineludible experiencia de descentramiento del rol de
performer, permitieron la delimitaciéon de los alcances de las reflexiones tedricas
acerca de la nocién de persona y del complejo cuerpo-mente-mundo en contextos
culturales disimiles. A partir de establecer una discusién entre filosofias japonesas
contemporaneas y algunos de los desarrollos de la filosofia y la ciencia moderna
afirmé, acordando con Lambek (1993), que la inconmensurabilidad de aquello que
cada cultura asigna al cuerpo y a la mente es precisamente lo que en el juego de
traducciones, genera no sélo marcos de interpretacién diversos, sino también lo que

moldea las caracteristicas de, en este caso, los movimientos de los performers
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Butoh Mix local. Las experiencias monistas y dualistas que la literatura
antropoldgica constata serian vivencias universales, aunque resultan ser solo
pistas o indicios, como sugiere Ichikawa, para entender nuestras experiencias
cotidianas. Es en el juego de interpretaciones de la propia cultura, o en los didlogos
interculturales como el que aqui he descripto, que estas experiencias son

reconfiguradas de maneras tan diversas como las culturas en las que se inscriben.

Desde una perspectiva epistemoldgica, espoleada por la necesidad
metodolégica que reclamaba mi involucramiento en el conocimiento de la técnica
corporal Butoh, y que ponia en crisis la consideracién de la presencia del cuerpo del
etnégrafo como un dato sensible que debia tenerse en cuenta en las investigaciones,
incorporé a las discusiones la consideracién del rol de la motricidad y de las

emociones en el proceso de construccién de conocimiento.

Como he descripto, el compromiso corporal con la técnica en mi caso, ha sido
un valioso prisma a partir del que pude ubicar distintos datos socioldgicos que
permitieron la formulacién de algunas tesis especificas acerca del campo Butoh
local. Por un lado, identifiqué una apropiacién diferencial en las reelaboraciones, de
acuerdo a la edad de los performers. En este sentido, su socializacién en periodos
histéricos de distinto signo ideolégico-politico (post-dictadura y neoliberalismo de
los noventa), han puesto y contintian poniendo en juego de manera disimil, los
valores de la modernidad y posmodernidad. Por otro, pude apreciar que dicha
apropiacién diferencial también depende de la amplitud o estrechez de las técnicas
que conforman las trayectorias corporales de los performers (fundamentalmente

me refiero a estéticas de la danza o el teatro).

Asi, a partir de analizar mi propia experiencia sostengo que en los casos en
que el antropdlogo/a es “nativo” o se compromete en la practica de la técnica
corporal que estudia con fines etnograficos, produce un conocimiento de caracter
inter-somatico que participa como contexto de los mecanismos cognitivos. En esta
direccién precisamente realicé una propuesta metodoldgica acerca de la ineludible
condicién encarnada de este tipo de etnografias. Espero constituya una
contribucién que profundice las discusiones y que favorezca la objetivaciéon y/o
sistematizacién de este tipo de conocimiento que la mayor parte de las veces es

rechazado y/o invisibilizado.
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Por otra parte entiendo que una etnografia como la presente, que focaliza en
los procesos de entrenamiento de practicas como las artisticas, que habitualmente
son analizadas desde el punto de vista de la produccién de obras, constituye un
aporte a un campo de estudios poco explorado. No obstante, no rechazo para nada
este ultimo tipo de andlisis y entiendo que quedaria pendiente una linea de
investigacion acerca de las formas en que las condiciones descriptas por este u otros

estudios, incidirian en las producciones especificas de las obras de danza butoh.

Asimismo, en tanto la antropologia de la danza y de las practicas de
movimiento tiene aun escaso desarrollo en nuestro ambito académico local, espero
también a partir de estos andlisis, contribuir a su consolidacién como campo

especifico.

II- Durante el transcurso de la realizacién de esta investigacion, también fui
interpelada por el desafio de abordar el analisis del cambio o transformacién de
“habitus” y sus vinculos con la produccién de subjetividades (jcomo nativa!), en el
actual contexto urbano de clase media argentino. Describi en qué medida la
necesaria comprensiéon para la traduccién consiste, en primera instancia, en la
elaboracién de un proyecto previo. En el caso local, las matrices de significantes
propias de la danza butoh se van entrelazando en las trayectorias corporales de los
performers con expresiones estéticas como el expresionismo alemén, la danza
teatro, la antropologia teatral o el teatro pobre. Pero también entretejen
significaciones con el budismo en la version de sus reelaboraciones locales, o
incluso, con la persistencia de algunas de las practicas vinculadas a la New Age.
Asi, se proponen particulares operaciones de sentido que configuran las
interpretaciones de premisas como “la caida del ego”, la concepcion del bailarin en

la danza, o la nocién de “ser danzados”.

Cabe sefialar que estos sentidos previos contribuyen a la construccién de un
sujeto que danza que, ciertamente, y como propuse en mi hip6tesis inicial, logra
extender los ambitos en que puede ejercer su libertad y autonomia. Ello es asi, en
la medida en que el entrenamiento en danza butoh brinda amplios margenes para
la creacién individual y se sitiia como parte de un grupo de practicas ligadas a la
valoracién del self (como el tai chi chuan, el q'gong, el yoga, que acompanan su

préctica, entre otras), contribuyendo a la regulacién de la relacién con uno mismo e
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incidiendo en la auto-constituciéon interna y activa de los sujetos. Para los
performers, la practica en danza butoh supone la adquisicion de una actitud de
exploracién respecto de sus conductas emocionales, afectivas, vinculares, dietarias,
estéticas, religiosas, y creativas que involucra un constante e interminable trabajo

sobre si mismos.

En este sentido, uno de los rasgos diferenciales que Yuasa Yasuo destaca
entre la teoria del arte japonés (que incluye las artes escénicas como el Teatro Noh
y el Kabuki) y su par occidental, refiere a que en el primer caso, se enfatiza mas en
los procesos relativos al punto de vista del performer y menos en aquellos ligados a
la audiencia. Es decir, “del mismo modo que el meditador, procura el satori, el
artista japonés requeriria “la catarsis y el realce de su mente en prosecucion de la
belleza” (1993: 42). La teoria del arte explicaria, de este modo, el logro de la
catarsis del performer a partir de la produccién artistica y dejaria relegado a un
lugar un poco mas secundario, el punto de vista del espectador. Propongo que este
énfasis en la atencién a los procesos relativos al actor bailarin que plantean los
entrenamientos de practicas corporales como la danza butoh, actiia como un factor
que favorece su aceptacion y difusién en tiempos de globalizacién y neoliberalismo
cuyo “simbolo colectivo” se centra en el self (Heelas, en Hanegraff, 1999: 154). La
danza butoh tiende a ser reinterpretada en funcién de un modelo de subjetividad
que busca “salud”, “equilibrio”, “armonia” y una experiencia de encuentro con la
“espiritualidad” a través de una suerte de “tecnologia del yo” (Foucault, 1990)
centrada en el desarrollo personal. Es importante destacar que mi etnografia ha
constatado que este tipo de interpretaciones, constituyen un Jeit motiv mucho mas
poderoso que cualquier impulso vinculado con una exploracién estética innovadora,
como la que propone de por si, la adopcién de la danza butoh como proyecto

estético.

Recapitulando, podemos decir que la practica de danza butoh es valorada en
un doble sentido, por un lado, como un aporte al bienestar individual en general y,
por otro, como una marca de identidad al momento de ingresar en el mercado de
difusién y produccién de practicas corporales y escénicas. En esta direccidén
sostengo que el elemento que focaliza en los aspectos de desarrollo y logro personal
senalado por Yuasa, articula en una sintesis acorde a las concepciones
individualistas caracteristicas de las clases medias urbanas en la actual etapa del

capitalismo tardio.
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Este marco de analisis obligé a relativizar, entonces, la tesis inicial signada
por las vivencias de la performer, es decir, por la experiencia subjetiva y muy
entusiasta del movimiento y el apego con la danza estudiada, para reformularla en
el marco de una perspectiva mas amplia y compleja que abarca la identificacién de
fuerzas contrarias. Sostengo asi que, en los procesos de reelaboracién y traduccién
cultural de la danza butoh en Argentina, el movimiento de los performers tiene un
caracter dual que puede tanto, resistir los valores culturales hegemonicos
produciendo nuevos o, también, puede reflejarlos, es decir, reproducirlos a-

criticamente.

Estas fuerzas de produccién y reproduccién, sin embargo, son desiguales. Si
bien la técnica alentaria la deconstruccién de los “habitus” corporales (cotidianos,
dancisticos y/o teatrales) posibilitando el encuentro con formas inéditas de
movimientos y de pensamientos, existen, desde mi punto de vista, dos importantes

factores que debilitarian dicho potencial transformador.

El primero tiene que ver con la ya descripta dinamica de implantacién social
de la practica en el actual contexto cultural, econdémico, histérico y social, que
analicé en el capitulo precedente. Me gustaria aqui detenerme un poco mas en el
segundo factor que, considero, vuelve a poner en el centro mi doble rol de performer

e investigadora.

III- He mencionado en qué medida construirme como outsider de mi propia
condicion de mnativa en los sucesivos movimientos de acercamiento y
distanciamiento ademas de ser un dificil desafio metodolégico, ha sido un proceso
incémodo y muchas veces penoso. En términos Butoh podria decirse que seria “el
punto mas frio” de mi condicién de performer e investigadora. Es asi que el
alejamiento que supuso otorgar profundidad histérica para comprender las
diferencias que vislumbraba inicialmente como performer involucré un proceso de
desencantamiento y desilusion como “nativa” respecto de la practica que realizo.
No obstante, en este ultimo movimiento de sintesis quisiera referir mi entusiasmo

renovado para volver al arte Butoh.

Considero que el impetu en la produccién de nuevos movimientos no se

debilita por una falta de re-direccionamiento en la adquisicién de la técnica a partir
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de la supervisién periddica de los maestros japoneses, entre otros factores. Si bien
esto podria constituir un elemento que tal vez favoreceria la profundidad de los
intercambios, sostengo que el poder transformador de la técnica butoh puede
recuperarse mas alla de ello, a partir de posibilitar una reflexién sistemdatica y

colectiva acerca del proceso de produccién de movimientos.

En los entrenamientos y performances, cuando un movimiento nuevo
aparece, y en el mejor de los casos cuando es identificado, éste es capturado por los
performer como un “tesoro”. No obstante, se recuperan sus formas aunque no suele
alentarse una reflexién sobre la experiencia en si de su produccién. Esta situacién
incide para que éstos cristalicen dentro del “renovado” repertorio de los performers,
aunque reconfigurados dentro de un marco de interpretaciones conocido y
coincidente, con los valores que se supone que con ese mismo acto, estarian siendo

rechazados.

Mucho podria contribuirse para recuperar el potencial politico de
transformacién de la danza butoh, si como performers pudiéramos ejercer mayor
reflexividad, no tanto sobre las formas de los movimientos individuales, sino sobre
la experiencia de los procesos de produccién de los mismos en forma colectiva.
(Cuales son los “habitus” con los que nos encontramos?, ;de qué nos hablan?, jqué
limites nos imponen?, ;qué experiencias acompafaron su ruptura?, ;como
sistematizar estos procesos para poder materializarlos y transmitirlos sin
rigidizarlos al punto de convertirlos en nuevos “habitus” que impongan nuevos
limites? Este contexto resignificaria algunas de las afirmaciones de los performers

del campo local, que sostienen que para “bailar butoh, hay que destruir el butoh’.

En este sentido quiero destacar que la sola apariciéon de nuevos movimientos
durante los entrenamientos no seria suficiente para que se produzcan cambios o
transformaciones en las formas de bailar y de pensar. Si, como sostuve en el tercer
capitulo, el “habitus” involucra capacidad de “agencia” debemos prestar atencion a
las posibilidades que ésta tiene de ponerse en juego. Asi, serian los contextos en
que los movimientos se producen los que propiciarian o no la reflexividad como uno

de los posibles marcos de accién que pueden adoptar los individuos y los grupos.

En este sentido he mencionado que en el campo Butoh local, el Ciclo Noches
y Tardes de Butoh constituye el Unico espacio en el que los artistas pueden

encontrarse afno tras afo, para mostrar sus producciones. Si bien conserva su
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caracteristica de apertura y flexibilidad, es justo sefialar que con el transcurrir de
las sucesivas presentaciones fue escenario del crecimiento y la maduraciéon de las

busquedas estéticas de muchos de los performers argentinos.

Dada la posicién marginal que la expresién dancistico-teatral Butoh posee
en el ambito de las artes escénicas, asi como su escasa institucionalizacién, ain no
existen espacios sistematicos de reflexion sobre su practica. Si bien en algunas de
las ultimas ediciones del Ciclo mencionado, comenzd a esbozarse un espacio de
exposicion y reflexiéon para que los artistas puedan hablar de sus busquedas y
exploraciones personales (al que he sido invitada y del que he participado), este ha
sido casi el Unico y suele tener poca concurrencia, sin dar indicios por ahora, de

constituirse como un ambito de discusién mas metddica.

Entiendo que dar continuidad a un ambito para el ejercicio de reflexividad
mas sistemdtica dentro del campo de la danza butoh local (como congresos,
encuentros, jornadas de trabajo con cierta periodicidad), permitiria discutir,
revisar, reordenar, reformular y ampliar o asignar, otros significados a la practica
un poco menos asociados a un proyecto del yo individual (como una narrativa
reflexivamente ordenada de la identidad personal) y mAs vinculados a una
construccién conjunta. Me parece importante considerar que este ejercicio reflexivo
permitiria, ademads, revisar y renovar el compromiso con una produccién situada de
la practica artistica. Asi, a partir de desentranar los viejos discursos y gestos que se
actualizan en los “habitus” de movimiento, la practica y produccién en danza butoh

encontraria, creo yo, renovadas energias.

Es por ello que en este ultimo movimiento de acercamiento me interesa
expresar que, si bien coincido con las poéticas palabras de Min Tanaka que inician
estas reflexiones finales en cuanto a la maravilla de aceptarnos desde nuestra
condicibn humana como un hermoso misterio imposible de ser penetrado
completamente por nuestra avidez de saber (y con las que muchos performers
locales estoy segura acordarian), también creo que el tipo de investigaciones como
la que aqui he expuesto, nos ayudan a comprender en que medida reproducimos

viejos patrones creyendo que los transformamos o abandonamos.

Desde mi punto de vista, el potencial reflexivo, creador y transformador de
toda practica corporal artistica, mucho depende de las condiciones y el contexto en

que ésta se desarrolla. Asi, haberme constituido como outsider para ahora “volver”
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a la practica artistica, siendo otra/distinta como sugiere Geertz, “con una imagen
cambiada de mi misma”, me brinda la posibilidad de implementar nuevas formas

de relacionarme desde mi doble condicién: como investigadora y como performer.

Espero, en este sentido, poder contribuir a renovar nuestra producciones y a
profundizar en los cambios que como performer espero/quiero/deseo se produzcan (y
que vislumbro serian compartidos con la mayor parte de mis colegas butohkas).
Me propongo retornar entonces no sélo para bailar y dirigir sino también para
contribuir en la construcciéon de espacios mdas sistematicos de reflexién y sospecha.
Encarnar una préctica que favorezca la intensificacién en nuestros cuerpos de una
busqueda de tensiones entre lo viejo y lo nuevo por venir. Un espacio escénico de
“reflexién corporal” acerca de aquellos sentidos que aun permanecen indiscutidos
en nuestros movimientos y que se encuentran protegidos por el exotismo y la
fascinacién que envuelve la adopcién de estéticas o técnicas como el que trae

aparejado la danza butoh.

Dicho esto, puedo finalizar el rito de pasaje que representa la escritura de
esta tesis y emprendo, ahora si, mas feliz y contenta este “viaje” de vuelta, que

ansio sea también un renovado retorno a la danza.

Un volver a enterrar mis impacientes pies danzantes
en el placentero fango de los movimientos

para sobrevolarlos y abrazarlos,

y con intimo placer

referirlos encarnados

y reflexionarlos...
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Encuesta realizada a los espectadores del Ciclo Tardes y Noches de Butoh en el
transcurso del mes de Septiembre de 2008- sala Norah Borges- Centro Cultural
Borges

1- Edad............ afios 2- Sexo (circule el que corresponde) -V- -M- -otros-

3- ¢Conocias la Danza Butoh? - Sl - -NO-

Si la respuesta anterior fue Su marque con una cruz una o varias de las siguientes

alternativas
-por un eSPectaculo- (CUAL/ES)........oviriie i,
-POF VIABOS- (CUAL/ES). . veeieinit ettt e e
-por lecturas (internet- 1libros, €1C.)......ooviuiiriir i
-practicaste o practicas danza butoh...................coiiiii

- Otros (detallar). ... ..ot e

4- ;Lo que viste hoy es similar a lo que conocias o te imaginabas? - Sl - -NO-

PO QUE?. ..ttt bbbttt bbbt et ne e

5- Indique una o varias alternativas. Lo que acabas de ver
» te emociono
te sentiste identificado
te resulto indiferente
te parecid bello
te parecié feo
te perturb6
Otros (detallar).........ooeiiiiii e

vV V.V V V VY

6- Si estas interesado en recibir informacion sobre espectaculos, seminarios, eventos tu

| B 131 L T
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Rocio Salmoiraghi. Ciclo Tardes y Noches de Butoh. 2011.

Obra Membrillar. Grupo Siquiera. Ciclo Tardes y Noches de Butoh.

Patricia Aschieri. Ciclo Tardes y Noches de Butoh. 2008.

Patricia Aschieri. La Rosa de Hiroshima. 2004.

Grupo Oroborus. Ciclo Tardes y Noches de Butoh. 2010.

Atilio Schweizer. Serie Fotos Blog “Danza de la Tierra y el Cielo” (s/a).
Ernesto Vigetti. Ciclo 7Tardes y Noches de Butoh. 2010.

Jorgelina Mongan. Ciclo 7Tardes y Noches de Butoh. 2011.

Moira Di Tullio Muestra. Fin de Afio Taller de Danza Butoh. 2011.
Analia Rodriguez. Ciclo Tardes y Noches de Butoh. 2011-

Carla Canosa, Olivia Epstein, Damian Poggio. Ciclo Tardes y Noches de

Butoh. 2011.

Foto N° 43
Foto N° 44
Foto N° 45
Foto N° 46
Foto N° 47

: Grupo Hymenoptera. Ciclo Tardes y Noches de Butoh. 2011.
: Serie Ciclo Tardes y Noches de Butoh. 2011.

: Andrea Chama. Ciclo 7Tardes y Noches de Butoh. 2011.

: Analia Rodriguez Ciclo 7ardes y Noches de Butoh Afio 2011

: Carla Canosa, Olivia Epstein, Damian Poggio. Ciclo Tardes y Noches de

Butoh Ano 2011

Foto N° 48
Foto N° 49
Foto N° 50
Foto N° 51
Foto N° 52
Foto N° 53

: Muestra Fin de Ano Taller de Danza Butoh Afio 2011

: Muestra Fin de Ano Taller de Danza Butoh 2011

: Muestra Fin de Anio Taller de Danza Butoh 2011

: Danza en la Ruinas Isla del Sol. Lago Titicaca. Aiio 2009
: Danza en la Ruinas Isla del Sol. Lago Titicaca. Aiio 2009
: Patricia Aschieri Danzas Lago Titicaca. Aiio 2009

353



DVD

354



