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Prefacio

Economias del espacio-tiempo

Cada ganancia de tiempo es una pérdida de espacio.
(Se sigue de ahi que una ganancia de espacio es una
peérdida de tiempo?

Hannah Arendt'

Este texto, haciéndole mérito a su nombre de ciudad, tiene muchas puertas de entrada: algunas mas
anchas, otras mas furtivas, otras perfectamente disimuladas entre las murallas. Podemos entrar
mediante pequenos relatos, mediante un orden de razones, mediante las intuiciones que le han dado
origen. Pero no hay nada mejor para un momento inaugural como éste que abrir una puerta nueva que
conmemore el momento en que el espacio de la ciudad empieza a ganarse.

Entraremos pensando las economias del espacio-tiempo a partir de una cita de Hannah Arendt. Esta cita
habla de ganar y perder, posiciones elementales en las relaciones del ser humano respecto a sus bienes.
El tiempo y el espacio son tratados aqui, entonces, como bienes, lo que no puede causar méas que una
fingida sorpresa; estamos acostumbrados a tratarlos asi desde el lenguaje cotidiano. Lo curioso del
fragmento no estd alli, sino en los usos posibles de “ganar” y “perder” que presenta. Ganar tiempo
puede ser liberar un tiempo que iba a estar destinado a una tarea, o bien, suprimir dentro de esta misma
tarea algunos espacios que incomodaban a su plena realizacion. Perder espacio, por otro lado, puede ser
descuidar un sitio, sin habitarlo ni recorrerlo, dejandolo pasar, o bien, ver de a poco medrado nuestro
campo de movimiento o disminuida nuestra propiedad privada. El fragmento se refiere, a mi juicio, a la
segunda forma de ganar tiempo, a la que podriamos denominar ahorro. No ganamos el tiempo
inmediatamente sino que lo guardamos para después, hacemos que la tarea total sea mas rapida para
poder salir de alli y comenzar otro tiempo, nuestro tiempo. Ahora bien, ahorrar tiempo nos hace perder
el espacio que estamos pasando por alto, nos quita la posibilidad de recorrerlo. Esta es la diferencia
basica, por ejemplo, entre un viaje en avion y un viaje en bus, o aun mas, entre un viaje en bus y una

caminata.

' ARENDT, Hannah. Diario Filoséfico 1950-1973. Barcelona: Herder, 2006, p. 520.



La pregunta de Arendt es dificil de responder porque no sabemos en qué sentido estd hablando de ganar
y perder. Obviamente, si ganamos un espacio ocuparemos tiempo, que podria estar destinado a otra
cosa, pero no podria decirse tan facilmente que lo estamos perdiendo. Otra vez, todo depende de si
hablamos desde el punto de vista de un objetivo por realizar, respecto al cual toda distraccion es una
pérdida de tiempo, o de un tiempo que tenemos para nuestra libre disposicion y nos es sustraido por
una tarea impuesta heterbnomamente.

Mi respuesta a la pregunta de Arendt seria: ganar espacio es ganar tiempo. Pero no cualquier tiempo:
el tiempo que ganamos al ganar un espacio es coincidente con ¢él. Ganamos espacio-tiempo, finalmente.
Por ello, ganar tiempo en el primer sentido de “liberarlo” no nos hace perder espacio sino ganarlo,
también, inventdndolo alrededor de este tiempo libre, dandole nuevos usos a un espacio antes no
atendido en toda su potencia. Un tiempo que sOlo se ahorra es un tiempo abstracto, separado de un
espacio, “homogéneo y vacio” en palabras de Walter Benjamin®.

Abrir un espacio es abrir un tiempo. Eso es lo que intenta este estudio: abrir un espacio de
pensamiento, demorarse alli, presenciarlo, pasear por ¢l y hasta perderse, acaso, para ganar el tiempo
que lo cohabita. Un espacio-tiempo de pensamiento que es a su vez un pensamiento del espacio y del
tiempo, de la apertura y el uso, de la demora, la presencia y el recorrido. Del movimiento, en resumen:
del movimiento de los cuerpos y de su aparicion, de como se ganan y se pierden continuamente y de
como surge de alli un pensamiento que les es inmanente.

Esta ciudad de pensamiento se llama Coredpolis: punto de reunion entre la danza y la politica, a través
del cuerpo, del movimiento, de la aparicion. Estos tres conceptos podrian ser el lema de su escudo.
Como toda ciudad de texto tiene sus avenidas y callejones, pasadizos secretos y pasajes sin salida. Pero
Coreodpolis es, sobre todo, la ciudad que baila: ciudad que se desplaza, como la Nueva Babylon de
Constant®, pero rondando a menudo alrededor de un centro invisible. Ciudad de bailarines, también,
palabras inquietas que se encuentran, giran y saltan sobre si mismas. Ciudad constitutivamente

incompleta, como toda danza, que muy probablemente finalice de vuelta con una nueva fundacion.

2 BENJAMIN, Walter. “Sobre el concepto de historia”, en Conceptos de Filosofia de la Historia, Buenos Aires :
Terramar, 2007.

El pintor holandés Constant Nieuwenhuys (conocido como Constant) comenz6 a disefiar en los afios 50 un proyecto de
ciudad inspirado en el pensamiento situacionista. “donde el tipo y la estructura del espacio cambian frecuentemente”.
Esta ciudad, donde la voluntad creativa del homo ludens ha reemplazado al pensamiento funcional del homo faber, “no
se detiene en ninguna parte (porque la tierra es redonda); no conoce fronteras (porque ya no hay economias nacionales),
ni colectividades (porque la humanidad es fluctuante)”. CONSTANT, New Babylon Manifiesto, 1974. Disponible en

http://www.notbored.org/new-babylon.html .


http://www.notbored.org/new-babylon.html

Introduccion

Sembrando a campo traviesa

Todo vinculo entre dos o mas conceptos que no estan directamente relacionados por la costumbre
requiere de un cuidado especial para recorrer el campo abierto que los separa, dando cuenta de la
inabordable infinitud de caminos que se esbozan entremedio. Esto es especificamente preciso cuando
estamos hablando de practicas humanas como la danza y la politica, que se amplian y se acotan, se
subdividen y se difuminan conforme a las costumbres e instituciones de la historia. Podemos hablar de
las danzas rituales como un medio para afiatar los lazos comunitarios, de la potencia que tiene cierta
obra de danza para problematizar algunos temas socialmente relevantes, de las restricciones y
prohibiciones que ciertos gobiernos ponen al acto de bailar, de la danza como forma de protesta
politica. ;Qué camino tomar? Ninguno, en primera instancia. Lo importante es poder entender como en
cada una de estas situaciones se hacen usos distintos de los conceptos, que no hay una danza y una
politica, sino que cada palabra por si sola ya forma un campo de problemas y discusiones en constante
proliferacion.

Respecto a la politica, esto parece estar mas que claro. No so6lo toca a la politica cada vision diferente
que se tenga de ella (lucha emancipatoria, enfrentamiento por el poder, instrumento de administracioén
de poblaciones, deliberacion igualitaria, arte noble de gobernar, y un confuso etcétera), sino que la
contraposicion entre estas visiones es ya uno de los asuntos politicos por excelencia. Cuando un
espacio llamado politico comienza a excluir la discusion por la politica misma, haciendo como si s6lo
tal concepcion de hacer politica fuera posible, podriamos decir que hay un signo claro de
despolitizacion. Una politica inica y perfecta aniquila la politica. Esta aseveracion, evidentemente,
supone ya una preconcepcion de lo politico que es confrontable a otras: intento por lo menos situarme
en una posicion comprehensiva de las distintas posiciones, y no excluirlas como ilusiones o falsedades.
Respecto a la danza, por otra parte, el conflicto conceptual no suele tener tanta profundidad, aunque
existe, principalmente en tres lugares. Primer conflicto: en castellano suele diferenciarse entre “danza”
y “baile”, dandole a la primera un caracter artistico y al segundo un carécter, por asi decirlo, popular.

Diferencia de uso que no esta consignada por la RAE y que en otras lenguas no existe. {En qué consiste



el criterio de discriminacion? Segundo conflicto: dentro de las artes escénicas en la actualidad, el
dispositivo “obra” es preeminente ante cualquier division entre disciplinas (danza, teatro, performance),
y sin embargo se sigue hablando de “obra de teatro”, “obra de danza”, etc, aunque no existan muchas
veces criterios sensibles para realizar esa distincion. ;jquién tiene el poder de distinguir? Tercer
conflicto: bailar es moverse, pero no todo movimiento, supuestamente, es bailar. ;dénde empezamos a
bailar?

Al reconocer conflictos conceptuales estamos, al mismo tiempo, abriendo los conceptos; no se trata de
encontrar respuestas definitivas, pero tampoco de disolver el sentido en una pura vaguedad. Podria ser
este un camino para relacionar danza y politica: ir abriendo los conceptos mediante sus conflictos
internos, dandoles espacio hasta que lleguen a toparse. Y una de las primeras cosas que hemos de hacer
para abrir un concepto es despegarlo de su ambito corriente de uso. No aislarlo ni abstraerlo, sino
desanudarlo, independizarlo para que se abra su potencialidad. Accidén necesaria, pues el enjaulamiento
de conceptos dentro de ciertos &mbitos exclusivos de uso mutila no sélo la potencia del lenguaje, sino
también, en consecuencia, la potencia del pensamiento y de la accion.

Las palabras sefialan relaciones* entre cosas, acciones, cualidades, estados del mundo; relaciones que,
dado su caracter movil, estan destinadas a ser determinadas siempre imperfectamente por el lenguaje.
Esa imperfeccion, que impide la univocidad entre una palabra y su referente, libera a su vez a la palabra
para que ésta pueda ir moviéndose por otras partes, conservando la forma de su relacién en contextos
distintos, modificando su forma dentro del mismo contexto, transformando su estructura fonética por
influencias sonoras, etc.. De alli que palabras inofensivas en un ambito puedan irrumpir con violencia
en otro, sin que de ello nazca un sinsentido: esta es la poesia disuelta en el lenguaje, a la manera de
innumerables termitas que agujerean todas las categorias impuestas por el poder, empezando por
aquella que somete el concepto de “poesia” al de “arte”.

Pero la relacion entre danza y politica no constituye un simple juego conceptual, un ejercicio filosofico
buscando ligar lo desligado. Todo tiene que ver con lo que aparece entremedio de la relacion, lo que de
ese campo que atravesamos va brotando®, y como ese plantio reconfigura nuestra forma de pensar. Esa
cosecha nos muestra que la relaciéon que proponemos no tiene nada de abominable y que ya ha sido en
mayor o menor grado materia de otros estudios. A grandes rasgos, podemos decir que han existido tres

modos de relacionar tedricamente la danza y la politica. Los llamaremos: metaforico, estético y

4 La palabra “palabra”, al igual que en algunas otras lenguas romances, viene del griego parabolé, “comparacion”;

la misma palabra logos tenia también el sentido matematico de “relacion, proporcion, analogia”. PABON S. DE URBINA,
José M, Diccionario Manual Griego — Espariol. Barcelona : Biblograf, 1995.
> Abrir un surco, tirar semillas y ver si algo crece; una imagen propuesta por Marie Bardet.



materialista.
La relacion metaforica entre la danza y la politica es tal vez la mas comun, aunque sea a menudo poco
desarrollada. En general aparece de forma anecdética, como una imagen amable en medio de un texto

mas o menos arido. Un ejemplo notable es Aristoteles, en la Politica:

Por otra parte, puesto que el Estado consta de personas distintas —igual que un animal consta de alma y
cuerpo, y el alma de razon y apetito, y una familia de marido y mujer y de sefior y esclavo, de la misma
manera un Estado consta de todas las personas de esta clase y también de otras de distintas clases ademas
de ésta— se sigue necesariamente que la bondad de todos los ciudadanos no es idéntica  y Unica, exactamente

igual que entre los danzantes el arte del corifeo no es idéntico al de un danzante secundario®.

La danza aparece coronando una serie de ejemplos de jerarquia: alma-cuerpo, razén-apetito,
marido-mujer, amo-esclavo. ;Qué indica este uso retdrico de la danza? Indica algo que debe parecer
evidente al auditorio: existen personas superiores y personas inferiores debido a su funcioén. Para que
una danza esté bien hecha, debe haber alguien que dirija: de ese mismo modo se ordena la casa, el
hombre, la sociedad. La relacion que existe entre danza y politica es doblemente parcial: se toma un
elemento (la jerarquia) de un tipo de danza (espectacular’) y se lo traslada al espacio politico. Este
procedimiento deja ver el caracter ideoldgico de la metafora: se toma del objeto la parte necesaria para
que el argumento funcione, y el resto se deja en la oscuridad. Y sin embargo, el elemento comun existe.
Toda relacion metaforica es real, dice algo sobre la realidad de ambos términos, a pesar de que su uso
instrumental opaque este caracter revelador.® En este caso, la danza suele aparecer como imagen ideal
de orden, belleza y consenso, cualidades a las que el sistema politico supuestamente debiese aspirar.

El segundo modo de relacion es el estético. Este consiste en tratar a la danza como un arte entre otras,
un procedimiento de produccion estética cuya relacion con la politica estd determinada por la relacion
que la practica artistica en general tenga con ella. De este modo, puede hablarse de una “danza politica”
como se habla de un “teatro politico” o una “poesia politica”. Esta relacion puede tener distintas formas

de aparecer, pero mantiene siempre un respeto por la categoria de “arte” y sus modos sociales de

6 ARISTOTELES, Politica, 111, 2, 127a, en Obras. Madrid: Aguilar, 1967, p. 1455.

7 Considerando que en Grecia habian danzas sumamente desordenadas, lo que al Platon de las Leyes le ofuscaba bastante.
Este uso instrumental, sin embargo, es esencial al concepto occidental de metafora, que justamente (no es casualidad)
tiene sus fundamentos en Aristdteles. Como en muchos otros casos, Aristoteles no opta por el terror teérico-moral, como
Platon, sino que, al contrario, intenta ordenar las palabras y las cosas de tal modo que podamos usarlas ordenadamente,
sin que el contagio entre categorias nos confunda. So6lo asi puede permitirse la metafora, un dispositivo cuyo potencial
desclasificador es castrado por el Estagirita. No hay absolutos prohibidos, sino s6lo usos correctos e incorrectos: de este
modo, también, Aristoteles puede admitir el teatro.
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circulacion. Ranciére habla de tres formas de eficacia politica del arte’ (correspondientes a los tres
regimenes de arte que distingue): representativa, ética y estética. La eficacia representativa cree en una
comunicacion directa entre lo propuesto por el artista y lo percibido o aprendido por el receptor: “se
supone que el arte nos mueve a la indignacion al mostrarnos cosas indignantes, que nos moviliza por el
hecho de moverse fuera del atelier o del museo...”"’. La eficacia ética llama a un arte mezclado con la
vida, que pueda mover a la accion directamente (como propone Rousseau en su Carta a D'alembert
sobre los espectaculos). Por ultimo, la eficacia estética confia en la separacion, la discontinuidad: lo
que se presenta son formas, sensaciones, posiciones, que seran reinterpretadas por los receptores sin
que el artista pueda defenderse. Lo politico se juega en esa libertad misma que se le da al espectador.
Este régimen de arte “consiste antes que nada en disposiciones de los cuerpos, en recortes de espacios y
de tiempos singulares que definen maneras de estar juntos o separados, frente a o en medio de, adentro
y afuera, proximos o distantes”. Se produce lo sensible para mover lo sensible en el campo social: la
estética se ha apropiado del arte.

Lo que llamo el modo materialista de relacionar la danza con la politica podria derivarse, de cierto
modo, de una radicalizacion de este ultimo régimen de arte que Ranciere propone. Se trata de
considerar a la danza fuera del dispositivo del arte, entendiéndola como fendémeno cultural, como
practica humana y como espacio de reflexion; considerarla en sus vinculos historicos con la religion, el
trabajo, la fiesta; considerarla materialmente como la aparicion de cuerpos en movimiento, siguiendo
en mayor o menor medida una coreografia. De este modo, la relacion con la politica deja de estar
mediada por una intencidn estética: hay elementos materiales comunes entre la danza y la politica que
por un lado permiten su interaccion de distintos modos a lo largo de la historia, pero que sobre todo da
a luz un espacio de interseccion que persiste a través de los contextos.

En los ultimos quince afios ha surgido con relativa fuerza dentro del campo de los estudios culturales
una corriente de dance studies, que se mueve entre el modo estético y el modo materialista de
relacionar danza y politica. Autores como Randy Martin, Mark Franko, André Lepecki, Andrew Hewitt
o Bojana Kunst han construido un pequefio circuito de discusion acerca de este vinculo, donde se
cruzan la filosofia, la historia, la teoria politica y la teoria del arte. El punto central esta en la inherente
politicidad de los movimientos humanos, ya cuando son obedientes a la ley y la costumbre, ya cuando
hacen estallar los trayectos permitidos, y en el poder de la danza para reflejar estas condiciones y a la

vez reflexionar sobre ellas. El espacio social aparece asi como un gran espacio coreografico, siendo la

® RANCIERE, Jacques, “Las paradojas del arte politico”, en El espectador emancipado. Buenos Aires: Manantial, 2010.

10 Ibid., p. 54.
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funcion politica “la disposicion y la manipulacion de unos cuerpos en relacion con otros™"!

, en palabras
de Hewitt. De este modo, surgen interesantes propuestas de estudio que dan nuevas luces sobre la
historia de la cultura, la relacion del arte con el poder, la identidad individual y comunitaria, la
corporalidad del trabajo o la ciudad como espacio coreografico de lucha politica'?.

Mi trabajo tiene mucho en comun con estas preocupaciones, aunque podria decirse que se centra en lo
conceptual: no solo en tanto que hay conceptos comunes a la danza y la politica, sino sobre todo
enfocandome en el caldo de cultivo de estos conceptos, que no es la teoria sino la practica misma de la
danza en tanto pensamiento del cuerpo moévil. La gravedad, la improvisacion, la aparicion ante el
mundo, la corporalidad colectiva, la animalidad, la percepcion del entorno, la relacion con el tiempo y
el ritmo, la articulacion, la composicion, la espacializacion del sentido, el juego y la memoria pueden
ser pensados desde la experiencia de la danza y nutrir didlogos con esa otra gran actividad del
movimiento humano que es la politica. De alli nace el concepto de coreopolitica’, no un tipo de
politica o una parte de ella sino mas bien la dimension dancistica de la politica, sus condiciones
kinéticas, corporales, gravitatorias, sensoriales.

La estructura de este trabajo estd dividida en 8 capitulos. En los dos primeros capitulos, sobre la
igualdad y la libertad, presento el concepto de politica que usaré, inspirado en una tergiversacion de
algunos conceptos de Arendt, Ranciére y Badiou, y que me permite dar cabida a la nocion de
coreopolitica y su contraparte, la coreopolicia. Los capitulos 3 y 4 estdn dedicados al estudio del
movimiento en general y la coreografia social, identificando algunos problemas y estructuras de las
formas estatales de control. El capitulo 5 esta abocado a la aparicidon y al espectaculo, analizando la
distribucion de imagenes y las formas ideoldgicas involucradas en ello. En el capitulo 6 introduzco los
conceptos fundamentales que usaré en relacion a la danza, mientras que en el capitulo 7 me dedico a
atravesar la historia de la danza como arte para ubicar ciertos momentos decisivos de problematizacion
sobre los cuerpos y sus movimientos. En el capitulo 8 desarrollo extensamente la disposicion

experimental de la danza, entendiéndola como un camino de pensamiento, y marcando 7 teméticas a lo

HEWITT, Andrew. Social Choreography: Ideology as Performance in Dance and Everyday Movement.
Durham/London: Duke University Press, 2005, p. 11.

12 Véase, a modo de panorama, HOLSCHER, Stefan y SCHULTE, Philipp (eds.), Dance, Politics & Co-Immunity. Current
Perspectives on Politics and Communities in the Arts. Ziirich-Berlin : Diaphanes, 2013. El libro corresponde a las actas
de un encuentro del mismo nombre situado en la ciudad de Giessen, Alemania, 2010.

El concepto de coreopolitica, asi como el de coreopolicia que aparecera a menudo en relacion con €1, han sido usados
también por LEPECKI, André en algunos de sus trabajos, como “Coreopolitica e coreopolicia”, en ILHA

v. 13, n. 1, p. 41-60, jan./jun. (2011) 2012, (disponible en http://dx.doi.org/2175-8034.2011v13n1-2p41L. revisado el
29/04/13). Los conceptos tienen usos semejantes, pero en contextos tedricos distintos; espero alguna vez aclarar sus
diferencias y similitudes, porque con la informacion disponible todavia no se puede con claridad.


http://dx.doi.org/2175-8034.2011v13n1-2p41L

largo de las cuales voy recogiendo trazas posibles de un proyecto de coreopolitica. Finalmente hay una
conclusion regida por el signo de la apertura, una disclusion: un cierre que no cierra, o cierra mal,
dejando la puerta junta, dejando que la discusion pueda entrar y salir.

Iremos sembrando ideas, pensamientos y relaciones a campo traviesa, alejandonos de los caminos
trazados, por lo cual no hay un trayecto seguro ni tampoco certeza sobre como crecerdn las semillas
diseminadas. En el prefacio hablamos de una ciudad y aqui de un campo: piénsese su cohabitacion en
el mismo plano, como dos hologramas superpuestos. Acaso Coredpolis nazca del campo sembrado;
acaso el campo nace entre las ruinas de aquella misma ciudad, en la que ya se han borrado todos los

caminos.
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1
Igualdad

Comenzaremos aclarando el concepto de politica que vamos a usar. Lo haremos a través de tres autores
(Arendt, Badiou y Ranciére) que parten, coincidentemente, del mismo problema: la historica dificultad
de la filosofia para hacerse cargo de lo politico. Podemos decir, a grandes rasgos, que lo que aqui esta
en juego es la relacion del orden con el poder. Desde Platon, toda una linea de la filosofia se ha
arrogado la tarea de poner orden y razon donde supuestamente no lo hay. El espacio cadtico por
excelencia era en Grecia los “asuntos humanos”, todo lo que incumbe a las relaciones sociales y a lo
que ahora conocemos como politica. Frente a ello, el filésofo puede desviar la mirada hacia asuntos
mas dignos de su disciplina, pero también asumir la tarea de darle razon a lo irracional. Claramente una
injerencia de este tipo violenta el espacio politico hasta convertirlo en otra cosa, o simplemente lo
suprime. En primer lugar, lo que hace es reducir la politica al gobierno, anudando de esta manera el
orden y el poder: sin un poder central y vertical no hay orden posible. De este modo, la filosofia
politica toma como asunto las distintas formas de gobernar que existen. En segundo lugar, se pone en el
lugar de elegir entre estas formas de gobierno la mas adecuada para la poblacion, la mas “racional”. Y
en tercer lugar, dado el caso de que esta forma de gobierno no exista, la inventa. Un caso iconico es la
Republica de Platon, donde los filésofos gobiernan directamente, debido a su mayor grado de intimidad
con el Logos.

Claramente los fil6sofos no han tenido mucho éxito en este intento de apoderarse de la politica, aunque
su plan parece revivir con el personaje actual del tecndcrata: seres mas alla de toda ideologia, que sélo
buscan humildemente servir al bien comun con sus conocimientos especializados, a condicion de que
los dejen gobernar tranquilos. Pero el paradigma clasico de la filosofia politica, que establece el
gobierno como el eje principal, ha logrado durar hasta nuestros dias. Es por ello que si queremos pensar
la politica de otra forma un buen camino es retrotracrse a esos buenos y cadticos tiempos de la
democracia griega. Es lo que hacen Arendt y Ranciére, asi como muchos otros que no consideraremos
aqui. De este modo podemos encontrar otros dos ejes desde los cuales hacer girar la politica, ademas
del gobierno: la igualdad y la libertad. Dos conceptos que los gobiernos usan para darle sentido a su

quehacer, pero que en ningin momento superponen a su propia existencia. Intentaremos pensar, por
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tanto, las condiciones de una politica que conjugue la igualdad y la libertad y que subordine a ellas la

existencia de un gobierno. En primer lugar serd la igualdad, y no por azar, como veremos.

En el fragmento 1 del texto de Hannah Arendt “;Qué es la politica?” podemos encontrar cuatro
delimitaciones conceptuales (més que definiciones) que se encadenan entre si con una complejidad
ascendente. El fragmento pone énfasis en las dificultades que han tenido la ciencia, la filosofia y la
religion para comprender el fendmeno politico, sobre todo por su tozudez al hablar de “e/ hombre” en
general y no de “/os hombres” en su pluralidad concreta. Asi, en constante oposicién con esta manera
de pensar, va trazando los siguientes rasgos preliminares de la politica:

1. “La politica se basa en el hecho de la pluralidad de los hombres.”"

2. “La politica trata del estar juntos y los unos con los otros de los diversos.”"

3. “La politica nace en el entre-los—hombres, por lo tanto completamente fuera del hombre. De ahi que
no haya ninguna substancia propiamente politica. La politica surge en el entre y se establece como
relacion.”'®

4.“En la absoluta diversidad de todos los hombres entre si, que es mayor que la diversidad relativa de
pueblos, naciones o razas; en la pluralidad, estd contenida la creacion del hombre por Dios. Ahi, sin
embargo, la politica no tiene nada que hacer. Pues la politica organiza de antemano a los absolutamente
diversos en consideracion [im Hinblick] a una igualdad relativa y para diferenciarlos [im Unterschied]

de los relativamente diversos.”!’

Al igual que en el capitulo V de La Condicion Humana, el punto inicial para empezar a hablar de
politica es el concepto de pluralidad. Aunque el hecho de que sean /os hombres y no e/ hombre (como
Arendt repite a menudo) quienes habitan la tierra pueda parecer banal, este punto es indispensable en el
razonamiento de la autora pues funciona como un conjuro contra todo intento de hacer partir la politica
de una idea predeterminada de la esencia humana. En lugar de alejarse del desorden histdrico para
intentar darle un sentido o encontrar una ley unificadora, se trata de aceptar este desorden como algo
inseparable de la pluralidad efectiva en la que los hombres siempre han vivido. Polis y polys siempre se

han parecido demasiado: la ciudad consiste en su ser multiple.

' ARENDT, Hannah, ;Qué es la politica?. Buenos Aires : Paidos, 2005, p. 45.
15 Ibidem.

1 Ibid., p. 46.

7 Ibid., p. 47.



La autora reafirma este caracter plural de los hombres al llamarlos “los diversos” (die Verschiedene),
los hombres en tanto son diferentes entre si. La politica trata sobre las relaciones entre estos diversos,
especificamente, en su “estar juntos y los unos con los otros” (Zusammen- und Miteinandersein). Este
“estar juntos” equivale al inglés togetherness, el hecho de que los hombres compartan un espacio, y se
agrega que esta convivencia supone una serie de relaciones interpersonales, de “unos con otros”'*. A
partir de aqui se entiende que el lugar de nacimiento de la politica esté en ese no-lugar que es el entre,
el campo energético que subsiste a partir de las infinitas relaciones de los hombres entre si. El hombre
no es un animal politico por si mismo, porque la politica no estd en €l sino siempre fuera, en la red de
relaciones. En La Condicion Humana se desarrolla mejor este concepto, distinguiendo un entre
“mundano y fisico”, en el que se ponen en juego los intereses econémicos y practicos, y un entre
propiamente politico que nace excediendo al primero, en el que las palabras y los actos ocurren entre
las personas mismas, sin la mediacion de las cosas.'” Estos dos entre, que se superponen y se
correlacionan en todo momento, marcan una forma singular de pensar el vinculo entre economia y
politica que no podra ser tratada aqui.

Mas compleja resulta la interpretacion del cuarto extracto. En €l interactan tres conceptos importantes,
a saber, la diversidad absoluta, la diversidad relativa y la igualdad relativa, si bien podriamos hablar
también de un cuarto cuarto concepto, implicito: la igualdad absoluta, teoldgica, de los hombres ante
Dios. La tnica forma de que podamos hablar de “el hombre” como creacion divina es suponiendo que
hay una igualdad absoluta que atraviesa y oscurece toda diversidad. Este pensamiento deja fuera a la
politica. Es por ello que Arendt propone una igualdad relativa, contextual, de los hombres que viven
conjuntamente, mas alld de toda diferencia racial, nacional o étnica. Aqui aparece, muy sucintamente,
un salto argumentativo decisivo. Lo dado es la diversidad absoluta, que se manifiesta no en grupos
humanos sino en cada individuo, a los que la autora denomina a veces “los mas diversos” o “los
diversisimos” (die Verschiedensten). De ella no podemos escapar, al contrario de lo que sucede con la
diversidad relativa, histérica, entre un grupo humano y otro. Por eso se hace preciso, para que pueda
haber politica, que la igualdad relativa que se da entre los absolutamente diversos no esté distorsionada

por las diversidades relativas. Toda diversidad relativa remite a un cierto familiarismo, lo que lleva a la

En la edicion alemana de La Condicion Humana, titulada Vita Activa, se opone mas claramente el término miteinander
(unos con otros) a fiireinander (unos a favor de otros) y gegeneinander (unos contra otros). Como vemos, se trata de
plantear un punto neutro de la relacionalidad humana, un “con” que no indica necesariamente un apoyo mutuo ni una
guerra de todos contra todos; la politica ya esta alli, antes de la alianza y el combate, en el solo encuentro. Cf. ARENDT,
Hannah, Vita activa oder vom tdtigen Leben. Piper : Miinchen, 1981, p. 169. (Todas las traducciones a partir de
ediciones en lenguas extranjeras son personales, a menos que se indique su procedencia).

19 ARENDT, Hannah, The human condition. Chicago and London : The University of Chicago Press, 1958. pp. 182-183.
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ruina a toda politica. Dice Arendt: “En la medida en que se construyen cuerpos politicos sobre la
familia y se los entiende a imagen de ésta, se considera que los parentescos pueden, por un lado, unir a
los mas diversos y, por otro, permitir que figuras similares a individuos se distingan las unas de las
otras”?,

La igualdad relativa que se da en el encuentro de los absolutamente diversos proyecta, de algun modo,
el ideal de una originaria igualdad en lo diverso, que es como presenta Arendt el concepto de pluralidad
en La Condicion Humana: “La pluralidad humana, condicién basica tanto de la accion como del

discurso, tiene el doble caracter de igualdad y distincion™!

. Ahora, de la existencia de esta pluralidad,
asi como del ser-unos-con-otros y del entre, podemos estar medianamente seguros; siempre han habido
hombres juntos relaciondndose entre si con actos y palabras. La condicion que nunca ha estado tan
clara es la de igualdad entre estos hombres, una igualdad problematica por estar a la vez dada y no
dada, necesaria e imposible, esencial y relativa, al inicio y al final de toda politica. En un contexto que
estd saturado de discusiones sobre la comunidad (que mucho tiene que ver con la fraternidad) y la
libertad, dos pensadores no tan iguales ponen a la igualdad como eje central de la politica: Alain

Badiou y Jacques Rancicre.

El proyecto tedrico de Badiou, intempestivamente sistematico, presenta a la filosofia como “el lugar de
pensamiento donde se enuncia el “hay” de las verdades y su composibilidad™?. Estas verdades son
producidas por ciertos “procedimientos de verdad” que funcionan como condiciones de la filosofia: la
ciencia, el arte, la politica y el amor. La filosofia por si misma no puede producir verdades, sino que las
capta y las “expone a la eternidad”, sustrayéndolas de su contexto y de su sentido™. Ahora, este
esquema incluye la posibilidad de suturar la filosofia a una de sus condiciones, lo que lleva a proyectos
como el de Husserl (sutura de filosofia y ciencia) o el de Nietzsche (sutura de filosofia y arte). Suturas
ilegitimas, segin Badiou, sobre todo en el caso de la politica, donde su sutura con la filosofia lleva con
toda ley el expresivo nombre de desastre. Este desastre lleva en el siglo XX el nombre propio de Stalin.
En su texto “Filosofia y Politica”, Badiou busca “pensar el nexo entre filosofia y politica en el acto de
una desuturacion™, Para ello considera, siguiendo a Sylvain Lazarus, que en la politica hay un

pensamiento en interioridad que es totalmente independiente de los nombres con que la filosofia se

2 ARENDT, Hannah, ;Qué es la Politica?, ed. cit. p. 45.

2l ARENDT, Hannah, The human condition, ed. cit. p. 178.

2 BADIOU, Alain. Condiciones. Buenos Aires : Siglo XXI, 2002. P. 71.
3 Ibid, p. 72.

2 Ibid., p. 205 n.
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refiere a ella. Esto, sin embargo, entendiendo por politica algo muy distinto a aquella que existe
instituida en un estado de derecho. La contraparte ideologica de la sutura socialista entre una politica
real y una filosofia de estado (el materialismo dialéctico) corresponde a una neutralizacion de la
politica por un estado de derecho en el que no hay espacio para la aparicion de verdades de ningun tipo.
Una politica propiamente tal —una politica de emancipacion, recalca el autor— seria aquella que,
manteniendo la distancia adecuada respecto a la filosofia, no renuncie a su poder productor de
verdades, a la potencia inventiva de su pensamiento en interioridad. Ahora, el criterio que propone
Badiou para discernir si una politica es efectivamente emancipatoria es la igualdad.

Badiou piensa esta igualdad como un axioma y no como un programa, punto en el que estd
explicitamente de acuerdo con Ranciére, cosa que admite. Esto quiere decir que la igualdad no es parte
de un proyecto futuro, como quisieran creer quienes la asocian invariablemente a la utopia, sino que se
presupone, se muestra en acto, se verifica. Partimos de la igualdad, claramente no una igualdad
econdmica sino una igualdad “inmediatamente prescriptiva” que “abre a una estricta 16gica de lo
Mismo”*. Esto implica considerar como el eje de la politica la igualdad (abstracta e incondicional) de
singularidades, tomando en cuenta que “ninguna singularidad tiene como titulo el hacer valer lo que la
desigualaria respecto de cualquier otra [...] sin rasgo diferencial que permita, a partir de un predicado,
disponerla jerarquicamente™. Esta igualdad politica Badiou la explica apelando al poeta Fernando
Pessoa, quien mediante su heteronimo Alberto Caeiro presenta un concepto singular de “cosa”. Para
Caeiro, dice el filésofo, “una cosa es lo que se presenta sin ser representada. Una cosa no es incluso
representable en su diferencia. Una cosa no da ningiin dominio a la interpretacion de su diferencia; ella

es, lo mismo que toda otra™’

. Al considerarse las cosas en su sola mismidad, ya no estd permitido
clasificarlas en géneros y especies, discerniendo y separando entre lo mismo y lo otro. “La cosa politica
[...] es lo mismo sin otro, se presenta como mismo que lo mismo. No tiene tampoco registro
trascendente, como el del Hombre o el de la humanidad, de donde la cosa politica extraeria la regla de
identificacion de lo mismo™?.

Claramente las condiciones de esta igualdad no son idénticas para Badiou y para Arendt, y la “estricta
logica de lo Mismo” del primero no se corresponde con la politica de auto-revelacion y heroismo de la
segunda. Pero en la igualdad como principio esta presente ya el rechazo de ambos autores por la forma

en que el Estado anula a la politica y la convierte en una gestion mas o menos eficiente de una

3 Ibid., p. 234.
% Ibid., p. 235.
27 Tbidem.
2 Tbidem.
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sociedad. Lo que importa en este tipo de sociedad es la subordinacion de cada individuo a su rol,
reduciéndose la diversidad a las diferencias de aptitudes para realizar tareas y la igualdad a una
abstracta “igualdad ante la ley” o una fantasiosa “igualdad de oportunidades”. Pero la igualdad politica
no puede consistir en relaciones de los individuos con un estado, porque es parte fundamental de esa
igualdad la posibilidad de disolver ese estado y reconstituir la forma de vida en comun de cualquier
otra manera. Aunque sean escasos los momentos en que podemos constatar su existencia, la sola idea
de la igualdad entre cualquiera y cualquiera es la mas peligrosa para cualquier orden social establecido,
por mas que a nivel de discurso sea de sentido comun considerarla como un valor universal,
fundamental pero inalcanzable. Dice Badiou sobre este punto: “El encarnizamiento contemporaneo en
denunciar su caracter utopico [el de la igualdad] es un buen signo, el signo de que esta palabra ha
reencontrado su valor de ruptura™®.

La igualdad es la idea que permite pensar cada sociedad como algo vivo y capaz de recomponerse
infinitamente, de desordenar sus lugares e inventar modos nuevos de movimiento. Respecto a ello es
valioso el aporte que hace Jacques Ranciére, quien a lo largo de su vida ha investigado la relacion entre
emancipacion e igualdad en distintos ambitos de la realidad. En su libro £/ desacuerdo se remonta a la
Grecia clasica para indagar alli el comienzo de la politica. No lo encuentra, como hace Arendt, en la
existencia del espacio politico de la asamblea, en el que todos los ciudadanos aparecen como iguales,
sino en el conflicto que hace posible ese espacio y lo mantiene en tension cuando ya estd constituido.
Este conflicto surge a partir de la division de la sociedad en clases, que poseerian (segin Aristoteles)
cada una su valor (axia) correspondiente: los mas ricos, que son pocos (oligoi) y cuyo valor es la
misma riqueza; los nobles (aristoi), cuyo valor es la excelencia o virtud (areté); y el pueblo (demos)
que so6lo tiene su libertad (eleutheria). La relacion entre los ricos y los nobles, como es de esperar, no
es de mutua exclusion; y aunque existan nobles pobres y ricos sin nobleza, forman inevitablemente un
solo bloque de clases. El pueblo, por su parte, queda sélo con su libertad, que ciertamente no le es
exclusiva. El momento crucial ocurre entonces, para Rancicre, cuando el pueblo toma como propio este
valor que le es comun con las otras dos clases. Dice el autor: “Puesto que la libertad -que es
simplemente la cualidad de quienes no tienen ninguna otra: ni mérito, ni riqueza- se cuenta al mismo
tiempo como la virtud comun, permite al demos [...] identificarse por homonimia con el todo de la
comunidad”®. A este fendmeno Ranciére lo llama una distorsién, momento en el que la cuenta total del

orden social no concuadra consigo misma, en que se interrumpe la division de virtudes y clases, en que

2 Ibid, p. 234.
30 RANCIERE, Jacques. El desacuerdo. Politica y filosofia. Buenos Aires: Nueva vision, 1996. p. 22.
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los que no pueden hacer algo aparecen, a plena luz, haciéndolo. La politica es lo que adviene en torno a
esta distorsion, no a la institucion que por ella resulta perturbada. Si “La politica [...] es la actividad
que tiene por principio la igualdad, y el principio de la igualdad se transforma en distribucion de las

31 la distorsion resulta ser el momento en que este

partes de la comunidad en el modo de un aprieto
aprieto sale a la luz, en que la igualdad entre los hombres se verifica y asi deslumbra sobre las
injusticias y exclusiones del sistema politico instituido.

Tomando como ejemplo la situacion griega, Ranciere presenta entonces una célebre distincion entre
politica y policia, palabras hermanas separadas al nacer. Si no existe la politica fuera de esta aparicion
del litigio, toda “politica” institucionalizada dentro de un orden de gobierno que da a cada parte su parte
debera llevar otro nombre. Ranciére ocupa para ello la palabra “policia”, apelando a la totalidad de
dispositivos de orden que hay en una sociedad, siendo parte de ellos el aparato represivo que nosotros
conocemos por ese nombre®. Asi, la distorsién que hace aparecer a la politica dentro de un orden social

también engendra simultineamente un conflicto de segundo orden entre dos logicas heterogéneas

respecto al estar-juntos de los hombres sobre la tierra:

Asi, pues, por un lado estd la logica que cuenta las partes de las meras partes, que distribuye los

cuerpos en el espacio de su visibilidad o su invisibilidad y pone en concordancia los modos del

ser, los modos del hacer y los modos del decir que convienen a cada uno. Y esta la otra

logica, la que suspende esta armonia por el simple hecho de actualizar la contingencia de

la igualdad, ni aritmética ni geométrica, de unos seres parlantes cualesquiera®.

Estas dos légicas son la de la policia y la de la politica, respectivamente. Son légicas porque
constituyen formas de pensar y de sentir la realidad antes que fuerzas historicas o bandos de una
batalla: cada una subsume a la otra a su manera. Desde el punto de vista policial, la actividad politica
suele ser (intencionalmente) confundida con la actividad delictiva, o al menos desechada como algo

infructuoso e indeseable. Desde el punto de vista politico, el orden policial no es mas que una

3 Ibid., p. 7.

32 En francés (police) y en castellano, “policia” tenia originalmente este sentido amplio de orden y pulcritud, aunque
en castellano se enfocaba mas en las costumbres individuales y en francés en el ordenamiento social. En inglés se genero
una bifurcacion entre las palabras police y policy, 1a primera refiriéndose a la institucion policial y la segunda a lo que
llamamos “politica publica” o “administraciéon publica”. El uso que Ranciére le da a la palabra abraza todos estos matices:
es el comportamiento “civilizado” de los hombres en sociedad, el conjunto de costumbres que ordenan lo que es civilizado o
no, la administracién que se hace de una poblacién humana y el organismo represivo que garantiza que este orden se guarde.
A este tltimo Ranciére lo denomina “baja policia”, nombre que tomaremos prestado para evitar confusiones con la policia
en amplio sentido.

3 Ibid., pp. 42-43.
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sofisticada triquifiuela de los privilegiados para hacer invisible la igualdad de cualquiera con
cualquiera. He ahi el conflicto, o mas bien el desacuerdo, entre los dos mundos. Pero las dos logicas se
imbrican en toda sociedad, una ordenandola y la otra desordenandola, una desigualando y la otra
igualando.

Hay dos dimensiones de esta divergencia que resultan decisivas para comprender los canales de paso
entre una logica y otra. En primer lugar estd la dimension de la aparicion. Segun Ranciére, “la policia
no es tanto un "disciplinamiento" de los cuerpos como una regla de su aparecer, una configuracion de
las ocupaciones y las propiedades de los espacios donde esas ocupaciones se distribuyen™*. Los
cuerpos aparecen entre si siempre bajo una regla, en condiciones determinadas segun la funcionalidad
de cada espacio: trabajador entre trabajadores, familiar entre familiares, pasajero entre pasajeros,
peaton entre peatones. La igualdad nunca es de cualquiera con cualquiera, sino de una funcién con otra
funcion. La politica convoca, en cambio, a una visibilidad abierta, transversal a los usos
predeterminados de los lugares: “La politica es en primer lugar el conflicto acerca de la existencia de
un escenario comun, la existencia y la calidad de quienes estdn presentes en éI*°. Este escenario
comun, cuya existencia misma estd en disputa, a menudo esta mas cerca del no-ser que del ser. Es el
espacio propio, el habitat de la igualdad, y como tal comparte su caracter precario. Pero, como ella, no
puede convertirse en una utopia futura. El escenario comun se va construyendo con los infinitos
boquetes que dia a dia se abren en los amplios decorados inutiles de los escenarios policiales, aunque
desmontandose casi simultaneamente por su falta de cuidado. Son pocos los momentos en que éste
puede sustentarse por si solo, pero cuando lo hace sucede en toda plenitud, ya sea intensa o
extensamente®,

La otra dimension, codependiente con la primera, es la del movimiento. En primer término porque toda
actividad, cuando la desgajamos de su funcion, se transforma en series de puro movimiento: de
articulaciones, de sensaciones, de pensamientos, de interacciones. La policia, al poner en relacién
espacios, cuerpos y funciones, estd fundamentalmente estableciendo margenes de movimientos
posibles. En segundo término, porque la actividad politica implica un movimiento de movimientos, ya

37 No se

que “desplaza a un cuerpo del lugar que le estaba asignado o cambia el destino de un lugar
trata de moverse de otra forma sino de mover las condiciones mismas del movimiento, de desplazar los

trayectos de accion, pensamiento y sensacion que le corresponden policialmente a los individuos y

* 1Ibid., p. 45.
% Ibid., p. 41.
3¢ Revisaremos mas sobre el tema en el capitulo “Especticulo”.
37 Ibid., p. 45.

18



colectividades. La logica de la igualdad funciona en este caso como un pensamiento divergente, que no
so6lo propone una nueva forma de usar algo sino que abre un campo de posibilidades a través de la
distancia que hay entre el uso convencional y el uso nuevo. Estos desplazamientos pueden tener
distintas magnitudes, actuar a distintos niveles, tener distintos grados de visibilidad; incluso pueden
tener, conjuntamente con su caracter politico, una complicidad con la légica policial, como veremos
mas tarde. Lo importante es observar qué imbricacion existe entre igualdad y movimiento: la
desigualdad entre los hombres genera movimientos, ciertamente, pero la igualdad es la que provoca que
estos movimientos puedan removerse, devolverse a momentos en que los 6rdenes no estan aun trazados
y los més distintos movimientos son igualmente posibles.

Reunimos tres engarces hechos entre politica e igualdad, no para ver sus diferencias sino mas bien para
recoger de ellos elementos que puedan fortificar la idea comin. En primer lugar, diremos que la
politica subsiste entre los hombres y no en ninguno en particular, estableciendo asi una igualdad
relativa para todos quienes ronden a tal entremedio. Ademas, esta igualdad establece para cada
individuo una singularidad simple, haciendo de ¢l una “cosa” politica: el ser-politico de cada persona
consiste en su reluctancia a ser representado, en su solo ser uno entre unos. Esta igualdad de cualquiera
con cualquiera adquiere un cardcter conflictivo cuando se efectiia la verificacion politica de su
existencia atravesando todas las desigualdades establecidas por el orden policial. Pero en este panorama
,qué papel puede jugar la libertad, mas que el de un concepto vacio para significar la ausencia de
categorias sobre cada uno de los iguales? La igualdad de cualquiera con cualquiera implica que todos
son igualmente libres, pero inversamente, ;qué podemos derivar de la libertad? ;tiene algin sentido
propio hablar de ella politicamente? Lo nico que queda claro es que no podemos derivarla desde el

recorrido que hemos hecho por la igualdad. Habra que empezar una nueva vez.
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2
Libertad

Hemos visto que en el esquema aristotélico que toma en cuenta Ranciére el valor con el cual el pueblo
se identifica es con la libertad, justamente siendo esto lo que los iguala y no lo que los diferencia con
las otras clases. Pero si ya para los griegos era un asunto de discusion el saber en qué consiste
concretamente esta libertad, a través de los siglos el problema no ha hecho mas que complicarse.
Podemos imaginar la igualdad entre los hombres a partir de su sentido abstracto: la dimension en la
cual dos o mas singularidades son lo mismo sin perder su singularidad. Pero al hablar de la libertad nos
confundimos trasladandonos de lo colectivo a lo individual, de lo teoldgico a lo politico, de lo
econdmico a lo existencial. Podemos pensar una igualdad general que trascienda las igualdades
subordinadas (igualdad ante la ley, igualdad comercial, igualdad de oportunidades), pero llegar a pensar
a partir de un solo concepto de libertad nos lleva facilmente a callejones sin salida.

Esta problematica es tratada de un modo singular por Arendt en el texto ya citado, haciendo una
revision no exhaustiva del concepto en la que sobre todo se encarga de defender el caracter politico de
la libertad en contra de quienes la ven como algo propio de aquel que “renuncia a actuar, se retrae sobre

si mismo retirindose del mundo y evita lo politico’™*

. La primera distincion que hace es entre la
libertad como la capacidad para iniciar cosas en el mundo, lo que ella denomina técnicamente “accidén”
(Handeln), y la vision teoldgica de la libertad como libre albedrio, es decir, el poder del hombre de
elegir entre el bien y el mal. La libertad de iniciar, que la autora también llama espontaneidad, permite
que lo imprevisible pueda entrar en el mundo. “Si el sentido de la politica es la libertad”, dice Arendt,
“es en este espacio —y no en ningun otro— donde tenemos el derecho a esperar milagros™. Claro esta
que este tipo de milagro (Wunder) no esta ligado (asi al menos lo pretende la autora) a un sustrato
religioso, sino que es completamente mundano y natural. Corresponde a una “infinita improbabilidad”
que llega a suceder aunque nada parezca indicar su venida. Asi, la politica, que en si misma puede
considerarse un milagro, da espacio a una especie de mdaquina de hacer milagros que surge de las

acciones espontaneas entre los hombres: “El hecho de que el hombre es capaz de accidn significa que

lo inesperado puede esperarse de él, que ¢él es capaz de llevar a cabo lo que es infinitamente

3% ARENDT, Hannah. ;Qué es la politica?, ed. cit. p. 66.
¥ Ibidem.
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improbable”*.

Curiosa libertad, sin embargo, considerando que quien la ejerce no suele estar consciente del milagro
que introduce en el mundo. Sin embargo no es la inica forma de libertad politica que Arendt presenta.
También presenta la libertad de los ciudadanos griegos, que consistia en una disponibilidad para los
asuntos publicos que implicaba un tiempo de schole, liberacion de la labor, que quedaba relegada a los
esclavos. Esta situacion de dominacion no pertenece al &mbito politico, sino doméstico, pero era “una
condicion indispensable para todo lo politico™!, segiin la autora. A este proceso ella lo denomina
“liberacion prepolitica”. La libertad empieza recién cuando los hombres se encuentran entre si como
iguales, ni dominados ni dominadores: es el espacio de la asamblea de ciudadanos. Aqui la confluencia
entre libertad e igualdad se da, segiin Arendt, en la isonomia o isegoria (que ella identifica): libertad de
palabra, posibilidad de hablar entre iguales y no en situaciones de mando y obediencia, donde “las
palabras [...] eran solo el sustituto de un hacer que presuponia la coaccion y el ser coaccionado™

Curiosa libertad también, si para existir necesita la coaccion sobre otros que estan en la sombra. Ahora
bien, resulta importante detenerse en ese paso que da el hombre al salir de su casa, aquello que
denominamos con Arendt “liberacion prepolitica”. La espontaneidad y la libertad de palabra precisan
de la existencia de un espacio politico, pero esta primera liberacion atin no depende de nada; el tiempo
de ocio se abre, se dispone, sin que necesariamente desemboque en la asamblea de ciudadanos. Més

adelante la autora se extiende sobre este momento crucial:

Ser libre significaba originariamente poder ir donde se quisiera, pero este significado tenia un

contenido mayor que lo que hoy entendemos por libertad de movimiento. No solamente se referia a que no
se estaba sometido a la coaccion de ningin hombre sino también a que uno podia alejarse del hogar y de su
«familia» [...] Es evidente que esta libertad conllevaba el elemento del riesgo, del atrevimiento; quedaba

a la voluntad del hombre libre abandonar el hogar, que era no sélo el lugaren  que los hombres estaban
dominados por la necesidad y la coaccion, sino también, y en estrecha  conexion con ello, el lugar donde la
vida era garantizada, donde todo estaba listo para rendir satisfaccion a las necesidades vitales. Por lo tanto s6lo

era libre quien estaba dispuesto a arriesgar la  vida®.

Oblicuamente, y a contrapelo de su propio argumento aristocratizante, Arendt llega a una tercera forma

% ARENDT, Hannah. The Human Condition. ed. cit. p. 178.
4 ARENDT, Hannah, ;Qué es la politica?, ed. cit. p. 69.

2 Ibid., p. 70.

$ Ibid., p. 73.
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de libertad que resulta mucho mas interesante. Libre es el que puede ir donde quiera, o mas
especificamente: el que tiene la posibilidad de alejarse, de abandonar su lugar. Esto puede entenderse
completamente segun la l6gica policial: el padre de familia es aquel que, por su posicion en el hogar,
tiene la posibilidad de salir, y por tanto lo hace. No los esclavos, ni los trabajadores, ni los nifios, ni las
mujeres, ni los extranjeros. Pero el punto que lo distorsiona todo es el del riesgo. ;Qué arriesga un
hombre que hace lo que le estd permitido hacer? Bastante poco, si se comporta con prudencia. Por
tanto, si solo es libre quien se atreve a arriesgar su propia vida, la libertad no le pertenece a quienes
tienen derecho a la libertad, sino a quienes se otorgan a si mismos la libertad que por derecho no
poseen: abandonan su lugar sin que se les dé permiso, van donde quieran sin

poder hacerlo, y sobre todo, saltan fuera del “reino de las necesidades materiales” sin haber acabado
con €l, poniéndolo en suspenso.

Esta libertad de movimiento que extraemos distorsionadamente del pensamiento arendtiano puede
servirnos de base para pensar de otro modo las otras dos libertades de inicio y de palabra. Pero en
primer lugar, debemos entender que hasta ahora estamos hablando de tres modos de libertad que no son
equiparables entre si, pues pertenecen a distintos registros o niveles. En efecto, la libertad de palabra es
presentada por Arendt como perteneciente a un espacio constituido, con ciertas reglas y limitaciones:
una libertad policial, sujeta a leyes, como son (aun con su enorme distancia) las libertades civiles de la
modernidad. La libertad es considerada un valor que se posee y que tiene sentido dentro de un contexto
determinado. Asi la entendian los griegos y asi la entienden gran parte de sus intérpretes modernos,
incluyendo a Arendt y a Ranciére, con toda su diferencia.

La libertad como espontaneidad, en cambio, consiste méas bien en una cualidad particular de la vida
entre los hombres: la libertad es lo que permite que suceda lo infinitamente imprevisible, que se
desencadenen procesos mas alla de lo calculable. Arendt nunca es explicita en decir que esta libertad
solo puede darse en un espacio politico determinado, y es sensato que asi sea pues sabemos que los
momentos en que estos espacios existen han sido pocos en la historia y sin embargo hay accion en todo
momento. Esta libertad es a menudo tratada en un nivel histérico, enfrentada a las ideologias que
buscan un sentido de la historia bajo el cual se subsumen todos los eventos individuales. En el texto “El
concepto de historia antiguo y moderno™, la autora presenta una concepcion griega de la historia,
donde los hechos extraordinarios brillan por si mismos y generan relatos que perduran después de la

muerte de sus ejecutores. Mediante las hazafias, “los grandes hechos y las grandes palabras”, los

4 En ARENDT, Hannah, Entre el pasado y el futuro. Barcelona: Peninsula, 2003. pp. 49-100.

22



hombres pueden aspirar a una inmortalidad terrena mediante la memoria de la comunidad. Con la
llegada del cristianismo ya se empieza a pensar en una historia universal de salvacion, vision que en la
modernidad se modificaria hasta llegar a la idea de historia como progreso hacia lo mejor (Kant), como
desarrollo del espiritu absoluto (Hegel) y como fabricacion humana (Marx). La espontaneidad humana
aparece en este contexto como un elemento ruidoso dentro de la armonia de una historia racional,
aquello que invoca y produce milagros, cortes y desvios y deslegitima la validez de estas visiones
totalizantes. Llamaremos libertad historica a esta libertad, no solo porque da cuenta del ser-libre de los
hombres al insertar el acontecimiento en la historia sino también porque, al desencadenar procesos, es
ella misma posible fundadora de un modo de historia singular, no lineal, semejante pero no idéntica a la
historia heroica de los helenos.

Aunque Arendt no esté de acuerdo con esta denominacion, podemos decir que esta libertad historica no
puede pertenecer a algunos privilegiados sino a todo el género humano en su pugilato interminable
contra el paso del tiempo. Algo muy distinto ocurre con la libertad de movimiento, que a pesar de no
estar reglamentada no puede decirse que les pertenezca a todos ni a algunos. Al ser propiamente una
libertad de hecho y no de derecho, no es una libertad que se tenga sino que se ejerce sin tenerla.
Pre-politica a la vez que extra-doméstica, no estd sujeta a la ley de los iguales ni a la del hogar. Se
objetard que esta libertad sélo puede desembocar en el espacio publico, ante otros, si no quiere
convertirse en mero vagabundeo. Pero cuando ocurre una distorsion, cuando los libres de hecho no son
libres de derecho y el espacio publico para ellos no estd constituido, deberan inventarlo

% con el espacio publico instituido. La libertad

provisionalmente y sobreponer un entre “para-politico
de movimiento es, paraddjicamente, la mas politica de las libertades justamente porque no le estd
permitido ser politica. La politica, para Arendt, precisa de un espacio protegido dentro de la sociedad,
de un consenso con la policia; esta es la diferencia fundamental e irreconciliable con Ranciére, quien
como hemos visto vincula el nacimiento de la politica con el disenso entre los sin-parte y el orden que
los excluye. La “libertad politica” acaso no tiene lugar: donde se la permite se la ordena como libertad
policial, y donde se la impide puede subsistir s6lo en la oscuridad, siempre al borde de su inexistencia.
La libertad de movimiento, por ello, es una libertad parapolitica: paralela a lo que es llamado politica

segun el orden policial, ilegitima en sus pretensiones de ser politica, pero también siempre dirigida

potencialmente hacia la politica, para la politica.

4 Ranciére, en El desacuerdo, ocupa esta misma palabra para significar exactamente lo contrario: el orden politico

subsumido por el orden policial, el litigio fundamental convertido en un juego de magistraturas y elecciones. Aqui la
usamos al revés porque hablamos desde Arendt, con la cual Ranciére tiene muchos mas desacuerdos aqui que en el
capitulo anterior.
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Esta libertad se desenvuelve y se ejerce en un espacio neutro, nunca plenamente constituido, que
podemos llamar con Arendt espacio de aparicion y con Ranciere escenario comun. Para la autora, este
“se origina dondequiera que los hombres estan juntos en la forma de discurso y accién, y por lo tanto es
anterior y precede a toda constitucion formal de la esfera publica y las diversas formas de gobierno™*.
Anterior, pero también simultdneo; nunca el espacio de aparicion podria reducirse a una esfera publica.
La esfera publica no es mas que el hipotético conjunto de todas los espacios y formas policiales de
aparicion, en los cuales de vez en cuando irrumpe “a la luz ptblica” algo que perturba ese orden. Pero
el espacio de aparicidn, si bien incluye aquel constructo como parte suya, no se identifica con ¢l ni
depende de ¢él. El espacio de aparicion aparece en multiples lugares a la vez, si negar ni pretender una
unidad: esencialmente disperso y fragil, pero inmortal en esa incertidumbre. Siempre, aun en medio del
mas absurdo terror totalitario o el mas despolitizado individualismo burgués, habran unos pocos
hombres “juntos en la forma de discurso y accion”, apareciendo entre si. Es interesante notar que en la
version alemana del texto Arendt liga los verbos actuar y hablar (handeln y sprechen) al verbo

umgehen, “andar, circular™’

. “Un espacio de aparicion surge siempre donde los hombres circulan
actuando y hablando unos con otros”, podriamos traducir. Tres verbos que se corresponden con las tres
libertades de las que hemos hablado, claro que ahora todas “liberadas” de su caracter excluyente.

Asi como la igualdad no se obtiene, sino que se revela, las libertades no se poseen sino que se ejercen.
Cualquier lucha politica contra un poder gubernamental debe tenerlo en cuenta: las leyes nunca pueden
dar la igualdad o la libertad, ni tampoco quitarlas. S6lo pueden oscurecer en mayor o menor grado la
igualdad fundamental o castigar mas o menos duramente los paseos de las libertades. Y sin embargo, a
pesar de las vicisitudes comunes que pueden experimentar la igualdad y la libertad en relacion con el
estado, no pueden dejar de pertenecer a dos ambitos distintos. La igualdad es un axioma, una
conviccion, un punto de partida para una politica posible que no esté basada en la estructura de
gobierno. Pero la libertad de movimiento es el hecho en el que se basa todo tipo de politica, sea
emancipatoria o no. Por ello, una igualdad requiere que la libertad de movimiento se ejerza para no
quedarse en un mero ideal; asi como una libertad de movimiento que no esté cruzada por el principio
de la igualdad puede desembocar en politicas alienantes y genocidas, o en el mas comun de los casos,

ser reducida a una mera libertad individualista.

% ARENDT, Hannah, The Human Condition, ed. cit. p. 199.
47 ARENDT, Hannah. Vita activa. ed. cit. p. 193.
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Pensar la politica desde el movimiento de los cuerpos, desde sus posibilidades de salida o de entrada en
espacios multiples de aparicion, desde la distancia que hay entre un cuerpo funcional y un cuerpo
suspendido de su utilidad. Desde los imposibles e insistentes gestos de verificacion y goce de una
igualdad dificilmente visible. Desde la libertad que no se posee sino que se siente y se ejerce, que
subsiste en situacion de limite en paralelo con las libertades entregadas por ley. Desde la conciencia de
su pensamiento en interioridad, siempre contextual e independiente de la filosofia. Desde su oposicion
con la logica policial que ordena, da y quita los modos de sentir y vivir: de consentir y disentir, de
convivir y de desvivirse.

Propongo un nombre, del cual tendré que saber hacerme cargo, para un pensamiento asi de la politica:
politica en tanto movimiento y aparicion de los cuerpos. En tanto, porque claramente se trata de un
corte: hay muchos planos de la politica que dejaré afuera. Pero es un corte que me parece fundamental,
porque respecta a las experiencias mas basicas de la convivencia humana, atin antes (o al menos fuera)
de la palabra®. Llamaré a este corte: coreopolitica. Su correlato, siguiendo a Ranciére, seria la
coreopolicia. La formacion del concepto hace referencia a khoreia, “danza”, y no por nada, pues la
danza es justamente la actividad humana que, en tanto practica y en tanto pensamiento, se hace cargo
de los cuerpos en movimiento y de su aparicion.

La coreopolicia es el corte basal de todas las formas de policia. Puede tener una forma unanimista,
comunitaria, como en el totalitarismo, pero también puede ser una administracion de control negativo
de los movimientos dispersos, como en el capitalismo, o presentarse bajo otros modos inopinados.
Basicamente, la coreopolicia funciona como un sistema metacoreografico que se aplica en diversos
niveles. Es lo que determina, positiva o negativamente, el qué, el como, el cudndo y el donde de la
aparicion y movimiento de los cuerpos humanos en sociedad.

La coreopolitica considera una politica bajo el signo de la igualdad y a partir de la libertad de
movimiento; pero mas que un modo de la politica real, es un modo de pensar esta politica a partir de la
danza. La danza como pensamiento encarnado y contextualizado, pensamiento de la presencia desde la
presencia misma, pensamiento de las condiciones humanas en tanto la movilidad y peso de los cuerpos
y sus relaciones entre si y con el entorno. Espacio forajido de pensamiento, muy cerca de la filosofia

pero no exactamente alli, mucho mas cerca de la politica “en interioridad” pero desde un punto en que

* No sera tratada directamente, pero si a través de una especie de malla; ponemos en suspenso el discurso para centrarnos

en el movimiento, aunque no podamos ser indiferentes a las interacciones que esta experiencia humana tengan
formalmente con el area que estaremos estudiando, especialmente considerando que mediante el discurso se construye
una ideologia del movimiento y que todo acto discursivo es también performativo, desencadenando movimientos en su
contexto y mas alla.
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ella acaso no pueda verlo: desde la oscura fragilidad de la materia temporal que resultamos ser.
Mencionamos ya al movimiento y la aparicion como dimensiones fundamentales de la logica de la
igualdad. En los tres siguientes capitulos nos extenderemos mas sobre las problematicas que les rodean,

considerando la divergencia y convivencia entre coreopolicia y coreopolitica.
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3

Movimiento

Diodgenes Laercio, entremedio de las incontables anécdotas que cuenta sobre su tocayo el cinico, anota
una que por su brevedad pareciera poco notable: “De igual modo contra el que decia que el movimiento

no existe, se levantd y eché a andar™®

. Mas allé de ejemplificar el caracter performatico del quehacer
filosofico de Didgenes en general, este pequefio momento puede servirnos de punto de partida para
algunas disquisiciones y tomas de posicion respecto al movimiento. “El filésofo antiguo que
demostraba la posibilidad del movimiento marchando, estaba en la verdad: su solo error fue ejecutar la
accion sin afadirle un comentario™, decia un par de milenios mas tarde el aliado Bergson, junto al
cual comentaremos, entonces, aun en el riesgo de comenzar a errar.

La primera aclaracion, bastante obvia, tiene que ver con la omnipresencia del movimiento. Didgenes no
empieza a moverse desde un contexto inmovil, sino que simplemente pone en evidencia, con su accion
enfatica, la existencia del movimiento en general: en las palabras de su interlocutor, en los saltos
logicos de su insoélito pensamiento, en el solo correr de ese dia remoto. Si el movimiento existe, no
puede existir a partir de la inmovilidad. El reposo no es mas que un movimiento de baja frecuencia, de
poca relevancia practica comparado con el movimiento productivo o el desplazamiento. Sin embargo,
es tremendamente tranquilizadora para la accion humana la suposicion de que existen cosas inmoviles,
ya sea para moverlas por nuestra voluntad o para usarlas de sustento mientras nos movemos. De ese
modo, trasladamos la inmovilidad que necesitamos a la base de nuestra forma de ver el mundo. Dice
Bergson: “Siendo la inmovilidad aquello que nuestra accidon necesita, la erigimos en realidad, hacemos
de ella un absoluto, y vemos en el movimiento alguna cosa que se le sobreagrega™'.

Por tanto, en segundo lugar, vemos que el punto central se desplaza desde el binomio
movimiento/inmovilidad a una multiplicidad de movimientos entrelazados con distintas intensidades,
formas y direcciones. También en este plano debemos invertir la 1dgica practica que parte de lo sencillo

y simple para formar lo complejo y multiple, porque es de esto ultimo de donde debemos partir. La

caminata de Diogenes no es un movimiento aislado, sino que se encadena y se rodea con otros

4 LAERCIO, Didgenes. Vidas y opiniones de los filésofos ilustres. Madrid: Alianza, 2007, p. 296.
% BERGSON, Henri, El pensamiento y lo moviente. Buenos Aires : La Pléyade, 1972. p. 118.
31 Ibidem.

27



movimientos que interactuan con €él: fue provocado como reaccidon ante un movimiento de palabras, y
movera asimismo pensamientos y opiniones en quienes lo observan. Incluso la misma caminata es, ya,
un movimiento compuesto de pequefios movimientos que no alcanzamos a percibir; para que un cuerpo
se mueva hacia adelante distintos musculos han de moverse también, de distintas maneras, y asi
también los flujos eléctricos por las neuronas, la sangre y la linfa, el aire por la traquea, los atomos
soltandose y acomodéandose en las moléculas. “Hay movimientos, pero no hay objeto inerte, invariable,
que se mueva; el movimiento no implica un movil™, en palabras de Bergson. Mas bien, inversamente,
lo moévil se define por un cierto corte que realizamos dentro del concierto de movimientos,
identificando algo que podemos detener para moverlo a nuestro antojo o estudiarlo como una entidad
cerrada. Lo moévil es lo que podemos inmovilizar.

En tercer lugar, hemos dicho que la caminata de Didgenes no estaba oponiendo movimiento a
inmovilidad, sino que estaba haciendo énfasis en el movimiento para hacerlo visible. Pero este caracter
performativo de la caminata no se consigue por una variacion cuantitativa o cualitativa que haga, de
cierta forma, “mas movimiento” que el presente. El énfasis se consigue mediante la sustraccion: se le
resta a la caminata su finalidad transportadora, pero ni siquiera para hacer aparecer el caminar de
Didgenes en particular o el caminar humano en general. La caminata muestra el movimiento mismo, el
ser del movimiento que se esconde tras sus cualidades o finalidades. Este punto es muy importante
porque revela en qué medida el movimiento, aunque omnipresente y claramente visible, puede quedar
oculto detras de la accion. En otras palabras, asi como nos es mas facil concentrarnos en el sentido de
las palabras que en su sonoridad, nos es mas facil comprender las acciones por su finalidad que por su
forma. De este modo nos cegamos ante un nivel de sensibilidad en el que la finalidad y el sentido no
gjercen aun su poder, tal vez por miedo a no comprender nada. Y es que seguramente lo que
necesitamos es un modo diferente de comprender.

En el contexto de sus estudios sobre cine, Gilles Deleuze examina el pensamiento de Bergson sobre el
movimiento para sonsacar tres tesis principales. La tercera de ellas propone un doble rostro del
movimiento: por un lado estd ligado a los objetos que se mueven, pero por otro estd ligado al todo, al
universo abierto de relaciones. De este modo el movimiento aparece como un elemento mediador, el
nucleo dinamico del sistema bergsoniano, dado que “por el movimiento, el todo se divide en los
objetos, y los objetos se reunen en el todo: y, entre ambos justamente, «todo» cambia”. Nosotros nos

centraremos en los movimientos de ciertos objetos llamados cuerpos humanos, especificamente en el

2 bid., pp. 120-121.
3 DELEUZE, Gilles. La Imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1. Barcelona : Paidos, 1984, p. 26.
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modo en que estos movimientos interactian entre si para formar un cuerpo social. Este cuerpo social a
su vez influye para que los movimientos particulares no salgan de ciertos margenes permitidos. El
tiempo y el espacio se ordenan de tal modo que las infinitas relaciones que los movimientos pueden
establecer con un todo se limiten a una finitud medianamente controlable, en vistas a conservar el
orden social que se ha formado. La serie de dispositivos que garantiza este orden es la coreopolicia, la
que funciona no sélo a un nivel legal sino méas aun a un nivel ideologico, distribuyendo los
movimientos segun divisiones espaciales, basadas en el eje publico/privado, y divisiones temporales,
basadas en el eje trabajo/descanso. La economia y la religion, ademads, organizan una cosmovision
historica vinculada al movimiento de la comunidad por largos tramos de tiempo, ya sea el
cumplimiento de un destino mitico, un progreso ilimitado o la espera del acontecimiento escatologico.

Una de las vias por las que podemos llegar a caracterizar la modernidad es por su relacion totalmente
nueva con el movimiento. La mecanica clasica de Galileo y Newton establecio las primeras leyes
cuantificables del movimiento, extrayéndolo asi de los condicionamientos metafisicos de Aristoteles y
permitiendo que de alli surgiese la ciencia moderna. Poco a poco la historia humana iba a dejar de
considerarse como una coleccion de grandes hechos para abrir paso a la Historia Universal, curso tnico
de todo lo viviente, que se basaria en la idea de un movimiento rectilineo hacia un adelante-futuro
sobre la base de un tiempo cuantificado en puntos equidistantes. No hubo que esperar mucho para que
esta imagen de la historia humana como un camino se convirtiera en el ideal moral del progreso,
llevando al sentido comun las nociones de desarrollo, retraso, avance o estancamiento, todo esto
aparejado con la consolidacion creciente de la economia capitalista a nivel global. Si la historia es un
camino hacia lo mejor, este camino se convierte también en una carrera: hay corredores aventajados y
otros mas atrasados, quienes tarde o temprano serdn incorporados activa o pasivamente a las primeras
posiciones. El “imperativo cinético de la modernidad” que identifica Sloterdijk, un “movimiento que

genera movimiento, movimiento que genera la mejora de la capacidad de moverse”*

, empuja a los
individuos hacia un adelante perpetuo en el que conviven el sueno de la propiedad y la pesadilla de la
deuda. De este modo, la circulacién econdmica hace espejo en la circulacion kinética de los individuos.
Es la economia también la que define los ejes espaciotemporales en los que el movimiento humano
aparece. Temporalmente, podemos decir que hay una triparticion casi equitativa entre trabajo, ocio y

suefio, de lo cual podemos concluir que so6lo hay un movimiento medianamente “libre” en un tercio de

nuestro tiempo total (exceptuando a los pocos sondambulos que llegan a ser creativos). Sin embargo, el

> SLOTERDIJK, Peter. Eurotaoismo. Barcelona: Seix Barral, 2001. p. 29.
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tiempo libre estd ideoldgicamente ligado al tiempo de trabajo como su contraparte, un momento de
descanso y desconexion que transcurre mayoritariamente en el espacio privado. Arendt menciona por
ahi la alta estima que los griegos sentian por el ocio (scholé), diferenciandolo del tiempo de
regeneracion de la fuerza de trabajo, o descanso, que constitutia ascholia, falta de ocio®. Considerando
esto, podriamos preguntarnos cuanto tiempo efectivamente libre queda disponible, y para qué se ocupa.
En términos de movimiento, en una sociedad en que el trabajo involucra a menudo més cansancio
mental que fisico, “por primera vez en la historia humana hay millones de personas que para descansar
tienen que ir a un gimnasio...a cansarse”>¢, en palabras de Carlos Pérez. El deporte, el yoga, las artes
marciales y (especialmente) distintas variedades de danza empiezan a formar parte del mundo del
descanso, funcionando como herramientas contra el estrés.

En lo que respecta al uso del espacio, el eje privado/publico se mantiene a lo largo de la modernidad,
aunque con un claro desmedro respecto al segundo elemento. El espacio productivo, que esta en una
posicion intermedia, empieza a menudo a integrarse en el espacio privado doméstico; el espacio de
consumo (malls, galerias comerciales, restaurantes, cines), en tanto, cubre el espacio publico como si
este no fuera mas que una extension de aquél. De este modo el espacio publico empieza a tomar de a
poco la funcion de un espacio de circulacion: circulacion de capital, pero también de personas que se
dirigen a trabajar, a consumir o a descansar, “ojala” sin detenerse.

En la pelicula Obreros saliendo de la fabrica (1995) Harun Farocki recopila y comenta durante 37
minutos diversas filmaciones que se han hecho registrando la salida de los obreros de una fabrica,
teniendo como punto de partida el filme inaugural de los hermanos Lumiére, Salida de la fabrica
Lumiere en Lyon Monplaisir, que celebraba su centenario. El cinematografo pretendia mostrar que era
posible registrar el movimiento; sus creadores se dirigieron astutamente hacia un evento rutinario que
les proporcionaba un movimiento seguro, vivo y agil. Era imposible que al abrirse las puertas los
obreros no se movieran; también era poco probable que, después de una jornada de trabajo bajo el
mando de una mdquina, continuaran con movimientos uniformes en lugar de relajarse (como si lo
hacen unanimemente los obreros de Metropolis, de Fritz Lang); y sobre todo, era completamente
esperable que saliesen con prisa, como huyendo hacia un lugar indeterminado, casi expulsados a
presion de la fabrica como los vicios de la caja de Pandora.

El flujo constante que sustenta la economia capitalista requiere de una continuidad entre el movimiento

productor y el movimiento consumidor, cada uno alimentando al otro. Pero estos movimientos en si

3 ~ ARENDT, Hannah. La vida del espiritu. Madrid : Centro de estudios constitucionales, 1983. pp. 112-113.
% PEREZ SOTO, Carlos. Proposiciones en torno a la historia de la danza. Santiago: Lom, 2008. p. 163.
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mismos son llevados a cabo por individuos, quienes realizan un trabajo especifico y consumen s6lo un
segmento de lo que se le ofrece; la vivencia de movimiento comun esta solo en el espacio intermedio
entre las dos areas, a la salida de la fabrica. La hora de salida de los trabajadores indica el momento de
paso hacia una especie de libertad: la imagen de la liberacion es una imagen de movimiento vivo, de
descolocamiento, de improductividad, que estd integrada y domesticada dentro del orden de
movimientos permitidos. De cierto modo, la sensacion de libertad al salir de la fabrica es aun parte de
la fabrica misma, interior a ella. Los obreros no han salido de la fabrica.

En este contexto, los hombres se mueven conjuntamente no porque asi lo hayan decidido, sino como un
transito fastidioso para alcanzar su soledad. Para que este transito sea eficiente, el orden policial recurre
a métodos ingenieriles que organizan estos flujos de gente como si fuesen fluidos pasando por
caferias. Y aqui se hace dificil distinguir si no son acaso estas mismas optimizaciones de los canales de
paso y transporte de masas lo que las va de a poco moldeando como tales, masas liquidas que deberian
ir perdiendo su viscosidad y tendiendo hacia el fluido ideal. En el espacio de circulacion, que hace las
veces de espacio publico, cualquier movimiento colectivo no autorizado aparece en el mejor de los
casos como una anomalia, y en el peor como un crimen contra la seguridad nacional. Para estas
instancias, la baja policia se convierte en ejecutora de la ley coreopolicial fundamental: cada

movimiento en cada lugar. Dice Ranciére:

Las intervenciones policiales en espacios publicos consisten principalmente no en interpelar a los
manifestantes, sino en dispersarlos. La policia no es la ley que interpela individuos (como en Althusser, y su
"Eh, ta ahi")... la cantinela de la policia es mas bien: "circular, circular, no hay nada para ver aqui...". La
policia es aquello que dice que, aqui, en esta calle, no hay nada para ser vistoy, por tanto, no hay nada mas que
hacer que seguir moviéndose. Ella afirma que el espacio para  circulacion no es mas que un espacio de

circulacion®’.

La circulacion se convierte en el motor de una rueda que abraza al conjunto de los movimientos
posibles; entre los movimientos productivos, complejos y ocultos detrds de su funcion, y los
movimientos de consumo, también complejos y ocultos detras de su improductividad regulada, de un
ocio que resulta siendo nada mas que el trampolin desde el cual se salta hacia las cumbres de la

produccion.

7 RANCIERE, Jacques. Dissensus: On Politics and Aesthetics. London and New York: Continuum, 2010. p 37.
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Pero el movimiento en la modernidad no puede reducirse a un circulo del tipo
produccion-circulacion-consumo, sobre todo porque no se trata de un circulo sino de una circularidad
sin centro, dispersa en multiples puntos que no alcanzan a organizarse y sometida sélo parcialmente a
leyes estadisticas. Estos puntos son los individuos, quienes progresivamente han ido adaptandose a la
necesidad capitalista de una movilidad localizada y singular, no mecanica, como la describe Pérez

Soto:

La combinacion armonica de expresion y control, de disciplina y subjetividad, de flexibilidad y
destreza fina. La gracil apariencia de un "sin esfuerzo" que se consigue por un delicado desarrollo
subjetivo, mas que por el mero control muscular y el ocultamiento de la respiracion y la  transpiracion. Un

cuerpo agil y subjetivo, eso es lo que se requiere en las oficinas de las corporaciones, esoeslo  que invoca

torpemente el repetido: "se requiere buena presencia"*®.

Este tipo de conformacion subjetiva, que le otorga a cada individuo una aparente autonomia respecto a
su movimiento, aislandolo del complejo medio cinético en el que estd inserto, es definido por Teresa
Brennan como ‘“fantasia fundacional”: “este sujeto se aferra a la idea de que los humanos son
energéticamente independientes; que han nacido asi, dentro de una especie de concha que les protege y
les separa del mundo™. En este contexto conceptual se configura también la relacion del individuo con
el derecho, que en el discurso cotidiano pierde su sentido de “idea de justicia y de orden” y se convierte
en mi derecho, aquello a lo cual puedo acceder “directamente”, moviéndome en una linea recta y sin
obstaculos. “Tengo derecho a algo” quiere decir basicamente, bajo esta politica de movimientos
auténomos ficticios, “mi camino hacia algo esta derecho”, liso, comodo y accesible cuantas veces yo
quiera. O al menos, se quiere que asi esté, se nos induce constantemente a que pensemos que estos
derechos, estos caminos derechos, existen efectivamente.

Pero el reverso de esta fantasia cinética es la policia, justamente, el lado oscuro de la concepcion
burguesa de individualidad: el individuo es totalmente libre s6lo mientras se someta a las leyes por si
solo, autdbnomamente, es decir en soledad. Por un lado, las leyes del juego estan hechas para
individuos, no para colectivos o comunidades; por otro, un solo individuo nunca tendra la fuerza

necesaria para modificar la ley. La baja policia, sea como sea, siempre aventajard en movilidad a los

8 PEREZ SOTO, Carlos, op. cit, p. 166.

% BRENNAN, Teresa, Exhausting Modernity: Grounds for a New Economy, Londres; Nueva York, Routledge, 2000, p.
10, citado en LEPECKI, André, Agotar la danza. Performance y politica del movimiento. Alcala, Universidad de
Alcala/Centro Coreografico Galego/Mercat de les Flors, 2008, p. 107.

32



individuos aislados, y los dispersard cuando su unidn les parezca peligrosa: para cumplir el imperativo
de la circulacion los individuos deben “marchar solos™® de a uno y por su propia voluntad. La fantasia
autonomista de movimiento implica que las circunstancias policiales que rodean al individuo no
pueden ser cambiadas, y por lo tanto este s6lo puede enfrentarse a ellas imaginariamente, fortaleciendo
asi la concha que lo separa de los demas y, con ello, alejando la posibilidad de alcanzar un poder de
movimiento politicamente efectivo®.

En este contexto, se hace urgente la tarea de pensar en las posibilidades que el movimiento tiene para
sobreponerse a las ordenanzas coreopoliciales. Estas, como hemos visto, no constituyen trabas u
obstaculos para un movimiento libre y fluido, sino que incluyen en si formas especificas de entender la
fluidez y la libertad que las hacen provechosas para el orden general del sistema. Es decir, no se trata de
celebrar el movimiento y remover los obsticulos, sino de observar como estos obstaculos provienen
también de otro movimiento. La tipica imagen poética de un movimiento revolucionario contra un
orden fijo y estructurado no puede seguir funcionando en un sistema que requiere y se sirve de estos
movimientos para vivir porque es ¢l mismo movimiento y flujo. Por tanto el asunto no tiene tanto que
Ver con oponer un movimiento supuestamente “propio” a un monolitico movimiento “general” (no hay
un movimiento, sino un imperativo que genera movimiento en las mas diversas formas), ni tampoco en
simplemente negarse a moverse: “actos inmoéviles” efectivos, como el de Rosa Parks al no cederle su
asiento a un blanco®, solo han tenido éxito por una compleja conjuncion de movilidades e
inmovilidades que los preceden o contintlan. La inmovilidad no consiste sino en moverse de otra
manera, seguir otro flujo que en comparacion con el actual es un obstaculo.

Historicamente, sin embargo, han existido procesos politicos de distintas tendencias que han tenido
como principales protagonistas a los movimientos, entendidos estos en un sentido mas especifico pero

no totalmente distinto al que hemos usado. En el siglo XIX este concepto empezd a ser usado en

0 “E] individuo es interpelado como sujeto (libre) para que se someta libremente a las 6rdenes del Sujeto, por lo tanto para
que acepte (libremente) su sujecion, por lo tanto para que “cumpla solo” los gestos y actos de su sujecion. No hay
sujetos sino por y para su sujecion. Por eso “marchan solos””’. ALTHUSSER, Louis. Ideologia y aparatos ideologicos
del estado. Buenos Aires: Nueva Vision, 1974. p. 67.
Un ejemplo iluminador sobre la fantasia de hipermovilidad del individuo moderno esta en los superhéroes. La diferencia
fundamental de estos personajes con los héroes habituales de la literatura esta en su uso fantasticamente libre del espacio
urbano y de los valores en €l implicados: Superman puede volar y ver con rayos X, Spiderman puede colgarse y trepar
por los edificios, Flash puede moverse a una hipervelocidad, etc. La diferencia de derecho para moverse libremente que
existe entre las fuerzas policiales y el comun de la gente es superada por estos seres, a menudo muy singularizados
biograficamente, que representan los ideales de movilidad del hombre comun a la vez que los ideales morales de una ley
que trasciende lo estrictamente policial. El superhéroe es la fantasia supra-policial del individuo despolitizado.
2 El 1 de diciembre de 1955, Rosa Parks (de raza negra) se negd a darle su asiento a un blanco en el transporte publico,
motivo por el cual fue a la carcel. Este hito marco el inicié del movimiento contra las leyes raciales en Estados Unidos.
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oposicion al de estado, refiriéndose a las “fuerzas dindmicas de una sociedad”®. Pero fue en el siglo
siguiente cuando este concepto encontrd un uso mas concreto, en particular en el pensamiento fascista.
Carl Schmitt, en su texto Estado, Movimiento, Pueblo (1933), define al movimiento como el elemento
politico real, entre el aparato institucional estatico que es el estado y el pueblo como elemento
impolitico "que crece a la sombra y bajo la proteccion del movimiento"®. El movimiento en Schmitt
marca en el pueblo una cesura interna en vistas a su politizacion: el movimiento decide sobre el pueblo,
decide qué parte del pueblo quiere proteger y qué parte quiere despoblar, quitarle su parte. En su caso,
esta cesura es racial. De este modo, el movimiento captura la politicidad del pueblo para conducirla
hacia el estado, donde se celebra su culminacion. Cabe decir que esta caracterizacion esta hecha en el
contexto del Tercer Reich, pero Schmitt la aplica también para la Unidén Soviética.

Una concepcion distinta del movimiento existe en Badiou, quien también hace una triparticion, esta vez
entre Movimiento, Partido y Estado. El Estado cubre algo mucho mas amplio que la institucion
gubernamental, significando algo equivalente a lo que Ranciére llama policia: “El Estado es al mismo
tiempo aquello que pone a cada quien en su lugar y que indica cudl es el camino obligado para pasar de

”%5, El movimiento lo define como una accion colectiva que cumple con dos

un lugar a otro
condiciones: “En primer lugar no estd prevista ni regulada esta accion por la potencia o el poder
dominante y sus leyes. Entonces, esta accion tiene algo imprevisible. Es decir, es una accion colectiva
que rompe con la repeticion. [...] Y la segunda condicidon para un movimiento es que proponga hacer
un paso mas, hacia delante, con respecto a la igualdad.”. Por ultimo, los partidos politicos son unas
formas intermediarias, que intentan representar a los movimientos frente al estado, y que en este
momento se encuentran en crisis.

Vemos que Badiou comete el mismo sesgo teorico de Schmitt al definir el movimiento, dandole un
matiz que reduce su campo de aplicacion: en su caso, el imperativo de la igualdad. Imprudencia que, en
todo caso, puede ser perfectamente estratégica. Sin embargo su uso del concepto es mucho mas
dinamico que el del jurista nazi. El movimiento no cristaliza en el estado, sino que existe a pesar de €I,

enfrentandosele, forzandolo a mostrar su poder como algo finito, no indeterminado. Badiou aboga por

una politica de movimientos que ocupe el lugar de la estancada politica de partidos, con un trabajo

63

AGAMBEN, Giorgio. Movimiento. En http://www.egs.edu/faculty/giorgio-agamben/articles/movimiento/ , revisado el
13/04/13.

% Ibidem.

% BADIOU, Alain. Movimiento social y representacién politica. Conferencias dictadas en Buenos Aires el 24 y el 25 de
abril de 2000. En

http://grupoacontecimiento.com.ar/index.php/revista/doc_details/16-movimiento-social-y-representacion-politica .
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mucho maés paciente, preocupado de ir abriendo caminos nuevos dentro de la sociedad que puedan ir
minando el poder del estado. Este proceso involucra claramente una coreopolitica afirmativa. Sin
embargo, la primera condicién de estos movimientos, no estar regulados por el poder dominante, es
algo bastante dificil de determinar, tomando en cuenta la capacidad del sistema para integrar en si lo
que se le opone. Para ello hemos de investigar las formas en que se organiza la coreopolicia,
concentrandonos en el concepto de coreografia: la escritura normativa que se impone sobre el
movimiento de los cuerpos, el mapa de las posibilidades kinéticas que separa lo correcto y lo

incorrecto.
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4

Coreografia

La aplicacion del concepto de coreografia a las relaciones sociales no es algo completamente nuevo,
pero si ha estado estudiandose seriamente desde hace muy poco tiempo. En Critical Moves (1998),
Randy Martin investiga las posibilidades subversivas que pudiese tener la danza artistica, viéndola
como un modo de expresar y componer problemas relativos al movimiento que podrian incidir en los
procesos de movilizacion social. “La danza despliega”, dice Martin, “en las formas mismas en que los
cuerpos son puestos en movimiento, trazas de las fuerzas contestatarias que pueden encontrarse en la
sociedad en toda su extension™®. Otro aporte més preciso lo hace Andrew Hewitt, quien en su obra
Social Choreography (2005) entiende que la coreografia “no es s6lo una forma de pensar sobre el
orden social; ha sido también una forma de pensar sobre la relacion entre estética y politica™®’. Alli se
extiende sobre las posibilidades politicas del concepto de coreografia, extraido de la danza, en
contraposicion a las interpretaciones “metafisicas” de este arte. Una tercera aproximacion es la de
Carlos Pérez en Proposiciones en torno a la historia de la danza (2008), quien también propone un
acercamiento de ciertos conceptos de la danza hacia la politica, sefialando que nuestra vida no es sino
“la interpretacion, esencialmente a través de esquemas corporales y pautas de movimiento, de una
cierta "obra", que no es sino lo que llamamos "identidad"”®. Con estas reflexiones como base, nos

sumergimos a pensar en qué consiste el caracter propiamente coreografico de la coreopolicia.

Podemos entender, en primera instancia, que la coreografia es la escritura de movimiento sobre los
cuerpos, en los cuerpos, pero también a través de ellos, con ellos como medio para que el movimiento
pueda ser visible a otros. Su opuesto no es el movimiento autonomo, puesto que éste también puede ser

coreografiado desde el mismo sujeto, sino el movimiento distendido, incluso desatento, en el que no

% MARTIN, Randy. Critical Moves: Dance Studies in Theory and Politics. Durham: Duke University Press, 1998. p. 6.

¢ HEWITT, Andrew. Social Choreography: Ideology as Performance in Dance and Everyday Movement.
Durham/London: Duke University Press, 2005. p. 11.

% PEREZ SOTO, Carlos. op. cit. p. 150.

36



operan mas leyes que las de la fisica. Sin embargo este movimiento pasivo es profundamente
predecible, tanto como la coreografia mas estricta. El campo en el que habitualmente nos movemos es
mas bien el intermedio, una zona semi-coreografica en la que conviven condicionamientos
heteronomos y autonomos con los movimientos ciegos de nuestro inconsciente.

Toda coreografia considera por lo menos dos factores: un plan y un ejecutor. En el arte de la danza,
tradicionalmente este plan ha sido hecho por una persona que cumple la funcion de coredgrafo y que
puede coincidir o no con el ejecutor. Por otro lado, la coreografia puede en mayor o menor grado estar
dirigida a otras personas que la observen, quienes cumplen la funcidon de espectadores o “publico”. De
este modo se presentan tres subjetivaciones tipicas que pueden facilmente recordar a otros esquemas,
como el de patron-trabajador-cliente. Sin embargo, esta claro que estos tres personajes no corresponden
necesariamente a personas reales, sino a funciones que por ellas son cumplidas y cuyas atribuciones
resultan contingentes. Es importante que tengamos esto en cuenta en el momento de pensar la

coreografia en términos sociales, como sefiala Carlos Pérez:

Habitamos en el lenguaje de una manera radical, es lo que somos, es todo lo que es. Y asi ocurre
también que no solo la danza es un lenguaje sino que, de manera mucho mas profunda, el lenguaje no es
sino danza: movimientos de cuerpos humanos en que es posible distinguir coredgrafos, intérpretes y publicos.
[...]
La identidad individual es un efecto de esa interpretacion, un efecto ante otros efectos, no su origen.
Respecto de ella podemos resultar mas coredgrafos o mas ejecutantes segin el lugar que ocupamos en
las relaciones sociales. [...] La diferencia entre quien resulta "coredgrafo" y quien resulta "ejecutante”
tiene una cierta racionalidad interna, y una cierta fuerza y permanencia, pero es completamente historica,
completamente cambiable (movible), sin que  haya ninguna esencia natural o divina que la establezca

y la fije como tal.”

Aunque estamos de acuerdo con la observacion general, hay tres acotaciones que debemos hacer antes
de desarrollar el tema. En primer lugar, la concepcion de danza que tiene Pérez se reduce a la
coreografia artistica, lo que que hace que su comentario no sea valido para danzas en que no es posible
distinguir entre esos tres elementos. En segundo lugar, descuida el hecho de que todos somos

ejecutantes, antes que nada, incluso quienes estan en los roles de coredgrafo y de publico. Y en tercer

lugar, a pesar de lo sugerente de su presentacion de coredgrafos y ejecutantes en una especie de lucha

% PEREZ SOTO, Carlos. op. cit. pp. 149-151.
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de clases, el rol del coredgrafo estd mucho mas difuso que como se presenta. Un capitalista que explota
a sus trabajadores suele ser s6lo muy parcialmente el coredgrafo de sus movimientos, puesto que estos
le importan solamente de manera lateral respecto a la produccion. Ciertamente los condiciona en lo que
respecta a sus desplazamientos, a su uso del tiempo, a la forma en que trabajan, pero en ese plan
dificilmente ¢l tiene un rol creador: €l repite una coreografia que se inventd en otra parte, o tal vez en
muchas partes a la vez. Mientras todos somos ejecutantes, algunos mas disciplinados que otros, no es
tan facil identificar a los coredgrafos, y menos relacionarlos a las coreografias que supuestamente
controlan.

Podemos esbozar una hipoétesis al respecto. Ciertamente, en toda sociedad hay una especie de
coreopolicia que regula los movimientos de sus miembros, para lo cual hace despliegue de distintas
disposiciones coreograficas. Pero no lo hace directamente, porque como ya hemos dicho, el
movimiento se esconde (aunque sea plenamente visible) detras del sentido de las acciones. Esto genera
que la coreografia general por la que se ordena una poblacidn resulte ser, en la mayoria de los casos,
nada mas que el residuo de las politicas econdmicas y de seguridad nacional. La mayoria, porque en
algunas sociedades con un sentido total de la comunidad, como el ficticio estado platonico de las Leyes
o el Reich de Hitler, esta claro que las coreografias son, espeluznantemente, simbolos en si mismas del
todo social. Pero no es nuestro caso.

Para entender como funciona la coreografia social dominante estableceremos una serie de niveles en
los que puede funcionar la coreografia. Estos niveles estan pensados para ser usados tanto en el analisis
de obras de danza artistica como en el de situaciones sociales.

Primero que nada esté el nivel de texto, que es la idea de coreografia mas clasica: el ejecutante sigue un
plan paso por paso, gesto por gesto, tal cual como se le dicta. En la préctica de la danza, la unidad
comprensiva de este nivel coreografico es la frase, serie de movimientos repetibles, como una frase
musical o verbal. En el arte de la danza sigue siendo aun en nuestros dias el nivel coreografico mas
usado, justamente por el control que el coredgrafo puede tener sobre €l para componer y expresar.
Fuera de alli tiene gran importancia en el teatro y en el cine, donde los movimientos siguen
habitualmente una planta fija. En sociedad sélo aparece en casos excepcionales, como los protocolos
militares 0 monarquicos, o en bailes organizados en lugares publicos a modo de protesta o de
entretencion’. También se da algo parecido en los trabajos repetitivos, aunque aqui la coreografia sea

subsidiaria del acto productivo: se logran ritmos regulares y coordinados conjuntamente para hacer el

" Por ejemplo en los llamados flashmobs, reuniones fugaces de gente en espacios publicos realizando acciones

concertadas como bailes o guerras de almohadas, en general s6lo por diversion, pero también por motivos de protesta.
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trabajo mas llevadero, pero las frases de movimiento no estan compuestas integramente.

El segundo nivel es el de la textura. Este nivel cubre todo lo que se conoce como cualidades de
movimiento: su intensidad, su temple, sus afectos. Su unidad no es la frase, sino el estilo, si es que se
permite la analogia con la literatura: los ejecutantes se mueven con cierta libertad, adecuandose
maleablemente a los acontecimientos, pero siguiendo un tono comin. Los ejemplos mas sencillos estan
en algunas danzas sociales, como el tango o la salsa, que a pesar de tener una base dejan en cierta
libertad a sus participantes, y sin embargo hay una textura tanguera o salsera que no todos pueden
alcanzar. No importa /o que el cuerpo haga, sino como lo haga. En la danza moderna y contemporanea
tienen lugar a veces piezas de improvisacion que funcionan sobre una base, y que estarian compuestas
en un nivel de textura. Socialmente, este nivel coreografico aparece en lo que se conoce como “buenas
costumbres”, que en algunas culturas se conserva mejor que en otras, y también de manera subsidiaria
en ciertos acuerdos tacitos de “respeto” en el espacio publico que consiguen un tono de movimiento
unanimemente apatico y ensimismado.

El tercer nivel es del contexto. Por esta palabra nos referimos a todas las practicas coreograficas que no
dominan sobre formas o tonos, sino sobre lugares y momentos; mas que escribir en los cuerpos, los
sitian en el tiempo y el espacio. Es el nivel coreografico que se corresponde mas armoniosamente con
la labor de la coreopolicia, que por mas que quiera poco puede hacer en los otros niveles.
Artisticamente, corresponde a este nivel las decisiones que involucran la existencia misma del
dispositivo obra, como las interacciones con el publico, el lugar y tiempo de presentacion, el que haya
0 no un precio, etcétera. Y a nivel social cubre todas las disposiciones sobre lo que se puede o no se
puede mover en tal espacio o tal momento, las rutas permitidas para ir de un punto a otro, y, a un nivel
profundo, la obediencia o desobediencia misma a la ley. Es aqui donde la coreografia se encuentra con
sus fundamentos: en este nivel, la falta a la coreografia estd integrada a la coreografia misma,
recibiendo ésta un castigo o generando una reconfiguracion de la coreografia total que la contemple
como legal.

Hay dos caracteristicas de este tercer nivel que hay que resaltar. Una es que su forma social suele tener
un caracter negativo, ya que tiende mas a prohibir o imposibilitar ciertos movimientos que a crearlos,
mientras que su forma artistica en general intenta abrir aun mas las posibilidades de movimientos
integrando variables nuevas. Esto hace que el arte que involucra este nivel pueda (o no) chocar
directamente con las formas sociales de coreografia. La otra es que, si consideramos la forma

subsidiaria de las coreografias de contexto, abarcariamos casi la totalidad de los movimientos humanos,
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puesto que solemos movernos de cierta forma en cierto lugar y tiempo por algin motivo. Si
pretendiéramos rastrear coreografias detrds de todos los actos, caeriamos en una paranoia que podria
resultar divertida pero que no tendria ningin sentido para nuestra investigaciéon. Es por ello que
reduciremos nuestro analisis de este nivel a las tendencias generales, ya sea regidas por leyes o por
costumbres.

Considerando estos tres niveles, debemos rearmar el esquema que propone Pérez respecto a
coredgrafos, ejecutantes y espectadores como personajes sociales. Estas consisten en funciones que
pueden ser desempefniadas por cualquiera, sin necesidad de una correspondencia uno a uno (yo soy
coredgrafo, ti ejecutante, ¢l espectador). Pensar de la otra manera, aun con la posibilidad de que se
intercambien los roles alguna vez, nos vuelve ideoldgicamente esclavos perpetuos de un orden
coreopolitico necesariamente opresor’!. Porque la triparticion entre coredgrafos, ejecutantes y
espectadores como personas distintas involucra ya un orden coreografico, que le otorga funciones
unicas a ciertos cuerpos. El papel de los coredgrafos a escala social ronda mayoritariamente en la
burocracia coreopolicial (tanto en el gobierno como en la baja policia), asi como también en las normas
de las empresas respecto a sus trabajadores o las imagenes recurrentes de la industria del espectaculo,
pero no habita alli. La coreografia puede funcionar también segun una logica igualitaria, siendo creada
(y contemplada) desde los mismos ejecutantes en vistas a enfrentarse al orden coreopolitico dominante
(o al menos a medir su poder, como diria Badiou).

Aqui volvemos a preguntarnos por la efectividad politica de los movimientos, entendidos estos en el
sentido que les da Badiou. Estos movimientos deben estar organizados, deben tener su propia
coreografia, pero a la vez han de dejar espacio para lo inevitablemente nuevo. Un movimiento politico
puede tener como punto de partida un asunto particular, pero va dirigido virtualmente hacia el conjunto
de la sociedad de un modo que no se puede prever: de cierto modo, un movimiento llama a otro
movimiento, lo llama como una llama que busca mas fuego y que no sospecha hasta dénde ni cuando
ardera. Si entendemos que el nivel de lucha coreografica es el tercero, el de contexto, la coreografia de
cada movimiento politico ha de enfocarse en un proceso creador de espacios, tiempos y caminos que

sin embargo no podra controlar por si solo. Es un proceso de engendramiento de monstruos, en el que

"' Falta gravisima que comete Hannah Arendt en su célebre estudio sobre la vita activa, a la que corresponden las

actividades de labor, produccion y accion. La autora se entusiasma tanto con su clasificacion que llega a identificar no
so6lo a cada actividad con un tipo de persona, sino que ademas los piensa como si fuesen castas que no se mezclan ni se
retroalimentan positivamente. Llegar a decir cosas tales como “sélo el animal laborans, y no el artesano ni el hombre de
accion, ha pedido ser "feliz" o pensado que los hombres mortales podrian ser felices” (The human condition, ed. cit. p.
134) s6lo provocan que su concepto de accion politica se haga cada vez mas inoperante mientras en ¢l se profundiza, al
no admitir la convivencia de las tres actividades en cualquiera de los innumerables “diversisimos” que pueblan la tierra.
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las coreografias de cada movimiento chocan y crean instancias imposibles que obligan a la coreografia
general a reconfigurarse, momento en el cual los espacios de resistencia tienden a proliferar, como las

almejas una vez que la mar se retira.

Hemos revisado someramente la relacion entre coredgrafos y ejecutantes, pero nada hemos
mencionado sobre el tercer miembro de esta triada: el rol de espectador. Si bien el rol de los
coredgrafos no esta equitativamente distribuido, si somos todos espectadores ademas de ejecutantes, al
menos en esta sociedad. Al principio deciamos que la coreografia no solo escribe sobre un cuerpo, sino
también a través de ¢él, para que otros lo vean moviéndose de tal forma. Esto en la coreografia social se
cumple a la perfeccion, aunque no con fines artisticos sino estrictamente coreograficos: el espectador
no estd separado de los ejecutantes por una cuarta pared, porque todos somos espectadores y
ejecutantes, por lo cual el cardcter sensible de los movimientos nos afecta directamente y genera una
reaccion. Pero, obviamente, el rol de espectador s6lo en una infima (pero fundamental) parte se dedica
a observar las normas para poder seguirlas correctamente. La funcidon espectadora tiene tres formas
tipicas que la separan, en cierto modo, de su posicidn en la coreografia general, lo que trae en mayor o
menor grado un componente liberador.

La primera forma es la estética, que ha sido celebrada como emancipatoria por autores como
Ranciére’, y que a nuestro juicio tiene como principal rasgo una sensibilidad abierta en la que el
didlogo del ojo con la realidad encuentra como tercer término al conjunto del sensorium, generando una
experiencia subjetiva estéticamente integra. Otro rasgo importante es que el objeto de esta forma
espectadora es libre, no es necesariamente un “objeto de arte”.

La segunda forma es la teorica, en la que el ojo se dirige directamente al intelecto. La distancia que
tomamos con el mundo es mayor, y podemos tomar posicion sobre ciertos hechos, reflexionar, juzgar,
etcétera. Podria originarse como una via de profundizacién conceptual a partir de una forma estética de
vision.

La tercera forma es la espectacular, en la que el ojo se comunica con el infinito depdsito de imagenes
del espectaculo, y convierte todo lo que ve en una imagen mas. Esta forma, relativamente nueva,
consiste afectivamente en una mezcla de curiosidad e indiferencia por cualquier hecho: todo puede ser
interesante, pero igualmente interesante, sin sobresalir demasiado. Una manera de reconocer facilmente

esta actitud espectadora es la mania por registrar digitalmente cualquier hecho que salga de lo comun,

2 RANCIERE, Jacques. El espectador emancipado. Buenos Aires: Manantial, 2010.
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convirtiéndolo automaticamente en recuerdo, anulando de esta manera el presente en el cual el hecho
esta sucediendo y la posibilidad de incidir en €l. En el siguiente capitulo nos extenderemos sobre este

tema, y veremos de qué manera se vinculan el espectaculo con la coreopolicia.

5

Espectaculo

En una primera definicién, muy general, un espectaculo es una produccion temporal y visible. Por
“produccién” me refiero a que es una obra humana, colectiva o individual; por “temporal” quiero
indicar que esta produccidon consiste en la composicion sobre un lapso mas o menos definido de
tiempo; y por “visible” quiero decir que esta hecha pensando primeramente en el sentido de la vista, y
condicionada por la materialidad de este sentido, aunque suelan estar involucrados los demas. En su
forma basica, ademds, un espectaculo involucra la existencia de una escenificacion, que puede
corresponder a un lugar ya previamente condicionado (como un teatro, una sala, una tarima) o que
puede crearse espontaneamente, mediante una especie de “efecto escenario”, que suspende
temporalmente los usos corrientes de un lugar y desvia la atencidon hacia una zona donde algo esté
pasando. Un musico, una pelea o un predicador pueden generar la atencion suficiente sobre otros como
para que detengan su caminata y se detengan a su alrededor, generando un escenario fugaz entremedio
del espacio publico.

La distancia que toma el espectador con respecto al escenario puede entenderse como una sefial de
respeto hacia el espectaculo, una promesa tacita de no intervencion, pero su fundamento esta mas bien
en el funcionamiento del sentido de la vista: el espectador quiere ver y para eso pone en suspenso su
accion, se separa imaginariamente de lo visto y lo convierte en objeto. Exigirle mas que eso a un
espectador puede ser parte de los buenos modales, pero ¢l no estd de ninguna manera obligado a
respetar lo que estd viendo mas que por la costumbre, y por el miedo a que otros espectadores se enojen

"’

con €l gritandole “jqueremos ver!”. De todas maneras, entre el publico y el espectaculo se forma una
especie de barrera imaginaria que forma dos micromundos dentro del mundo: luminoso y atrayente el
del espectaculo, oscuro y escondido el del publico. Las luces apagadas sobre las butacas de los cines y
teatros no hacen mas que concederle a los espectadores una solucion a su vulnerabilidad, dado que el

espectador perfecto trata de no llamar la atencion, de no convertirse en objeto de otras miradas. Eso lo
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distingue del acechador, quien se oculta s6lo para esperar el momento de su aparicion. La mirada del
espectador es voyerista, ya que establece una mirada intransitiva, sin didlogo con su objeto, y que en su
mayor expresion se convierte en un puro ojo espiritual que ha olvidado que tiene cuerpo. Esta
distraccion respecto a las condiciones materiales externas al espectaculo le ha dado al espectador su
fama de tonto, de alguien a quien se engafia con facilidad. Porque aunque no todo espectaculo
involucre una mentira, y no toda mentira sea espectacular, la facilidad con la que éste puede presentar
mundos distintos al actual le han hecho merecer grandes sospechas a lo largo de la historia.

Una de las sospechas fundacionales respecto al espectaculo es la de Platon, aunque no esté en contra
del espectaculo en si mismo, sino de la ficcion que lo suele acompafiar. El filosofo no estd tan
interesado en criticar el brillo del espacio espectacular como en denostar la “copia de la copia” que es
todo el arte mimético. El problema, claro estd, no es que esta copia sea muy parecida a la original, sino
que tiene la posibilidad de crear una realidad paralela a la “buena” copia que estd en la naturaleza,
trastornandolo todo, como lo hacen los poetas. Segiin Ranciere, "El problema de la ficcion es primero
un problema de distribucion de lugares. Desde el punto de vista platonico, la escena del teatro, que es a
la vez el espacio de una actividad ptblica y el lugar de exhibicion de "fantasmas", confunde el reparto
de identidades, de actividades y de espacios."” En una sociedad donde todos cumplen su funcién, no
pueden haber personajes que pretendan tener todas las funciones en una, como los actores o los poetas.
Ellos no saben de lo que hablan. Baudelaire, muchas aguas después, defendera orgulloso esa cualidad
del poeta: “El poeta goza del incomparable privilegio de poder ser, a su antojo, €l mismo y otro [...]

Para él solo, todo estd vacante”’

. De este modo, se excluye de los espectaculos toda ficcion,
permitiéndose solamente las artes no representativas. Sin embargo, podriamos decir que todo
espectaculo ya genera un espacio ficticio aunque no esté “representando” nada. La danza o el circo no
muestran personajes, pero el espacio en el que aparecen los artistas esta condicionado, separado
virtualmente de la realidad, produciendo una ficcion vacia: efecto de ficcion sin representacion.

Luego vendria Aristdteles, mucho mas conciliador, a aceptar la representacion artistica demostrando
que su intenciones no son falsear la realidad, sino producir emociones en un publico que no esta siendo
engafiado puesto que sabe distinguir el espacio espectacular del real. De este modo los espectaculos
proliferarian a lo largo de la historia no sin problemas con la policia, qué duda cabe, pero nunca tantos

como Platén hubiese querido. Especialmente a partir del siglo XVI el teatro se convirtié en un arte

imprescindible, funcionando como instrumento a gran escala para difundir ideas, provocar sentimientos

3 RANCIERE, Jacques. El reparto de lo sensible. Santiago : Lom, 2009, p. 11.
™ BAUDELAIRE, Charles. El spleen de Paris. Pequeiios poemas en prosa. Santiago : Lom, 2008, p. 33.
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y educar almas. Pocos siglos mas tarde (1758) Rousseau escribira una célebre critica a los espectaculos
teatrales que se destaca por una sutil modificacion del argumento platonico: no se trata de eliminar los
espectaculos porque nos desordenan y confunden, sino mas bien porque nos desvian del desorden y la
confusion originarias, acaso con una presentacion demasiado ordenada y artificiosa de la vida. Quienes
reducen el argumento de Rousseau al platonismo olvidan su admiracién por los habitantes de un
“pueblito cerca de Neuchatel” que realizan todos multiples artes y oficios”, asi como la fiesta de su
infancia que recuerda al final del texto, cuyo desenfreno lo hace exclamar: "No, no hay mas alegria
pura que la publica y los auténticos sentimientos de la naturaleza solo reinan en el pueblo. jAy!
Dignidad, hija del orgullo y madre del aburrimiento, ;acaso tus tristes esclavos tuvieron en su vida
algiin rato semejante?"’°. Rousseau celebra la belleza desordenada y “natural” de la vida de los pueblos,
la cual constituye el espectaculo mas digno de todos. Los espectaculos teatrales simplemente nos
distraen de las posibilidades creativas de los pueblos. Aunque al igual que Platon esté presente un claro
interés por el sentido comunitario, en Rousseau esta comunidad no sélo se celebra a si misma sino que
se construye creativamente.

Lo que ni Platén ni Rousseau se esperaban era la llegada de la cultura de masas, en la cual las imagenes
se reproducen innumerablemente sin mas logica que la del mercado. Walter Benjamin analizara como
los avances técnicos del siglo XIX modifican sustancialmente la forma en que el arte y la vida son
percibidos, principalmente en el Libro de los pasajes y en La obra de arte en la época de su
reproductividad técnica. En esta Ultima obra (1936) Benjamin propone su famoso concepto de aura,
aquella “manifestacion irrepetible de una lejania” que desaparece progresivamente con el predominio
del valor exhibitivo de la obra por sobre su valor cultual. La obra ya no vale por si misma, por su
insercion en la historia y por la singularidad que pueda tener en su presencia; su valor se traslada a su
imagen, es decir, a lo que de reproducible hay en ella’”’. De esta forma surge el kitsch, régimen de
imagenes propio del capitalismo que se caracteriza por una independizacion radical de cada imagen
respecto a sus contextos originales. El kitsch funciona a partir de un archivo infinito de imagenes
muertas, mezclables y modificables cuyo valor so6lo tiene sentido dentro de contextos. El kitsch se liga

de esta forma con el procedimiento alegoérico analizado por Benjamin’®, donde la mercancia lleva en si

> ROUSSEAU, Jean-Jacques. Carta a D'alembert sobre los espectdculos. Madrid : Tecnos, 1994. p. 43.

% Ibid., p. 93n.

7 BENJAMIN, Walter. “La obra de arte en la época de su reproductividad técnica”, en Conceptos de filosofia de la
historia. La Plata : Terramar, 2007. pp. 147-182.

Benjamin estudia la alegoria como un procedimiento opuesto al simbolo en su obra El origen del Trauerspiel aleman, y
luego lo rescata en el analisis que hace de la obra de Baudelaire en el convoluto J de El libro de los pasajes. La idea
principal de la alegoria barroca es la de un mundo despedazado, en el que todo es igual de imperfecto, igual en su lejania
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la marca de la calavera, la vanidad de vanidades en la cual la relacion significante/significado es igual
de arbitraria que la existente entre valor de cambio y valor de uso.

Este caos de imagenes infinitamente reproductibles trae consigo una nueva forma de relacionarse con
los espectaculos. Una filmacidon de una obra de teatro puede reproducirse muchas veces en muchos
lugares, anos después que los actores hayan muerto. El espectaculo se independiza de la presencia, ese
acuerdo intimo con los espectadores en que un espacio queda transformado temporalmente en un
templo de lo mirable. Con la fotografia, el cine y la television, La brecha imaginaria que separa al
publico del escenario se convierte en una brecha real, haciendo que los espectadores necesiten un
medio para llegar al espectaculo. Este medio es un espacio bidimensional que llamaremos pantalla, en
un sentido amplio. Es una palabra importante porque connota algo que cubre a la vez que muestra,
incluso que protege, que atenua (el calor de una lampara, por ejemplo). Una pantalla muestra un
espectaculo atenuado, suavizado por la lejania. Los espectadores pueden por fin asegurarse de mirar sin
ser mirados de vuelta, porque lo que estdn viendo no son personas reales, sino sus espectros (Barthes
llama asi al ser fotografiado™, palabra intimamente reciproca con espectador). Con estas facilidades
tecnologicas, los espectaculos se hacen mucho mas masivos y pasivos, al no ser ya el escenario mismo
el centro del espectaculo sino la sola pantalla, que emite una luz fisica propia sin importar el “brillo”
que tenga o no tenga lo que ella estd mostrando.

Pero asi como existe un efecto escenario que se crea colectivamente alrededor de un punto de
atraccion, también existe un efecto pantalla, compatible con éste pero que lo trasciende con creces. El
efecto escenario es algo que tiene duracidén y que necesita la concurrencia multiple de personas; el
efecto pantalla tiene su origen, en cambio, en la individualidad del espectador, que proyecta una
pantalla imaginaria entre ¢l y el mundo. De esta manera, la copertenencia a la misma suspension del
mundo entre espectador y escenario que existe en el espectaculo tradicional queda abolida con el efecto
pantalla, una distorsion ideologica que hace como si las cosas no estuvieran realmente alli.
Especialmente las cosas en el espacio publico. Si hay algo interesante, se le sacara una foto o se le hara

un video; todo se convierte instantineamente en espectro, imagen para recordar.

infinita a Dios, y por tanto cualquier signo se puede vincular con cualquier otro mediante el montaje. El capitalismo
permite que en el siglo XIX la alegoria vuelva con fuerza, sobre todo en la publicidad y la poesia, aunque ahora con un
fundamento econdmico en vez de teologico (aunque el capitalismo pueda ser entendido como la religion de nuestro
tiempo, algo defendido por el mismo Benjamin en otra parte).

“Aquél o aquello que es fotografiado es el blanco, el referente, una especie de pequeflo simulacro, de eidolon emitido
por el objeto, que yo llamaria de buen grado el Spectrum de la Fotografia porque esta palabra mantiene a través de su
raiz una relacion con "espectaculo" y le afiade ese algo terrible que hay en toda fotografia: el retorno de lo muerto”
BARTHES, Roland. La cdmara licida. Barcelona : Paidds, 1989, pp. 35-36.
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El concepto de espectaculo se ha vuelto considerablemente popular en la segunda mitad del siglo XX
especialmente a partir de los estudios de Guy Debord, influenciados por algunos estudios marxistas
(Escuela de Frankfurt, Althusser, Lukécs) sobre la sociedad capitalista de masas. En La sociedad del
espectaculo (1967) Debord presenta el concepto de espectaculo como el sentido de la practica total de
la formacién econdémica capitalista, en el que “todo lo que era vivido directamente se aparta en una
representacion”™. El espectaculo es un seudo-mundo que se forma con imagenes muertas, extraidas de
todos los contextos de la vida, y que no tiene mas fin que si mismo; es “la realizacion técnica del exilio
de los poderes humanos en un mas alld; la escision consumada en el interior del hombre™ (1, 20); es “el
autorretrato del poder en la época de su gestion totalitaria de las condiciones de existencia” (1, 24). El
poder del espectaculo es presentado por Debord como el de una hidra omnipresente, casi un monstruo

de ciencia-ficcion, del cual no hay escapatoria:

La alienacion del espectador en beneficio del objeto contemplado (que es el resultado de su

propia actividad inconsciente) se expresa asi: cuanto mas contempla menos vive; cuanto

mas acepta reconocerse en las imagenes dominantes de la necesidad menos comprende su
propia existencia y su propio deseo. La exterioridad del espectaculo respecto del hombre activo
se manifiesta en que sus propios gestos ya no son suyos, sino de otro que lo representa. Por
eso el espectador no encuentra su lugar en ninguna parte, porque el espectaculo esta en todas.
(1, 30)

A pesar de que Debord explicitamente declara que el espectaculo no es “el producto de las técnicas de
difusion masiva de imagenes” (1, 5), sino que es mas bien una vision de mundo que se ha abierto
camino hacia la realizacion material, es imprescindible que nos aboquemos a los procesos tecnologicos
que estan en juego y que no olvidemos su cardcter historico. Si consideramos que “el espectaculo no es
un conjunto de imagenes, sino una relacion social entre personas mediatizada por imagenes” (1, 4), hay
que centrar el foco justamente en los poderes que pueden surgir de estas mismas relaciones sociales
para no mediatizarse por imagenes, mercancias (el fetichismo de la mercancia marxista es fundamental
en la argumentacion de Debord) ni pantallas.

Ranciere hace una critica aguda al pesimismo de Debord, haciendo ver que sus lucidos argumentos

80

DEBORD, Guy. La Sociedad del espectaculo. Disponible enhttp://serbal.pntic.mec.es/~cmunozl1/Societe.pdf .
Traduccion de Maldeojo para el Archivo Situacionista Hispano (1998). Capitulo 1, nimero 1. (capitulo y niimero, a
continuacion, se indicaran entre paréntesis en el cuerpo del texto).
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pueden llevar facilmente al nihilismo posmoderno de Baudrillard, porque si “en el mundo rea/mente
invertido, lo verdadero es un momento de lo falso” (1, 9), adentrarse en el conocimiento de este mundo
espectacular no es mas que adentrarse en el espectaculo mismo, en su misma logica, sin hallar jamas
salida. Asi, Ranci¢re se pone en contra del cliché¢ “del pobre cretino de individuo consumidor,
sumergido por el torrente de las mercancias y las imagenes, y seducido por sus promesas falaces™'. El
origen de la critica a la multitud de estimulos de la sociedad de consumo esta, para el filésofo, unido al
miedo de las élites por “la sociedad democratica como sociedad en la que hay demasiados individuos
capaces de apropiarse de palabras, imagenes y formas de experiencia vivida™®?. Ranciére pone su
confianza en la potencia sensible de los espectadores para experimentar provechosamente el exceso de
imagenes del espectaculo, oponiéndose a cualquier tipo de explicacion didactica de estas, ya venga esta
desde el poder o desde la critica.

Sin embargo, las imagenes raramente van solas. Estan rodeadas de practicas, ideas y discursos que las
anteceden, siguen o acompafian. Y estos elementos también forman parte del espectaculo. Seria muy
simple que el espectaculo sdlo existiera en las pantallas y los escenarios, pero sus tltimos pasos buscan
salir de alli para apropiarse nuevamente del espacio de presencia directa que habia perdido. Hans
Ulrich Gumbrecht analiza® la importancia estética de los “efectos de presencia” frente a los “efectos de
sentido”, alin, y sobre todo, en nuestra época de la reproductibilidad técnica y la hiperreproductibilidad
digital®. Al desconectarnos del mundo de las imagenes no nos encontramos con el feliz desorden
humano de Rousseau, sino con una realidad que estd en gran medida condicionada, producida
estéticamente con efectos de presencia especificos. Asi, mientras las artes escénicas intentan volver a
llamar la atencion oponiendo la potencia de su presencia ante la frialdad de las pantallas (incluso
integrando también el video como elemento), la presencia en general comienza a espectacularizarse,
convirtiéndose la ciudad en una escenificacion donde todo estd en su lugar y cumple su funciéon
perfectamente.

Asi llegamos al momento en que debemos oponer este espacio espectacular con lo que hemos llamado
“espacio de aparicion” (Arendt) o “escenario comun” (Ranciére). Como ya hemos dicho, el escenario

comun no tiene un centro ni una existencia plena, esta disperso de tal forma que, aunque nunca deje de

81 RANCIERE, Jacques. El espectador emancipado. ed. cit. p. 49.

82 Ibid., pp. 49-50.

8 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Produccién de presencia: lo que el significado no puede transmitir. México D.F. :
Universidad Iberoamericana, 2005.

Concepto muy interesante del cual no podemos tratar aqui con justicia. Remitimos al trabajo de Alvaro Cuadra, “La obra
de arte en la época de su hiperreproducibilidad digital” en

http://cabierta.uchile.cl/revista/3 I/mantenedor/sub/articulos_1.pdf revisado el 29/04/13.
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existir, nunca se completa, justamente porque en cuanto empieza a ganar poder debe empezar a luchar
con el espectaculo que intentara devorarlo. El ejemplo mas evidente para ello son las protestas de 2011
en Chile, en Espafia, en Wall Street, en el mundo arabe, etc. Los espacios se abrieron, los escenarios
comunes obtuvieron una consistencia poco frecuente, los movimientos chocaron entre si invocando al
acontecimiento. Pero la logica del especticulo, que es una expresion de la logica policial (algo asi
como el ministerio de visibilidad de la policia), se encarg6d de reducirlo todo a una performance, como
si el mostrarse ya fuera un fin en si mismo. Asi el poder, con la baja policia reprimiendo por un lado y
el espectaculo celebrando por el otro, logré debilitar el movimiento como un padre que trauma a sus
hijos llenandolo de dobles mensajes.

El espectaculo produce presencia, produce el escenario donde la coreografia policial desenvuelve su
imperfecta obra. Produce relaciones humanas basadas en imagenes muertas. Produce pantallas entre los
individuos, para alejarlos unos de otros aunque estén aglomerados en la masa mas espesa. Pero esta
produccion no es infinita ni omnipresente. Podemos escapar de ella, sobre todo porque el espectaculo
no oculta nada: todo en ¢él es obvio, y en sus propios métodos esta la posibilidad de invertir la balanza.
La alegada alienacion producida por el espectaculo no radica en su estructura, sino en su uso por parte
de las ¢lites y la policia que las resguarda. Podemos enfrentarnos libremente a sus imagenes, como
quiere Ranciére, pero hay que estar consciente del discurso que viene con ellas aparejado y poder
disociarlo. Podemos facilmente desconfiar de una imagen, o desconfiar de un discurso, pero las dos
cosas juntas generan un efecto de realidad cuya contingencia debemos apresurarnos a defender.

En el espectaculo contemporaneo la figuracion del cuerpo humano es algo central, y especialmente
cuando éste estd en movimiento, como ya vimos respecto a la filmacion de los hermanos Lumiére. El
Kitsch, que es sobre todo un modo de transformar imagenes-basura en afectos, ha establecido ciertas
formas candnicas de presentacion espectacular del movimiento de los cuerpos. Estas en primera
instancia hacen relacién con la exaltacion de la potencia de los cuerpos, los cuales se ven vistos a
intensidades extremas. Podemos ver cuatro eje principales en que funcionan estos super-movimientos:
el sexo, la lucha, el deporte y la danza. Sus tipicas formas kitsch son la pornografia, la lucha libre, los
juegos olimpicos y la danza-espectaculo, cada una de ellas convirtiéndose en un canon para medir los
desempetios dentro de estos mismos ejes en el cotidiano. De muy distintas maneras, claramente, porque
si bien muchos deportistas trabajan duro para llegar a las Olimpiadas, las parejas no suelen entrenar su
sexo para llegar a ser estrellas porno. Pero se convierten en los modelos de movimiento “correcto”, tal

vez inalcanzables, pero frente a los cuales podemos saber nuestro lugar. De esta manera el espectaculo
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se convierte en otra arista de la coreopolicia, presentando seudo-coredgrafos imposibles de alcanzar
pero eficientes en su funcion de humillar la potencia de los movimientos cotidianos. Es importante,
entonces, que consideremos las contracoreografias que desde estos 4 ejes tienen lugar para enfrentarse
a los canones espectaculares.

La liberacion sexual, un tema algido en una cultura obsesionada con el placer y abrumada por la culpa,
tiene la posibilidad de hacer saltar el “problema” de la identidad de género y denotar el caracter
estrictamente policial de ese dispositivo. Sin embargo, es siempre peligroso que el potencial subversivo
de los movimientos sexuales se pierda, porque su poco compromiso con otros movimientos los hacen
presa facil de las “politicas de integracion” liberales, tal como sucede en el autodenominado primer
mundo. Finalmente, en un sistema que se nutre del deseo de la gente, no es tan dificil cooptar un
movimiento basado en la libertad de gozar.

Respecto a la lucha, llama la atencion la auto-espectacularizacion que ha tenido Gltimamente la lucha
callejera como una forma de adelantarse a las imaginerias y manipulaciones de los medios masivos.
Las mascaras de Anonymous® vienen de un personaje de comic, V de Vendetta, popularizado por la
pelicula de Warner Bros. Este hecho ha sido criticado por algunos analistas, quienes ven en ello el
simbolo de que todas estas protestas no son mas que gestos estéticos de individuos despolitizados, y
que las protestas resultan totalmente interiores al sistema. Mi posicién es que la reapropiacion de
elementos del espectaculo con fines subversivos no solo totalmente valida sino necesaria, puesto que el
método de manipulacion de imagenes del espectaculo justamente nos deja ver que los signos son
elementos libres y que sélo cobran significado con un montaje y un contexto. No ocupar €sos signos es
dejarselos a ellos, siendo que no les pertenecen; de hecho, nada les pertenece. Sin embargo, en el
estricto ambito de la lucha, creo que hay poca invencion. Es una tarea importante para el futuro del
movimiento (de los movimientos politicos, pero sobre todo del movimiento en general) reinventar la
lucha, para que no quede en manos de un cadtico montéon de lanzadores de molotov y un ordenado
monton de lanzadores de lacrimdgenas.

El deporte debe ser, de todas estas practicas de movimiento que estamos revisando, la menos politica
de todas. Desde sus inicios griegos, durante las Olimpiadas se detenian todas las guerras para que
pudieran participar todos los competidores y reinara la paz. Y es que aunque cada deporte involucra
una competencia, una estetizacion del combate, esta se intenta transfigurar (a veces con mas éxito que

otras veces) en una admiracion consensual por los grandes logros del hombre. Asi, universalmente

8 Supuesta organizacion de hackers andnimos que convocan a complots y movimientos masivos contra ciertas

corporaciones o poderes. Sus comunicados son videos en los que se ocultan tras una mascara y colocan una voz digital.
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celebramos a Usain Bolt o Michael Phelps, porque sus hazafias llenan de gloria al género humano mas
que a sus paises de proveniencia. El deporte, con su mania por la cuantificacion, aspira a ser una
ciencia de los logros corporales del hombre, y con ello se arma uno de los espectaculos mas exitosos
del mundo. A nuestro punto de vista, la politizacion del deporte sdlo puede llegar de la mano del juego,
su hermano chico. Los deportes no son mas que juegos profesionalizados, secuestrados por la gloria y
el dinero. El juego inventa relaciones entre las personas seguin reglas contingentes, removiendo la tierra
de sus habitos y creando mundos que pueden cambiar totalmente sdlo con modificar una ley. Porque el
juego necesita leyes, pero leyes totalmente sujetas a la modificacion por acuerdo de quienes,
previamente, van a jugar. No es que el juego sea un simbolo de la politica, pero si mantiene vivo un
sentido de creacion colectiva que estd en la base de toda convivencia humana.

Por ultimo, la danza. El tema de este trabajo es la danza y la politica, y ahora estamos justo en el medio
de esa relacion. En la danza se concentra todo lo que hemos hablado hasta ahora: Igualdad, Libertad,
Movimiento, Coreografia, Espectaculo y todo lo que vendra. Las relaciones posibles de la danza con la
politica ya fueron anunciadas en la introduccion, y a partir de ahora este texto vuelve a entrar en si

mismo, enrolldndose en su ombligo, para desarrollarse con un nuevo principio.
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6

Danza

Como era de esperar, no tenemos una definicion precisa de lo que es la danza. Pero si varias
definiciones imprecisas. Es una actividad humana, o una practica humana, lo que tal vez no diga
mucho. Algunos de los demés animales hacen cosas parecidas a lo que nosotros llamamos danza, pero
considero una falta de respeto decidir si lo es sin poder discutirlo con ellos. Asi que nos abocaremos a
la danza como un fenémeno humano.

Pero tal vez decir que es una actividad es incluso decir demasiado. Las actividades suelen tener un fin,
incluso a veces dejan un producto tras de si. La danza no deja nada, y se acaba en si misma: se baila
para bailar. Sin embargo, hay actividades que apenas son actividades y que parecen ser menos actividad
que la danza. Respirar, pararse, sentarse, caminar, saltar. Moverse, en general. Pero la danza no esta en
una posicion superior a ellas, dedicada a su propio fin, porque no tiene fin. La danza, antes de ser
definida, cubre a las actividades que estan antes de ella, las apenas-actividades. Las retine y les da
cobijo. Y sobre todo las mezcla, hace que se conozcan.

La danza implica una relacion particular del cuerpo con sus movimientos, o mas bien, con el cuerpo en
tanto movimiento. Son movimientos todas las acciones antes de la accion, antes de su sentido. Algunos
de ellos son mas voluntarios que otros: no podemos detener el movimiento de nuestro corazon, nuestra
respiracion si, pero s6lo por un momento, nuestros pasos podemos detenerlos cuando queramos. La
danza reuine los movimientos de un cuerpo.

Su forma de reunirlos es practica, no tedrica. La danza no es una ciencia del movimiento. Puede
involucrar un saber, pero es un saber practico, como el de un oficio, y ni siquiera es necesario. La danza
retne los movimientos y los despliega. No una cosa tras la otra, sino simultdneamente: se despliegan en
su reuniodn, se reunen en su despliegue. Un cuerpo que baila esta reunido y desplegado a la vez, pero en

tanto movimiento. En la danza, el cuerpo y su movimiento son una misma cosa: no caben
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consideraciones anatomicas o pictdricas separadas de su fisiologia y su kinética. Hay inmovilidad, pero
la inmovilidad, como ya hemos dicho, no es mas que un movimiento imperceptible, que puede tener
mucha o poca intensidad. La reunién y el despliegue, ademas, pueden ser cadticos e indisciplinados, o
coordinados bajo ciertas normas, u objetos de experimentacion constante. Las danzas son legion.

Estas consideraciones pueden ser muy generales, pero tienen al menos una operatividad preliminar. Si
dijéramos mas sobre qué es la danza y qué no, nacerian grandes problemas demasiado temprano. Es por
ello que esperamos desde aqui hacer partir los rayos que nos conduciran hasta formulaciones mas
complejas.

Una forma de complementar estos primeros trazos conceptuales sobre la danza es remitirnos a la
etimologia, recurso muy del gusto de los filosofos que cada vez pierde més rigurosidad cientifica pero a
cambio de mas creatividad y desvergiienza en su utilizacion®. Revisaremos tres palabras: “danza” y
“baile”, que tienen sus equivalentes en lenguas romances y germanicas, y el latin “saltatio”, que
designa la misma actividad.

La palabra “danza” estd extendida desde Latinoamérica hasta Rusia (Italiano danzare, Inglés dance,
Rumano dansa, Sueco dansa, Aleméan tanzen, Ruso tancovat)®’, y aun asi lo inico que se sabe con
certeza es que se empezO a usar ampliamente en Francia. Sus origenes son oscuros para los
investigadores mas serios. Pero también existen algunos menos serios, que en este caso son mas
interesantes. Adolfo Salazar, autor de una breve historia de la danza llamada La danza y el ballet que

tuvo mucha difusion en Latinoamérica durante el siglo XX, se atreve a dar una respuesta a este enigma:

Las maés viejas acepciones que la Filologia conoce relativas a la danza son las que pueden resumirse asi:
el vocablo sanscrito tan significa estrictamente tension; pero su raiz an, o el vocablo mismo fan, entran
en la composicion de palabras posteriores en donde va unido ese doble sentido de tension y de danza. El
vocablo griego tenein y el latin tendere proceden de dicha raiz sanscrita con el mismo sentido que ella.

Nuestro vocablo danza viene directamente del latin medio dansare, el cual procede de una forma

8 La etimologia siempre ha sido un recurso controversial en filosofia, principalmente por el culto por lo sagrado del origen

que involucra. Si hay discusiones sobre el significado de un vocablo, la etimologia pareciera tener siempre “la ultima
palabra”, justamente porque tiene la primera. Con Nietzsche, Heidegger y Derrida, entre otros, se inicia (en diversos
estilos) una reinvencion del uso de la etimologia, mas poético que cientifico, aunque en el caso de Heidegger lo religioso
parece persistir. Lo importante es no olvidar el caracter eurocéntrico (o indoeurocéntrico) que el recurso etimoldgico
lleva casi siempre, al hacerse dificil y engorroso revisar concienzudamente las etimologias de conceptos en lenguas con
las que no compartimos raices. En la etimologia suele haber un aferramiento al arbol familiar, un miedo a chocar con
otros lenguajes que puedan desarticular las ramas que tanto nos ha costado forjar. Heidegger, el pensador de la lengua
alemana por excelencia, podria ser el caso mas ilustrativo.

87 “dance” en HARPER, Douglas. Online Etymological Dictionary,
http://www.etymonline.com/index.php?term=dance&allowed_in_frame=0 . Revisado el 18/04/13.
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secundaria, danson, del alto aleman dinsan, de donde el aleman moderno formé su vocablo, ain en uso, fanz.®

Poco creible, pero la relacién de danza con la tension es algo que no solo fonéticamente tiene sentido.
Hay una tension primordial entre la fuerza de gravedad y nuestra suspension en pie, asi como también
una tensién en la serie de pequenos desequilibrios que concuerdan en un equilibrio general. Los
movimientos son posibles gracias a la tension y la distension de los musculos. Si la conformaciéon
subjetiva estd hecha a partir de tensiones sociales, psicologicas, culturales, nunca posiciones sino mas
bien rangos de vaivén entre multiples ejes, asi también las tensiones atraviesan los movimientos del
cuerpo: arriba y abajo, adentro y afuera, abierto y cerrado, tenso y suelto, rapido y lento, recto y curvo,
etcétera. Tensiones que no involucran una bipolaridad, puesto que al convivir todas en el mismo
espacio chocan y se influencian multidimensionalmente. La danza seria la revelacion de estas
tensiones, su puesta en juego; el momento de hacerse cargo de ellas.

La palabra “bailar” proviene muy probablemente del griego ballein, “lanzar™®

, y de su forma
frecuentativa ballizein, que designa un tipo de baile enérgico y que se podria traducir como “lanzarse a
uno mismo”. Es notable que la tnica otra palabra del castellano que viene de esta raiz es bala, “lo que
se lanza”. La bala y el baile son las dos formas mas extremas del lanzar: se lanza algo con tanta
intensidad como para matar a un hombre, o se lanza un hombre mismo, desde si mismo, una y otra vez.
Semejante a esta forma es el latin saltare, “bailar”, frecuentativo de salire, “saltar”. Si el salto es una
tentativa de vuelo que no logra escapar de la gravedad, quien baila hace un salto de salto, celebra la
imposibilidad del vuelo, la dialéctica del levante y la caida.

Asi se enlazan la danza y la tension, el baile y el arrojo. Pero no diferenciaremos entre estas dos
palabras como si fueran cosas separadas. Tradicionalmente han habido algunos matices culturales muy
variables que distinguen al baile de la danza, la mayor parte de las veces incluyendo un término en el
otro. El primer diccionario de la lengua castellana, conocido como Diccionario de Autoridades
(1726-1739) define “bailar” como “hacer mudanzas con el cuerpo, y con los pies y brazos, con orden, y
a compas, siguiendo la consonancia del instrumento que se tafie”, y a la danza como “baile serio en que
a compas de instrumentos se mueve el cuerpo, mostrando con las mudanzas de sitio vistosas y

agradables plantas™®. Es decir, la danza aparece como una forma sofisticada de baile en la que lo

importante son las posturas mas que los movimientos. Con el correr de los afios, estas definiciones

88 SALAZAR, Adolfo. La danza y el ballet. Santiago: Fondo de Cultura Econdmica, 1997. p. 23

8 “pall (2)” HARPER, Douglas, op. cit.

% “bailar” y “danza” en Diccionario de autoridades, Real Academia Espafiola, Tomos I-VI, ler edicion, publicada
1726-1739. Disponible en http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvitGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0. Revisado el 28/04/13.
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fueron simplificandose hasta perderse la diferencia inicial.

Sin embargo, a pesar de que el verbo “bailar” sea usado casi unanimemente para designar la actividad,
la palabra “danza” continta teniendo un estatus mayor. La danza como arte es siempre denominada
como danza, no baile, palabra que queda relegada para todos los tipos de danza no-artistica. Podriamos
relacionar, entonces, al arrojo del baile con las formas populares, enérgicas y festivas, poco
disciplinadas, y dejar la tension de la danza para hablar de las formas sutiles, preparadas y
profesionalizadas de la misma actividad. Pero no haremos esa division elitista: consideraremos que
danza y baile son dos formas de llamar a lo mismo, a una configuracion de tensar y lanzar que tiene por
principio a los movimientos del cuerpo.

Cuerpo-movimiento, reunion-despliegue, tensidn-arrojo. Parejas de conceptos que se imbrican entre si
para dar paso a una comprension compleja del fendémeno bailante. Todo cuerpo en movimiento puede
estar bailando, aunque no todo cuerpo lo esté haciendo realmente. Esto indica que el ser-bailante de un
cuerpo en movimiento no radica tanto en lo visible sino en un temple que el cuerpo toma respecto a su
movimiento. Este temple consiste en la reunion y el despliegue, simultaneamente, de los movimientos,
mediante una conciencia que empieza a expandirse por todo el cuerpo como un reloj de arena que deja
caer los granos por la espina dorsal. Los movimientos hechos y los no hechos, los posibles y los
imposibles, concurren en una realizacion efectiva de movimiento desplegado. Aqui ya hay danza, pero
pocas veces tiene lugar de un modo asi de puro. La reunion y el despliegue de los movimientos son
inseparables de un motor afectivo, imaginativo, pensativo, pulsional. Este motor funciona a partir de la
tension y el arrojo, como un arco y una flecha que le dan vida al baile, que disponen las tensiones
vitales del ser humano en un lanzamiento que, méas que constituir literalmente un salto, es una
exposicion, un ser-afuera. Jean-Luc Nancy expresa asi esta condicion, que €l llama expeausition,
mezcla de “exposicion” y “piel”: “ese vertiginoso atrincheramiento de si que es necesario para abrir lo

infinito del atrincheramiento hasta si”™®'

. El cuerpo se expone para llegar hasta si mismo, la tension del
adentro y el afuera es el puente que lo une consigo mismo y genera que no haya ni adentro ni afuera,
como en una botella de Klein.

Esta exposicion del mapa de tensiones del cuerpo tiene un caracter incondicional y absoluto. Por
“incondicional” me refiero a que es efectiva a pesar de que no haya nadie observando realmente esta

aparicion. Por “absoluta” quiero decir que esta exposicion, aunque se dé el caso de que vaya dirigida

hacia un publico que sdlo vea un escorzo de la danza, necesariamente forma alrededor de si una esfera

%1 NANCY, Jean-Luc. Corpus. Madrid : Arena, 2003, p. 29.
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de exposicion a la cual el cuerpo se entrega totalmente. El actor actiia para adelante, pero el bailarin
baila hacia todas las direcciones’”. Alli esta su tara y su gloria.

(En qué momento empieza la danza? ;Como distinguirla de los movimientos comunes? Hay una
intensidad distinta en el cuerpo que esté transitado por la reunion, el despliegue, la tension y el arrojo.
Pero hay un momento de paso que a veces resulta dificilmente perceptible. La musica ha servido
historicamente de acicate a la danza, un puntapié¢ que inaugura un “momento de baile” que puede ser
llenado con cualquier cosa. En estos casos, las condiciones de la danza que hemos enumerado no
vienen desde los individuos, sino de la presion del contexto: el arrojo y la tension sociales obligan a la
reunion y al despliegue, a “hacer algo” mientras suena la musica. Marcar el compas de una cancidn,
aunque sea en soledad, es también una forma de danza o al menos de pre-danza. No esté claro el limite
entre las dos palabras, aunque el transito de esta pre-danza a la danza propiamente puede llegar a ser
preocupacion de mentalidades policiales, como sucede en los bares sin patente de salon de baile®. Esta
pre-danza, que Hubert Godard llama “pre-movimiento” podria definirse como la calibracion de las
tensiones que es necesaria antes de cualquier arrojo, aunque pocas veces se dé en un nivel consciente.
La toma de consciencia de este momento es una tarea fundamental hacia la coreopolitica, puesto que
alli se ponen en juego todos los habitos del cuerpo a lo largo de su historia®™.

Las tensiones que tienen lugar en la danza son propias de todo cuerpo humano en tanto cuerpo, y estan
dispuestas segin dos polos que estan en si mismos mas aca del valor: lo pesado y lo leve, lo alto y lo
bajo, lo frio y lo caliente, lo rapido y lo lento, lo completo y lo incompleto, etc. la danza se basa en

estas, las tensiones mas basicas de todas, pero también da paso a que aparezcan tensiones emocionales,

2 Un consejo muy bailarin esta entre las anécdotas de Didgenes de Sinope: “Al ver una vez a una mujer que adoraba a los

dioses en una postura bastante fea, con la intencion de censurar su caracter supersticioso, segiin dice Zoilo de Perga, le dijo:
«¢No te da reparo,mujer, que haya algun dios a tu espalda, ya que todo esta lleno de su presencia, y le ofrezcas un feo
espectaculo?».”(LAERCIO, Didgenes. op. cit. p. 296). Podriamos llegar a decir que el bailarin no deberia tener arriba y
abajo, izquierda y derecha o adelante y atras; toda la esfera que lo rodea ha de ser un gran adelante, lleno de presencia
divina.

Anécdota en tercera persona. Dos individuos sentados en un bar, tomando cerveza, se paran a bailar una cancién. Llega
un garzon a decirles que no pueden bailar porque los carabineros pueden sacar un parte. Los individuos, entonces,
permanecen de pie y tratan de marcar la danza con pequefias sefias, tratando de habitar el limite que separa a la danza de
la no danza en la logica del “sentido comin”, que es la que tiene el garzon, vicario infortunado de la coreopolicia. El
garzon los mira de vez en cuando, vigilandolos, pero no se atreve a volver a advertirles. La pregunta por la danza se
instala en su atareada cabeza.

“La cuestion de la postura ( con su corolario de la relacion con la gravedad) como cristalizacion de las actitudes
acumuladas en nuestra relaciéon con el mundo. Y entonces también la cuestion del pre-movimiento como lugar de
renegociacion posible de nuestros héabitos. Este pre-movimiento, que se apoya sobre el esquema postural, anticipa todas
nuestras acciones, nuestras percepciones, y sirve de telén de fondo, de tensor de sentido, para la figura que constituye el
gesto”. GODARD, Hubert. “Le geste et sa perception”, en GINOT, Isabelle, y MICHEL, Marcelle, La danse au XXeme
siecle, Paris, Borda, 1995. p. 225. Citado desde BARDET, Marie, Pensar con mover. Un encuentro entre danza y
filosofia. Buenos Aires : Cactus, 2012. p. 167.
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intelectuales, experimentales, biograficas, etcétera. Sin embargo, la danza parte de aquel punto en el
cual nuestro cuerpo es comun con todos los otros cuerpos. Estas tensiones, basicas y complejas, van
configurando a la danza como un mapa de multiples dimensiones. El recorrido de este mapa precisa de
una salida al mundo, de una exposicion del cuerpo como tal, aunque no sea ante nadie. Este primer

arrojo consiste sobre todo en un ajuste de cuentas con la principal de todas las tensiones: la gravedad.

La gravedad no es una fuerza que vaya en una sola direccion, atrayéndonos y aprisiondndonos a la
superficie terrestre. Nuestra masa ejerce cierta resistencia, una fuerza contraria que nos permite quedar
en aquel equilibrio que llamamos “estar de pie”. Asi, la gravedad se une a otro concepto con el cual
tiene algunos encuentros importantes, principalmente en el pensamiento de una filésofa no tan
bailarina: Simone Weil. Es el concepto de gracia. A grandes rasgos el esquema es previsible: vivimos
sometidos a la gravedad, el automatismo, la necesidad universal, la constriccion del tiempo y de
nuestro cuerpo que se deja abatir por ¢l. La gracia es la contrafuerza, lo que nos libera por leves
momentos de esta sujecion, abriendo un vacio en la plenitud de la naturaleza. Pero, y aqui es lo
interesante, la gracia no puede buscarse conscientemente, sino que se recibe como la luz del sol; lo mas
que podemos hacer es potenciar nuestra atencion, sin pretender que podemos escapar de la gravedad (ni
hacer ningin esfuerzo en su contra) pero si intentando observar sus canales de funcionamiento, no
cegandose ante ella por ningiin motivo”. Fuera del sustrato teologico de su pensamiento, me parece
que es interesante poder ponerlo en relacion con otros sentidos de la palabra "gracia": primero, la
armoniosidad de los movimientos de un cuerpo, y segundo, la gratuidad, el regalo, el don.

Sobre ese primer sentido habla Kleist en su texto Sobre el teatro de marionetas. Recurriendo al uso
teologico de la palabra, Kleist argumenta que el hombre perdié su gracia, "su centro de gravedad", al
comer el fruto que le otorgd la consciencia. La consciencia desvia al hombre de su centro, al hacerlo
atender e intencionar objetos. "La gracia aparece mas puramente en esa forma humana que, o no tiene
conciencia, o tiene una conciencia infinita. Esto es, en el mufieco o en el dios"*. El bailarin se acerca a
la gracia, pero nunca llega a ella; por eso se invoca a la marioneta si queremos alcanzar una danza
perfecta. Bergson habla de la gracia también, en el Ensayo sobre los datos inmediatos de la
consciencia, y curiosamente también en relacion con la marioneta. Los movimientos graciosos son

aquellos que se pueden prever, que se siguen curvamente uno del otro: "Como casi adivinamos la

% Véase WEIL, Simone, Cuadernos. Madrid: Trotta, 2002.
% KLEIST, Heinrich von. “On the Marionette Theatre”, en http: herncrossrevi rg/9/kleist.htm. Revisado el
28/04/13.
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actitud que va a adoptar, parece obedecernos cuando, en efecto, la adopta; la regularidad del ritmo
establece entre ¢l y nosotros una especie de comunicacion, y los retornos peridédicos del compas vienen

"7 Curiosamente, lo

a ser otros tantos hilos invisibles con los que articulamos esa marioneta imaginaria
gracioso se vincula con lo previsible, con lo "gravitatorio" en el esquema de Weil; con nuestra parte de
marioneta.

Pero la gracia es regalo, sobre todo: kharis, aquello que se ofrenda sin retorno. En un origen posible del
arte estd esta gratuidad, un regalo que no va dirigido a algunos seres humanos privilegiados sino a los
dioses ausentes, de tal modo que se convierte en un regalo sin duefio, inapropiable por derecho propio.
Por ello, de entre las artes es la danza la mas gratuita de todas: el bailarin se ofrenda a si mismo, no
tiene nada mas que dar, y su danza no puede guardarse ni convertirse en riqueza. Asi podemos entender
la gracia como un punto de suspenso de la circulacion econdmica, que para Weil era, como toda fuerza
institucional humana, fruto de la gravedad. Pero, en un sentido més acotado, la gracia puede convertirse
en la tregua que hacemos con la gravedad en el momento de bailar. Para ello, claramente, no
necesitamos volvernos marionetas ni dioses, sino poder vivir la gravedad como regalo que se nos da'y
que retornamos. Es muy bella la idea que propone Marie Bardet®™ de pensar que nosotros en tanto
tenemos masa ejercemos también una contra-gravedad hacia la tierra, atrayéndola a nosotros. Alli
podria estar la gracia del movimiento danzante, mas que en la previsibilidad o la perfeccion; la gracia
de la gravedad como don de si.

Gracia y gravedad, tension y arrojo, reunion y despliegue. Vamos amontonando los conceptos que
puedan definir a la danza lo mas ampliamente posible, fuera de sus multiples disposiciones efectivas.
La danza siempre son las danzas, suele decir Francisco Bagnara; cada una singular, dependiendo de su
contexto, de sus ejecutantes, de las historias la rodean. Desde esta infinita singularidad me permito
establecer distintas modulaciones generales en las que se da la danza, distintas disposiciones que
diferen fundamentalmente por la finalidad de cada una. Proponemos, madas prescriptiva que
cientificamente, que ninguna de estas disposiciones de la danza es mas originaria o fundamental que
otras; todas conviven, por cierto, y estdn en perpetuos choques y mezcolanzas, y eso es lo importante.

Las cuatro disposiciones son: ritual, espectacular, recreativa y experimental. Las examinaremos en

7 BERGSON, Henri. Essai sur les données immediates de la conscience (1889), éd. A. Robinet, Oeuvres, PUF, Paris,
1959, p. 12. citado en DIDI-HUBERMAN, Georges, E! bailaor de soledades. Valencia: Pre-textos, 2008, p. 95.
“Estirada sobre el suelo. En el campo de la pesantez, dos cuerpos se atraen: mi cuerpo y la Tierra. La magnitud de las
masas definidas por esta atraccion es proporcional a sus tamafios. Mi cuerpo es atraido por el cuerpo de la Tierra, e,
infinitesimalmente, de manera inversa” BARDET, Marie. Pensar con mover. Un encuentro entre danza y filosofia.
Buenos Aires: Cactus, 2012. p. 57.
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términos muy generales.

La disposicion ritual se caracteriza por un uso social especifico de la danza. Se entiende que la danza
“sirve” para fines religiosos, politicos, laborales, etc. Esta capturada por el derecho de una comunidad,
obteniendo de cierto modo un caracter “sagrado”. El mejor ejemplo de esta disposicion es la danza de
los pueblos arcaicos, especificamente de aquellos que ya estaban regidos por leyes y que podian dividir
las danzas entre permitidas y no permitidas. Este es el caso de los egipcios tal como los describe Platon
en Las Leyes”, para luego proponer que se les imite: no es conveniente para la polis que hayan otras
danzas ademas de las precisas para unir a la comunidad en tiempos de paz y de guerra. Pero no es esta
legislacion lo que mejor caracteriza a la disposicion ritual de la danza, sino su caracter concéntrico. No
va dirigida a nadie que no pertenezca al grupo de los danzantes, por lo que tradicionalmente toma una
forma circular. Esto no excluye que se puedan hacer danzas en homenaje a la divinidad: es justamente
el caracter circular lo que permite que la energia de la danza no se dirija mas que al cielo, multiplicando
la esfera del bailarin por todos los concurrentes.

En ello se diferencia de la disposicion espectacular, que presenta una danza cuyo principal fin esta en la
mirada de los otros. Es aqui cuando la danza puede llegar a llamarse “artistica”, segun el concepto
moderno de arte del que ya hablamos en el capitulo sobre coreografia: una danza de coredgrafos,
ejecutantes y publico. Sin embargo, no toda danza con este formato es considerada “arte”. Eso depende
de los circuitos culturales en los que €sta aparezca. Respecto al tema del poder, la danza espectacular
puede estar en mayor o menor medida sometida a dictdmenes ideologicos, pero esencialmente tiene
cierta independencia que le permite una creacion coreografica individual o colectiva que culmina en la
produccion de una obra estética. Esta obra puede juzgarse en tanto que tal desde la critica de arte, de
manera bastante paralela a lo que sucede con otras artes, decidiendo en primer lugar si pertenece o no
al “arte” y en segundo lugar, determinando qué posicion tiene dentro de la escena general de artistas.
Por otra parte, la disposicion recreativa cruza toda esta historia de forma mas o menos subterranea. Se
remite mas que nada al baile mas o menos espontineo que cualquiera puede ejecutar, so6lo por
diversion, alegria u otra pasion intensa. A pesar de que esta disposicion puede encontrar espacios
condicionados para bailar socialmente (las discotecas), en esos momentos suele ocurrir una infiltracion
de la disposicion ritual (ritos de socializacion y, si salta la liebre, fecundacion). La disposicion

recreativa es, propiamente tal, marginal a cualquier funcion social y a cualquier funcion artistica. Pero

% PLATON , Laws. Tomo II. Londres : William Heinemann, 1923. p. 27 ss. (795¢ ss.)
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marginal no quiere decir ajeno. El bailarin solitario y espontaneo estd en el centro de gran parte del
pensamiento sobre la danza. El baile ritual tiene sus codigos, el baile espectacular sus técnicas; el baile
recreativo tiene su gratuidad. Alfonso Salazar postula que los primeros bailarines eran los locos,
aquellos que bailaban desde si mismos y que luego ensefiaron sus pasos a los demas'®.

La disposicion experimental, por ultimo, consiste en una danza autorreflexiva e investigativa. Para ello,
atraviesa las otras disposiciones y habita en el origen de sus diferentes formas de ser; es esa libertad
primera que le da vida a las posteriores determinaciones. Aunque no es coreografica en un sentido
estricto si tiene algo en comun con la coreografia y acaso con todo proceso de creacion artistica: el
plano de composicion. Este es un concepto que usa Deleuze para hablar de musica, pero que es
perfectamente trasladable a danza. “En el plano de consistencia o de composicion no hay mas que, por
una parte, grados de velocidad o de lentitud definiendo longitudes, y por otra, afectos o partes
intensivas definiendo latitudes. No hay forma ni sujeto. Los afectos son siempre del devenir”'”'. Y mas
adelante: “Sobre el plano de composicion no hay ni pasado ni porvenir, porque, finalmente, no hay
historia, hay solo geografia™'??. Del proceso experimental puede resultar una obra, como sucede en los
procesos coreograficos. Pero no es la obra lo que importa, sino el plano de composicidén en su propio
movimiento suspendido respecto al tiempo lineal. Aqui la experimentacion se opone a la interpretacion,
entendida como la trascendencia teatral que en base a la representacion crea una imagen fantasmatica
de la realidad que se entrega a ser descifrada interminablemente. La danza y la musica evaden esta
trascendencia, y por ello mismo, en su ausencia de obra, pueden permitirse una experimentacion
independiente de toda mirada, de todo espectador; y asi, al no necesitar espectadores, la disposicion
experimental puede llegar a cambiar la naturaleza de éstos, quienes también se harian parte (quiéranlo o

no) del proceso de experimentacion.

Como hemos dicho, estas cuatro disposiciones viven chocando y entremezclandose. Algunos de estos
cruces pueden llegar a ser muy interesantes. En el carnaval, por ejemplo, la danza que comienza como
un rito luego se vuelve recreativa y termina generando espectaculos. El rey David en la Biblia bailo
solo ante Jehova, entre el rito de agradecimiento y la mera alegria personal, convirtiéndose asi en
espectaculo para su esposa y quienes lo rodeaban. Bailes como la cueca, el tango o la salsa partieron

como danzas recreativas y actualmente existen también en modalidad espectacular.

10 SALAZAR, Adolfo. La danza y el Ballet. Santiago : Fondo de Cultura Econémica, 1997, p. 23.
9" DELEUZE, Gilles. Derrames entre el capitalismo y la esquizofrenia. Buenos Aires: Cactus, 2005, p. 312.
12 [hid, p. 314.
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Coreopoliticamente, es interesante ver como la disposicion ritual, que se ve cada vez mas medrada en
sus formas tradicionales, se reorganiza en funcion de la disposicion recreativa, de tal forma que los
jovenes van a las discoteques divertirse a la vez que a cumplir remanentes de ritos sociales. Estas dos
disposiciones, la recreativa y la ritual, son las que mas facilmente pueden subsumirse a un poder,
debido al hedonismo individual de la primera y al debilitamiento de la tradicion que aflige a la segunda.
La disposicion espectacular estd también limitadisima por el formato comercial que tiene su
distribucion, por su devenir-mercancia: la danza kitsch, como el circo o el deporte, en lugar de ser un
arte de presentacion sin representacion se convierte en la representacion (en la sinécdoque) de toda arte
como técnica corporal, y en total, de toda destreza humana cuantificable. Pero por otro lado, la
disposicion espectacular en su choque con la disposicion experimental forma lo que llamamos “arte”, el
arte de la danza, y en la historia de este arte podemos ir recogiendo elementos para un trabajo

coreopolitico.
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7
Arte

Desde que la danza y la sociedad chocaron en algun tiempo remoto, esta ultima se ha visto en el papel
de ordenar los modos, tiempos y lugares de baile, inaugurando una division especial dentro de la
coreopolicia dedicada a legislar sobre aquello que es llamado danza. Pensar en una sociedad en la que
no se baile es tan dificil como pensar en una en que la danza exista sin un lugar propio, derramada en
la vida cotidiana. Veremos algunos ejemplos de como a lo largo de la historia la danza ha sido motivo
de controversia y discusion, especificamente a través de algunos dialogos escritos que han llegado a
nuestros dias.

Hay una distincion notoria en muchas culturas antiguas entre la danza coral, con o sin fines religiosos
pero siempre ligada al estrechamiento del lazo social, y la danza individual, “epiléptica” como la llama
Adolfo Salazar'®, que conduce hacia un uso chamanico-magico o bien hacia un desarrollo ludico
“profesionalizado”, como en el caso de los juglares y pantomimos. La danza coral, sin embargo,

prevalece en los registros historicos por estar mas ligada a las instituciones de poder. En el Antiguo

18 La teoria de Salazar sobre el origen de la danza en su libro La danza y el ballet (ed. cit.) resulta bastante interesante,
sobre todo en comparacion al desarrollo anecddtico y poco critico que tiene el resto de la obra. Segun ¢€l, la danza en un
inicio seria una desordenada descarga emocional de un individuo, “epiléptica”, a la que se le atribuye un caracter
magico. Luego, los gestos de sus danzas “tienden a codificarse en la repeticion de los trances, adoptando una técnica
[...] Una repeticion de los gestos propios de la descarga sentimental es ya una forma de danza, individual en este caso, y
que, en progresiva estilizacion, puede ser comunicada al coro, a un grupo mas o menos abundante de gente que repite en
suma aritmética el gesto estilizado” (p. 16). Vemos como Salazar no puede quitarse de la cabeza el modelo
coreografico-pedagdgico, pero lo interesante es que le atribuye este papel de lider a un individuo excéntrico y
trastornado, que necesita “descargar” las emociones que lo agobian. Es posible interpretar este modelo como una
descripcion ironica de los grandes coredgrafos de la danza moderna, especialmente la “bruja” Mary Wigman, quien a
través de sus coreografias exorcizaba sus demonios en su cuerpo pero también en los de otros. Pero ;no es esto lo que
pasa en todas las artes donde un artista-jefe tiene poder sobre artistas-empleados, como el teatro o el cine?
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Testamento, por ejemplo, vemos que las danzas corales son propias de las clases altas y la danza solista
un asunto popular, como revela el hermoso pasaje en que el rey David baila solo y desnudandose (;por
la agitacién?) ante Dios, y al reprenderlo su esposa Mical por danzar asi €l le responde con orgullo:
“Por tanto, danzaré delante de Jehova. Y aun me haré mas vil que esta vez, y seré bajo a tus 0jos” '™,
Esta segregacion, ya en un sentido estricto, esta dispuesta también por Platén en Leyes, que distingue
cuatro danzas y acepta solo dos: la pirrica, de movimientos violentos, que sirve para el entrenamiento
de los guerreros, y la emmeleia, de movimientos alegres y moderados, que sirve para honrar a los
dioses en tiempos de paz. Por otro lado estan las danzas baquicas, que no son ni pacificas ni guerreras y
“no convienen a los ciudadanos”; y las danzas comicas, que imitan cuerpos feos y que solo deberian
ejecutarlas esclavos o extranjeros, por ningiin motivo hombres y mujeres libres'®.

De esta forma, se desprecia a las danzas a las que no se les encuentra una funcion social definida, lo
mismo que hard més tarde Luciano de Samosata (siglo II DC) en su elogio a la danza artistica popular
en su época, la pantomima. Aclarando su postura sobre la danza ante su interlocutor, le sefiala que por
ningin motivo aceptara la forma “frigia”, “que acompafia al vino y a la juerga, ejecutada
frecuentemente en medio de borracheras por campesinos y con musica de flautas tocadas por mujeres,
danza violenta con cabriolas fatigosas, que ahora todavia es frecuente en los distritos rurales™'. Por
otro lado, exalta a la pantomima, la forma “actual” de danza, “que afina el alma, ejercita el cuerpo,
deleita a los espectadores, e instruye sobre muchos aspectos de la Antigiiedad”'”’. En esta pionera
valoraciéon de la danza como arte y espectaculo vemos que el deleite es s6lo uno entre cuatro
elementos, primando en ellos el interés didactico.

Esto se debe a que el caracter del didlogo es apologético. Craton le espeta a Licino que la danza es un
asunto vulgar y afeminado, y entonces éste debe encontrar argumentos para convencerlo de lo
provechosa que es para el hombre. Al igual que en el caso de Platon, aqui hay un didlogo, imitacion de
una conversacién comun, como si la validez de la danza fuese algo de discusion cotidiana, acentuando
su fragil consistencia pero también su caracter insolitamente polémico.

La relacion de la danza con el vicio y el afeminamiento ha hecho que en muchas ocasiones mas se

108

tenga que hablar de ella como excusandose, como se ve en la obra Orquesografia’”, importante manual

1

o

4

2 Samuel 6, 21-22, Biblia Reina-Valera, ed. 1960, en http://www.biblegateway.com .

PLATON, op. cit., pp. 91-97 (814e- 816¢). Resulta curioso que haya una danza para la parte irascible del alma y otra
para la concupiscente, pero ninguna para la parte racional: jcomo si los filésofos no pudiesen bailar!

106 LUCIANO DE SAMOSATA, “Sobre la danza”, en Obras, 111, Madrid, Gredos, 1990, p. 63.

7 Ibid., p. 76.

1% ARBEAU, Thoinot, Orquesografia, Buenos Aires, Centurion, 1946.
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de danza que hace nacer la palabra “coreografia”, escrito por Thoinot Arbeau en 1588. Este escrito esta
establecido también en forma de didlogo entre Arbeau, sacerdote, maestro de danza y profesor de

matematicas, y Capriol, un estudiante de leyes que quiere aprender el arte de la danza'®”

. Al principio
del texto, en el que se recorren las danzas corrientes en las clases altas de la época, Capriol le dice a
Arbeau: “me ha contrariado que se haya criticado la danza, encontrandola hasta vil y considerandola
como un ejercicio afeminado, indigno de la gravedad del hombre”''°. El uso que se le da ahora a la
danza es la socializacion, especificamente con el fin de encontrar pareja. La danza se convierte en un
dispositivo de seleccion y clasificacion: “la danza se practica para poner de manifiesto si los
pretendientes se encuentran en buena salud y sus miembros estdn sanos; después de lo cual, se les
permite besar a su duefia, lo que permitira percibir si alguno de ellos tiene mal aliento o exhala olor

o111

desagradable, como de carne pasada” . Por una parte se rechaza a quienes quieren repudian el arte de

la danza, diciendo de ellos que “merecen ser alimentados con un trozo de carne de chivo puesto, sin

1”112

tocino, en un pastel”"'*, pero se advierte que debe ejercerse siempre “en lugar y tiempo adecuados y sin

abusar viciosamente de €l [...] pues resultaria danoso para los que se dedicaran a ello con demasiado
celo”™'®,

La danza, durante la mayor parte de su historia, ha sido un arte sin parte. Siempre demasiado cerca de
la gimnasia o el circo, siempre demasiado cerca de los pecados del cuerpo, siempre demasiado cerca de
otras artes representativas cuyos signos la opacaban. Demasiado efimera también, y demasiado poco
espiritual, demasiado falta de sentido. Un arte poco adecuado para hacer aparecer la grandeza humana.
Y sin embargo, los bailarines son vistos como seres excepcionales, con una mezcla de recelo y

admiracion, justamente porque su arte reside en todo su cuerpo y no en una parte de €l. Este caracter de

excelencia que posee el cuerpo del bailarin provocod que en los albores de la era moderna las cortes

19 Es de destacar la singular presencia de este conclave de disciplinas en el origen de la coreografia, u orquesografia,
como en esta obra se le llama. Haciendo una alegoria con los dos participantes de este dialogo, los vértices serian la
Religion, la Matematica y la Danza como tutores y maestros del Derecho. La Religion es el fundamento de autoridad, la
voz perlocucionaria o el brillo de la idea modélica; la Matematica el ordenamiento en el tiempo y el espacio, el
encuadre, ¢l icosaedro de Laban; la Danza la ejecucion, la puesta en movimiento del plan sin la cual éste no existiria. De
esta manera el derecho, es decir la policia, puede permitirse operar. Capriol tiene el beneplacito de los doctores, y ha
estudiado con ahinco la ley escrita, pero le falta atn la ejecucion coreografica, la Danza: “a mi vuelta me encontré con
una sociedad en la cual me vi forzado a permanecer mudo, incapaz de hablar o de moverme y considerado poco mas que
como un bloque de madera”. (p. 16) La Danza es lo que pone en movimiento a este triste y duro bloque policial,
desencadendndolo cual Pinocho. Como punto de partida de este comentario estdn algunas consideraciones de Lepecki
sobre Arbeau en LEPECKI, André, Agotar la danza. Performance y politica del movimiento. ed. cit. p. 56.

119 ARBEAU, Thoinot. op. cit.,p. 19.

H Ibid, p. 18.

"2 Ibid., p. 20.

3 Ibid., p. 23.
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europeas comenzaran a contratar maestros de danza para que educasen corporalmente a la nobleza: el
mismisimo Luis XIV fue uno de los mejores bailarines de su tiempo'"*. Los maestros de danza
constituyen figuras importantes dentro de la historia de la coreopolicia, puesto que eran las llaves de
paso entre las danzas populares y las danzas aristocraticas. En palabras de Pérez Soto, “El Maestro de
Danza toma los bailes campesinos y de callejon y los somete a un proceso de depuracion del que
surgen las danzas que, de manera extremadamente ambigua, llamamos "renacentistas" o "barrocas"”'".
En este contexto ird naciendo progresivamente el ballet, es decir, la danza capturada por el dispositivo
moderno de arte.

Hablar de arte seriamente suele llevar a diversos atolladeros, algunos muy interesantes (los menos) y
otros muy insensatos (los mas). Entre estos ultimos esta la discusion insoportable sobre si tal cosa es o
no es arte. Me gustaria contribuir a la destruccion de esa discusion con dos definiciones de arte que no
son compatibles entre si, pero a las que considero igual de validas, y que no definen al arte por lo que
estd adentro y lo que esta afuera de él.

Una definicion amplia, de caracter prescriptivo, es que el arte es produccion estética. Todos percibimos
el mundo por medio de nuestros sentidos, y conocemos el deleite de poder estancarnos por momentos
en el campo de la sensacion con mayor o menor profundidad. Estas sensaciones nos pueden llevar a
pensamientos, afectos, impulsos, imagenes. Este proceso es lo que llamamos experiencia estética.
Ahora, seria arte todo aquella produccion humana que posea un caracter estético, cuyo fin sea servir a
las experiencias estéticas de los deméas. Hay dos problemas principales con esta definicion. En primer
lugar, la experiencia estética no necesita, en estricto rigor, esta produccion, por lo que podria hacer
objeto suyo a una silla tal como a una piedra o a una escultura. Esto generaria que toda la produccion
humana fuera estética, y que el concepto se hiciera poco preciso. El otro problema es que hay artes que
no generan una obra material sino que acaban en su propio momento, como la danza y la musica, por lo
que su cuasi-produccion arman un continuo con la totalidad de las acciones humanas, sobre las cuales
también puede generarse una experiencia estética.

Una solucién posible para estos problemas con la hiperestesia es la que nos lleva a nuestra segunda
definicion, descriptiva: el arte es una institucion social que se nutre de artistas profesionalizados para

armar un canon de discriminacion de obras, disciplinas y subjetividades. Esta institucion genera una

!4 La relacion entre danza y poder en Luis XIV estd muy concienzudamente trabajada en el ensayo de Mark Franko
“Figural inversions of Louis XIV's dancing body”, en FRANKO, Mark y RICHARDS, Annette, Acting on the Past:
Historical Performance Across the Disciplines. Middletown, CT: Wesleyan University Press, 2000.

115 PEREZ SOTO, Carlos, op. cit. p. 41. La obra de Pérez es especialmente recomendable en el estudio de este periodo, en
el que chocaban socialmente distintos tipos de danzas.
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especializacion de lo estético en un ambito de la vida, dejando al resto de la cultura empobrecida
estéticamente hablando. De esta forma, produccién estética como la cultura de masas, la artesania, los
dibujos de los nifios, el folklore o la peluqueria fina quedan fuera de la institucidon-arte y por lo tanto
incomunicados con las redes estéticas especializadas que alli existen.

Asi, segln la primera definicion, es imposible decidir si algo estd adentro o afuera del arte, porque el
punto de decision esta en la experiencia estética y no en la produccion; y segun la segunda, esta
decision es banal, porque corresponde a una simple aceptacion o rechazo dentro de un canon de artistas
especializados. He aqui por qué me he negado desde un principio a considerar a la danza artistica como
el centro de mi reflexion. Simplemente, porque el criterio de lo que es “danza artistica” corresponde a
una escision policial en la historia de la danza, un trozo del fenomeno general que hay que estudiar
como tal. Por otro lado, poco se ha investigado sobre la interrelaciones de la danza artistica occidental
con las historias de las danzas de otras culturas, reduciéndolas a menudo a folklore o practicas rituales,
siendo que sus movimientos son tan histdricos como los que establecieron la institucion artistica
europea.

Dentro de este estrecho marco que es la danza artistica occidental, se suelen caracterizar tres etapas
fundamentales que son también tres maneras de entender la danza. Estas son la danza clasica, la danza
moderna y la danza contemporanea. Cada una de ellas se define por una ruptura con la anterior,
siguiendo un modelo teérico que estd presente en otras artes como la pintura y la musica. Si tomamos
esto en cuenta, la danza es un arte relativamente atrasado con respecto a las renovaciones de otros
ambitos. Mientras sucedian inmensas renovaciones en la musica y la pintura durante el siglo XIX, la
danza seguia relegada a un ballet cada dia mas decadente. En los afios de las vanguardias historicas (los
afios 20 y 30), la danza recién estaba dando algunos primeros pasos en la asi llamada “danza moderna”,
que liberaba este arte bajo el principio de la autonomia, caracteristico de todo movimiento llamado
modernista. Isadora Duncan y Martha Graham en Estados Unidos y Mary Wigman y Rudolf von Laban
en Alemania fueron algunos de los principales exponentes. Asi como en el modernismo literario se
buscaba una liberacion de todos las ataduras que impidieran una relacion directa entre el artista y el
lenguaje, en la danza moderna comenzaron a cuestionarse los movimientos estandarizados del ballet
para que el artista mediante su cuerpo mismo busque la belleza en las multiples posibilidades de sus
movimientos naturales. Pero el concepto de arte mismo y la funcion que la sociedad burguesa le daba
estaban siendo dinamitados por los distintos movimientos de vanguardia, algo de lo cual el mundo de la

danza parecia no enterarse. El momento vanguardista llegd para la danza recién en los afos 60, con las
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iniciativas del Judson Dance Theater en Estados Unidos, cuando naci6 la asi llamada ‘“danza
postmoderna”, que cuestionaba las relaciones sociales en el mundo de la danza y el estatus del arte
como tal, inclindndose por la experimentacion, los movimientos cotidianos y la colaboracion creativa.
Todos estos conceptos histéricos se modifican medianamente de un autor y otro, y estdn expuestos aqui
nada mas que para ofrecer un veloz panorama de la situacion. Es claro que las danzas, aiin sujetas al
canon del mundo del arte, siempre seran mdas diversas y descentralizadas que lo estos esquemas
historicistas quieren dar a ver. Algunos de los casos mas importantes de “anomalias” historicas en la
danza son el surgimiento de las danzas de trabajadores en los afos 30 en Estados Unidos, con obras
desjerarquizadas que perfectamente pueden considerarse vanguardistas; la danza Butoh, surgida en los
afios 50 en Japon, que propone cuerpos deshumanizados y desarticulados, inspirdndose en los efectos
de las bombas atomicas; o los ballets vanguardistas de Vaslav Nijinski, quien entre 1912 y 1913
escandalizé a toda Europa con sus coreografias eroticas y violentas''®.

Revisaremos brevemente como la danza se mueve a lo largo de su historia como arte entre la
disposicion espectacular y la experimental, con un sustrato coreopolicial de fondo que va determinando
formas de arte correctas e incorrectas. Este sustrato, dentro de la danza y del arte en general, es
conocido como la Academia. En la danza clasica, esta Academia esta ordenada por los maestros de
danza, quienes determinan qué movimientos son artisticos y qué movimientos no, y cuales estdn mejor
hechos que otros. Todo esto estd en vistas de ofrecer un espectaculo de calidad que maraville a los
espectadores con las destrezas y gracias de los intérpretes. El papel experimental se ve relegado al
ultimo plano, el de las posibles innovaciones que dentro de este marco permitido puedan darse en la
mente del director del ballet.

La danza moderna consiste sobre todo en liberarse de la academizacion de los movimientos, abriendo
el plano experimental en sus primeros tiempos para poder darle a la danza su lugar dentro de las artes:
una danza capaz de expresar y conmover a través de sus movimientos. El papel del espectaculo sigue
siendo primordial, pues es visto como el espacio de comunion del artista con su publico. Una
academizacion, sin embargo, empieza a llevarse a cabo a partir de la elevacion del papel del

coreografo, que se convierte en un artista de élite del cual se deriva un estilo. Asi, la gran academia

"6 Sobre los movimientos de danza de los trabajadores, es recomendable el libro de Mark FRANKO The work of dance:

labor, movement, and identity in the 1930s. (Middletown, CT: Wesleyan University Press, 2002). Sobre Butoh, véase el
libro de Sondra HORTON FRALEIGH, Dancing into darkness: Butoh, Zen and Japan. (Pittsburgh: University of
Pittsburgh Press, 1999); y sobre el vanguardismo de Nijinski, el articulo de Isabelle Launay, “Communauté et
articulation : a propos du Sacre du printemps du Nijinski” en ROUSIER, Claire (ed.) Etre ensemble: Figures de la
communauté en danse depuis le XXe siecle (Pantin: Centre national de la danse, 2003)
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clasica se ve replicada en pequefios academicismos ligados a autores, como la técnica Graham o la
técnica Limon.

La danza contemporanea rompe con este tipo de academicismos, a poner un fuerte énfasis en la
experimentacion y considerar el espacio tradicional de espectaculo como algo que esta sujeto también a
ella. De este modo cada obra se convierte en un acontecimiento singular en el cual hay cruces con otras
disciplinas y espacios extra-artisticos. La academizacion en el caso de la danza contemporanea viene
desde la critica especializada, que captura las obras vanguardistas y las traduce a teoria, siguiendo la
misma logica que en el resto del arte contemporaneo: en cuanto las obras empiezan a convertirse en
espacios propios de reflexion, el discurso tedrico se inquieta y se apodera de sus redes de circulacion
oficiales (la critica y la curatoria) imponiendo sobre ellas un discurso legitimador que acaba por
desincentivar la experimentacion efectiva, aquella que nace del mismo cuerpo en movimiento y no de
la filosofia o la teoria del arte.

Ahora bien, podriamos preguntarnos qué seria del arte sin un dispositivo académico que lo conserve,
que se instaure como su protector. La anarquia artistica que seguiria a la desaparicion de la academia
podria conducir hacia un nuevo proceso de liberacion, que lleve la experimentacion a niveles hasta
ahora desconocidos. O también, mas predeciblemente, el arte se entregaria a las leyes del mercado
desregulado. De cualquier manera, los intereses vanguardistas a menudo han ido més all4 de los limites
del arte, por lo que poco le puede importar a un vanguardista verdadero lo que pase o no con la
institucion cultural asi llamada.

En danza, como en politica, hay acontecimientos que desequilibran un orden anterior y abren la
posibilidad a multiples 6rdenes o desordenes nuevos. Pero nunca el acontecimiento es del todo
inesperado: de cierta forma, se hace esperar, aunque nadie sepa como ni cuando llegara. El
acontecimiento de la danza moderna, que marca en gran medida la apertura de la experimentacion
dentro de la danza artistica, significo sobre todo un paso del centro de la danza desde el movimiento
idealizado al cuerpo en movimiento. Como idedlogos de la primera postura respecto a la danza esta
Kleist (a quien ya hemos mencionado), quien encuentra mayor gracia en una marioneta danzante que
en un hombre por su incapacidad de cansarse, y el mismisimo Immanuel Kant.

117

Kant ya hablaba de la danza como un juego de figuras en el espacio’'’. En su estética es la forma la que

predomina sobre la intensidad, la que vendria solo a resaltar (o sobresaltar) a la forma, donde esta toda

117 “Toda forma de los objetos de los sentidos (tanto de los externos como, mediatamente, del interno) es o bien figura, o
bien juego; en el ultimo caso es juego de figuras (en el espacio, la mimica y la danza), o bien mero juego de sensaciones
(en el tiempo).” KANT, Immanuel, Textos Estéticos, Santiago, Andrés Bello, 1983. p. 125.
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posibilidad de un juicio del gusto:

[...] y el hecho de que la pureza de los colores asi como de los sonidos, o también su multiplicidad y su
contraste, parezcan contribuir a la belleza, no quiere tanto decir que estas cosas, por ser en si agradables,
proporcionen, para decirlo asi, un suplemento de la misma especie a la complacencia en la forma, como
que ellas hacen solo que esta forma sea vista mas exacta, mas determinada y completamente, y, ademas,

vuelven vivida la representacion a través de su atractivo, en tanto que despiertan y mantienen la atencion

hacia el objeto'®,

Kant, que no le tenia gran aprecio a la musica, encontraba que “La danza es al ojo lo que la musica es
al oido, salvo que en la segunda se tienen mas pequefios segmentos de tiempo en proporcion mas
precisa”'®. El paradigma clasico considera que en el centro de la danza esta el movimiento por si solo,
sin pensar que hay un cuerpo humano, en principio semejante al nuestro, junto de €l. Este cuerpo recién
empezo a hacer su aparicion en tanto tal, no como mero soporte de movimientos, en los inicios de la
danza moderna, pero tuvo un adalid inesperado en un gremio del arte distinto: el pintor Edgar Degas.

Las famosas pinturas que hizo Degas a las bailarinas llaman la atencion por su doble poder de mostrar
como el entorno se transforma en el momento de la danza, y como los estilizados cuerpos de las
bailarinas resultan sorprendentemente animales. Los criticos a menudo admiraban el poder que tenia
Degas de pintar “lo real”, pero al mismo tiempo les repelia que lo hiciera: hombres tan finos no podian
aguantar ver a las expresiones mads altas de la belleza en movimiento, las bailarinas de ballet,
desangeladas y cansadas, en posiciones incomodas a la vista, con sus rostros anodinos, sus brazos sin
color y sus heridas por todas partes. Edmond de Goncourt valoraba, por ejemplo, “el gracioso escorzo

de los movimientos y de los gestos de estas muchachas simiescas™'*

, y Paul Lafond, su poder para
mostrar “todas las fealdades reales, la precocidad enfermiza de estas muchachas de fisonomias
envejecidas, demasiado finas, demasiado audaces o demasiado sofiadoras, sobre miembros
infantiles™'?'; Paul Mantz, comentando su maravillosa escultura Bailarina de catorce afios, se pregunta
asombrado: “;estd bailando? Con el busto hacia atrds, y ya un tanto cansada, tiene ambas manos

enlazadas a la espalda. Temible, porque carece de pensamiento, avanza con bestial descaro el rostro, o

1

8 Ibidem.

' KANT, Immanuel, Reflexiones péstumas. R. 683, Ak., XV 1, 304-305. Citado en NANCY, Jean Luc; MONNIER,
Mathilde. Allitérations. Conversations sur la danse. Paris: Galilée, 2005. p. 107.

% BOURET, Jean, Degas, Madrid: Daimon, 1966, p. 77.

21 Ibid., p. 84.

1

)
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mas bien su hociquito, y la palabra tiene aqui su lugar adecuado, pues esta pobre muchacha es una rata
primeriza. ;por qué es tan fea?”'??. Degas preludiaba asi la emergencia del cuerpo en la danza, que
tendria su apogeo afios mas tarde: un cuerpo que se cansa y se hiere, que cae, se ensucia y se pervierte.
Pero hay un par de cuadros de Degas en los que tiene lugar otro suceso. El primero de ellos es de 1785,
y se llama “Ensayo de danza”'®. En él, sobre un cautivante fondo verde, una bailarina se muestra ante
su maestro, sus compafieras y un hombre oscuro que al parecer es su protector. Ella no estd
exactamente en el centro, pero se convierte en el punto de atraccidon porque el resto observa fijamente
su gracioso gesto. Sin embargo, si observamos con mas atencidon, vemos que no esta sola; junto a ella
hay un tutd solitario, sin torso, totalmente opacado y apocado por la luminosidad de la primera
bailarina. Mientras ésta brilla, aquélla se agacha, sobandose la pierna, casi con vergiienza, como si no
quisiera salir en el cuadro. Pero Degas, para resaltar aun mas el brillo de la primera bailarina, realiza un
acto cruel, apenas perceptible: en el lugar en el que deberia estar el torso de la bailarina agachada si no
se hubiera agachado, remarca sombriamente un contorno con otra tonalidad de verde, dando la idea a
primera vista de que efectivamente la segunda bailarina bailaba, pero hubo que borrarla porque la
primera, en realidad, la borraba con su mayor talento. Y no sélo eso: hay que fijarse también en las dos
bailarinas que miran, una con postura torpe y ansiosa y la otra con un rostro oscurecido y malicioso,
como si llevase puesta una mascara. El rostro del maestro, por otro lado, comparte la indeterminacion
del rostro, que pareciera llevar un antifaz, y un campo de fuerza le sale de los ojos, como
entrometiéndose entre ¢l y la bailarina, como si el espectaculo de ésta no le pudiera llegar en plenitud.
Esta pensando en otra cosa, lo que podemos suponer por la posicion de su mano que le indica algo al
protector, un hombre en la completa oscuridad al cual no se le transmite nada del brillo de su protegida.
Vemos que la danza de la bailarina la libera del ambiente enrarecido que domina el cuadro, como si
efectivamente hiciera nacer un nuevo espacio-tiempo con una energia de calidad superior, que echa luz,
por su contraste, sobre los vicios de los demads. Sirve como punto de comparacion un cuadro de
Hyeronimus Bosch, Cristo con la cruz a cuestas, en el cual su rostro tranquilo, sufriente y luminoso
contrasta fuertemente con los hocicos burlescos de los demas. Degas mostro asi este poder que tiene la
danza de convertir a una muchacha simiesca en la glorificacion misma del movimiento.

El otro cuadro que quiero recordar es el famoso “la estrella”, de 1878, del cual existen dos versiones.
En la primera, la bailarina sale con un ramo, luciéndose en solitario, mientras atrds sus compafieras

parecen descansar. Esta aparicion de sus compafieras es lo que nos hace suponer que no es una

22 Ibid., p. 149.
123 En los anexos hay adjuntos una reproduccion de éste y los dos siguientes cuadros.
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presentacion, sino un ensayo, y tal vez un momento de descanso del ensayo que ella toma para
practicar su solo. El cuadro estd pintado homogéneamente, sin que la técnica haga resaltar un elemento
por sobre otro: la bailarina predomina por su posicién, no por tener una pincelada (o pastelada) més
fina y cuidada. Pero en el segundo cuadro el asunto se desequilibra totalmente. La ausencia del ramo
nos hace centrarnos mas en su cuerpo, en su presencia misma como cuerpo danzante, pero ademas se
da en ella una estilizacion impresionante que es pocas veces vista en cuadros al menos de este periodo
(Sabemos que Degas era considerado un dibujante excelente, en la linea de Ingres). El resto de la gente,
tres bailarinas y un hombre (que puede ser tanto el maestro como el protector) no reciben para nada las
mismas atenciones por parte del artista. Aparecen mezclados con el decorado, mutilados, y sin rostro.
Si pensamos que se trata de la misma bailarina que el cuadro anterior, que se escapd de sus compafieras
durante un ensayo para brillar sola ante nadie en particular, es en esta tela donde se da el verdadero
brillo, la perturbacion total del ambiente, del artificio coreografico, hasta hacerlo casi desaparecer
tragado por el torbellino de su gracia. En ella se da la misteriosa relacidn que existe en griego entre
khoros (danza) y khora (espaciamiento, creacion de espacio), haciendo de la danza una fundacién de
espacio, una reconfiguracion de lo circundante, como un templo que se construye en los pocos minutos
de la duracion de la danza. Pero el asunto es lograr que no se derrumbe.

Degas convoca de esta manera, sin saberlo, los principios practicos de la corporalidad de una nueva
danza: el poder del cuerpo danzante para modificar su alrededor y, sin embargo, una marcada fragilidad
corporal que no sera puesta en acto hasta muchos afios después, con el inicio de la performance.
Casualmente, es también un pintor, Kandinsky, quien enuncia un par de décadas mas tarde el credo de
la “Nueva danza”:

Asi como en musica no existe el sonido feo ni en pintura la disonancia externa, y en ellas cualquier
sonido o combinacion de sonidos es bello (idoneo) cuando brota de la necesidad interior, enla  danza se
valorara pronto el valor interno de cada movimiento, y la belleza interior sustituira a la exterior; Los
movimientos feos que de pronto aparecen como bellos, irradian de inmediato una inusitada fuerza vital.

En este momento comienza a surgir la danza del futuro'*.

Asi es como la intensidad empieza a cobrar fuerza a lo largo de la historia de la estética, en desmedro

124 KANDINSKY, Wassily. De lo espiritual en el arte. Ciudad de México : Premia, 1989. pp. 97-98. Kandinsky propone a
continuacion “la primera obra de arte monumental”, que tendrd como constituyentes “1) el movimiento musical, 2) el
movimiento pictérico, 3) la danza”. Llama la atencion la semejanza de esta propuesta con la obra colaborativa de
Cunningham, Cage y Rauschenberg, “Suite for five” (1956-1958) quienes sin embargo no colaboraron, sino que hicieron
cada uno su parte y luego montaron el material sin saber lo que los otros hicieron.
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de la forma, que empezaria a ser vista como producto de una imposicion policial. Una idea mas
extrema de experimentacion radical en la danza nace a partir del famoso comunicado radial de Antonin
Artaud'®, quien llama a que le den un cuerpo sin 6rganos para asi “bailar al revés, como en el éxtasis
de las danzas populares, y en ese revés estara su auténtico lugar”. Deleuze y Guattari desarrollaron el
concepto de cuerpo sin organos (CsO), considerandolo como un plano de inmanencia en el que las
intensidades fluyen descodificadas, y que se encuentra cubierto, “estratificado”, por tres tipos de

estratos: el organismo, la significancia y la subjetivacion.

La superficie de organisina, el angulo de significancia y de interpretacion, el punto de subjetivacion o de
sujecion. Seras organizado, serds un organismo, articularas tu cuerpo —de lo contrario, seras un depravado-- .
Seras significante y significado, intérprete e interpretado --de lo contrario, seras un desviado--. Seras sujeto, y
fijado como tal, sujeto de enunciacion aplicado sobre un sujeto de enunciado --de lo contrario, s6lo seras un

vagabundo--.'%

Si consideramos asi la historia de la danza, podriamos pensar en ella como un complicado proceso de
desestratificacion, hasta llegar a puntos en el que el cuerpo se haya libre de subjetivacion, significancia
y organicidad. Si lo pensamos historicamente, en la danza clasica lo que predomina es el estrato
subjetivante: las bailarinas deben comportarse de un modo porque son bailarinas, tienen un lugar y una
funcion que cumplir antes que cualquier cosa. Esta subjetivacion domina la significancia, que implica
todo el sistema de signos que son los pasos del ballet, como se articulan, cual viene antes y después de
otro, etc. Y al final de todo esta el organismo, completamente determinado por factores exteriores.

En la danza moderna ocurre lo contrario. El centro esta en el cuerpo del bailarin en tanto se piensa tiene
movimientos naturales. La idea de organismo es la que predomina y empieza a establecer un camino
inverso de dominancia: los significados vienen a partir de los movimientos organicos, y a partir de alli
se establecen, y luego de eso viene una construccion del sujeto como un ser integro, el artista, capaz de
comunicar su lenguaje corporal a espectadores y a otros bailarines que quieran trabajar con él.

Es con la llegada de la danza contempordnea que estas cadenas de estratos estallan. Sin embargo,
aunque las relaciones entre los estratos se vean quebradas, estos perduran bajo multiples formas. Merce

Cunningham, con su intento neocubista de encontrar en el movimiento puro un fundamento que

13 ARTAUD, Antonin, Para acabar de una vez con el juicio de Dios, en Me sobra un cuerpo, antologia en version
electronica, disponible en http://www.revistakatharsis.org/Artaud Me sobra_un_cuerpo.pdf .Revisado el 14/04/13.

126 DELEUZE, Gilles y GUATTARI, Félix, “;Como hacerse un cuerpo sin 6rganos?” en Mil Mesetas, Valencia :
Pre-textos, 1997, p. 164.
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liberara a la danza de todas las otras ataduras, seguia conteniendo los mismos prejuicios academicistas
respecto a la disciplina del cuerpo y al papel de la coreografia. En Cunningham hay una reflexion sobre
el cuerpo mismo y su transformabilidad en movimiento; lo sorprendente no son los movimientos que
hacen los bailarines sino el que parezcan ser descorporalizados, volviendo a una "desnaturalizacién"
similar a la del ballet pero poniendo en cuestion, tratando como tema, la misma posibilidad de
desnaturalizar. Pero el cuerpo queda, siempre. El ballet deconstruido no logra deconstruir al cuerpo,
solo despojarlo de su significancia y subjetividad, dejdndolo a solas con un organismo que puede
articularse de muchas formas, pero que todavia debe articularse. El aporte de Cunningham, asi como el
ain mas radical de Yvonne Rainer en obras como 7rio4, logran hacer ver que para llegar a la
desorganizacion es necesario en primer lugar aislarla de la subjetivacion y la significacion, fuerzas que
han dominado a la danza durante mucho tiempo, en vistas a que el cuerpo logre lidiar con su
organizacion misma, frente a frente.

Al igual que para Deleuze/Guattari los cuerpos sin drganos se catalogan no segun su organizacion (que
no deberia existir), sino segin su modo de llegar desde los Organos al cuerpo, en la danza el
movimiento de designificacion necesita pasar por un proceso de signos que se aniquile a si mismo. Asi
la danza se sitla en una tension entre significacion y designificacion, entre organizacion y
desorganizacion (el problema de la subjetivacion, en tanto, estd mucho mas trabajado en los trabajos de
performance). Xavier Le Roy, en su obra Self Unfinished, lleva a cabo una escenificacion de las
tensiones que cruzan a estos procesos: un cuerpo cuya aparicion anula una a una toda significancia,

subjetivacion u organizacion que se le pueda atribuir. Lepecki comenta asi esta presentacion:

En este ejemplo de solipsismo coreografico metodologico, encontramos al idiota que abandona su plano
de aislamiento y deviene generativa e inteligentemente tonto en su constante devenir mecanico y
organico, humano y objetual, subjetivo e indeterminado, hombre y mujer, animal y escultérico, negro y
blanco, activo y pasivo, alegre y triste, solitario y multiple, mediante la constante desorganizacion y
reorganizacion de esa pregunta fundamental que enlaza profundamente la filosofia y la danza: ;qué puede

hacer un cuerpo?'?’

Le Roy no logra un cuerpo sin 6rganos, sino su representacion por medio de la desactivacion de todo
organismo, significancia o subjetivacion que pretenda ser algo mas que un devenir. Como dice el

mismo autor, “un interés en Self~unfinished era buscar zonas de indecidibilidad. Por ejemplo lugares o

127 LEPECKI, André¢, op. cit. p. 78.
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momentos donde no supieras si estabas yendo adelante o atras, arriba o abajo, a la derecha o a la
izquierda [...] estaba buscando un estado donde no supiera qué se decide a producir qué”'®. El cuerpo
danzante demuestra (aunque mediante una coreografia) que ninguna coreografia puede subsumirlo
totalmente, que toda escritura sobre el cuerpo es reversible y puede ir “hacia adelante o hacia atras”. No
so6lo muestra que todo cambia, sino que todo puede cambiarse. Pero el cuerpo de Le Roy, al principio y
al final de la obra, se revela como un simple cuerpo de bailarin, disciplinado y coreografico. La
comparecencia de un cuerpo solo lidiando solamente con su organismo, como en las obras de Yvonne
Rainer, es otra forma de llegar a la misma pared, a la dificultad casi insoluble de desestratificar
totalmente el cuerpo.

Una ultima posibilidad, tal vez la més cercana, de alcanzar mediante la danza un cuerpo sin drganos la
vemos en el Butoh de Tatsumi Hijikata, cuya propuesta danzaria se iniciaba no por preocupaciones
estéticas sino mas bien éticas, como la necesidad de gritar en contra de una cultura japonesa que, luego
de la masacre de 1945, asimilaba la cultura de los vencedores llevandola a su extremo de
productividad. Pero su fuerza no radicaba en una revalorizacion de lo japonés tradicional, sino mas
bien en una critica visceral contra el zen, el machismo, la disciplina del cuerpo y la técnica, haciendo
volver al cuerpo a una naturaleza putrida y oscura, muy lejana de la naturaleza vital, liberadora y

esencializada de Duncan. Pérez describe asi el proyecto de Hijikata:

Trabajo la idea de un cuerpo debilitado, cadavérico, no espiritual, sin trascendencia, sin nirvana ni
realizacion, "que se pudre como un tronco en el bosque" segun su propia expresion. Un cuerpo cercano a
la naturaleza, contra la cultura y la técnica, no esencializado, sin mistica, banal, en que se procura borrar

las huellas de la ley.'?

En este cuerpo pudriéndose se predomina la cruzada antiorganica interior por sobre la exterior: se
ensaya sin espejos, haciendo un uso profundo de la introspeccion y la ceguera, para que la carne pueda
presentarse en si misma, pensarse desde si misma, como diria Artaud: “Para mi, quien dice carne dice
ante todo aprension, pelo erizado, carne al desnudo con toda la profundizacion intelectual de ese
29130

espectaculo de la carne pura y todas sus consecuencias en los sentidos, vale decir, en el sentimiento

De esta forma el cuerpo se disciplina segun la desorganizacion, es decir, resulta modificado no por un

18 LE ROY, Xavier. Entrevista por Dorothea von Hantelmann, en
http://inquietando.wordpress.com/textos-2/interview-with-xavier-le-roy/.

129 PEREZ SOTO, Carlos, op. cit. p. 108.

130 ARTAUD, Antonin, £/ arte y la muerte y otros escritos, Buenos Aires, Caja Negra, 2005, p. 82.
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plan sino por la huella que deja el proceso de desorganizacion en su interior. En la presentacion de
Butoh aparece mas que nunca el cuerpo, moviéndose siempre desde adentro, a veces casi
imperceptiblemente; lo que nos llega, mas que la coreografia, es la comparecencia de un cuerpo que
esta a punto de vencer a su organismo. Tal vez no lo logre nunca: eso solo se puede intuir, y
probablemente s6lo desde adentro de ese cuerpo.

Pero la danza contemporanea no tiene al cuerpo sin érganos como su Santo Grial. No porque no sea
algo valioso, sino porque su esencia es dispersa, su esencia es no tener esencia. Esto la hace
profundamente susceptible de perder su caracter de danza y de disolverse en el resto de las artes. Si las
vanguardias marcaron un punto de crisis perpetua al interior de la institucion del arte, deslegitimando
los criterios mismos de legitimacion critica, es hora de volver a la primera definicion de arte que
presentamos, la de produccion estética.

Actualmente, Mas que de arte contemporaneo podria hablarse, mas bien, de una contemporaneidad de
distintos regimenes de produccion artistica que se enmarca en lo que llamamos, simplificadamente,
“nuestro tiempo”. Si el arte alguna vez funcioné como desafio del hombre ante el paso del tiempo, y
luego se tratd de fundar un tiempo nuevo junto con el proyecto de la modernidad, tal vez la relacién
actual del arte con el tiempo sea la de una diseminacion, de una coexistencia de varios tiempos de arte
que mantienen distancias Unicas con las otras actividades humanas. Pensar el arte contemporaneo
implica reconocer esta ausencia de unidad que, acaso, ha acompanado al arte desde sus inicios pero
solo ahora se hace evidente, a falta de un relato comin que le dé un sentido univoco a la relacién
arte-mundo. Més alld de la categorizacion clésica de las artes (danza, musica, pintura, etc) o con una
caracterizacion abstracta de ciertos elementos constitutivos (linea, paso, tono, color, etc), esta
diseminacion tiene que ver con la relacion singular que establece cada produccion artistica con el

mundo, abriendo espacio a nuevas formas de tiempo y, por tanto, a nuevas formas de vida.

En este contexto, tal vez las formas mas experimentales de danza no estdn en la danza sino en la
performance, entendiendo danza en el amplio sentido en el que la hemos entendido hasta aqui: tension
y arrojo, reunion y despliegue, gracia y gravedad de los cuerpos en movimiento, en su relacion con el
tiempo y el espacio. En los albores del arte de la performance, Tehching Hsieh se impone vivir en una
jaula durante un afio, vivir en la calle durante un afio, marcar un reloj estrictamente cada una hora
durante un afio, como si fuesen condenas penales en las que ¢l cumple todos los papeles (€l es el juez,
el gendarme, el abogado, el presidiario, la carcel...), y Marina Abramovic juega con un cuchillo entre

sus dedos, resulta herida una cantidad especifica de veces y luego repite la misma accion, tomandola
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como modelo, incluyendo cada una de las heridas; el tempus plangendi, et tempus saltandi que Arbeau
usa de epigrafe en Orquesografia se vuelve simultaneo, porque el juego, el baile de manos que provoca
el lamento, luego consistira en una repeticion del error, del lamento mismo, convirtiendo la falta en ley.
De este modo los cuerpos se imponen coreografias experimentales que terminan desactivando las
coreografias generales, incluso las que se crean alrededor de ellos mismos como miembros del gremio
artistico: Tehching decidié hacer la performance de pasar trece afios (1986-1999) sin mostrarse al

99131

publico, preludiando los intentos de “huelga de arte””' que tendrdn cierta notoriedad en las décadas

siguientes.

Antes de pasar a revisar la disposicion propiamente experimental de la danza, me parece justo examinar
como el arte contemporaneo se relaciona con la espectacularidad, que ha estado ligado al arte (a
algunos mas que otros) durante afios. Lo haremos a través de una critica al ensayo de Ranciere sobre el
Espectador Emancipado, nombre de superhéroe que le corresponderia al espectador que logra liberarse
de los prejuicios que se tienen sobre ¢l y que ya hemos revisado en el capitulo sobre el espectaculo. El
argumento general es bastante simple: los artistas contemporaneos no saben qué hacer con los
espectadores. Por un lado estdn quienes, separados de ellos, tratan de generar en ellos ciertos efectos,
entregarles ciertos saberes, provocarles ciertas emociones; por otro, estan quienes abogan por romper la
cuarta pared de diversos modos y mezclar al plblico con los artistas. Ranci¢re se opone a ambas,
aduciendo que el espectador es un ser activo que puede captar e interiorizar lo que percibe
perfectamente, con toda independencia de lo que el artista pretende querer decirle y sin necesidad de
que éste rompa la distancia espectadora que existe entre ellos.

La emancipacion del espectador tiene para Ranciere un paralelismo con la emancipacion del estudiante
ante un maestro. Continua entendiendo el arte segun un modelo didactico. No es la didactica moral de
la representacion, ni el ideal platonico de un arte al servicio de la comunidad, no separado de ella;
Tampoco el modelo brechtiano del distanciamiento, ni la activacion de los espectadores de Artaud. Es

el modelo de Jacotot, el famoso Maestro Ignorante'

, segun el cual el maestro y el estudiante ignoran
lo que puede darse en su intercambio de experiencias.

Ranciere propone “revocar el privilegio de vitalidad y de potencia comunitaria concedido a la escena
teatral para ponerla a igual nivel frente a la narracion de una historia, la lectura de un libro o la mirada

puesta en una imagen. Propone, en resumen, concebirla como una nueva escena de la igualdad en la

1 Las huelgas de arte surgieron como parte de los circuitos de arte postal, a partir de 1990. Aqui esté la primera
convocatpria a una huelga entre 1990-1993, que fracasé casi rotundamente: http://www.merzmail.net/bob.htm .
32 RANCIERE, Jacques. El Maestro Ignorante. Barcelona : Laertes, 2002.
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que se traducen, unas a otras, performances heterogéneas. Pues en todas esas performances se trata de
ligar lo que se sabe con lo que se ignora, de ser al mismo tiempo performistas que despliegan sus
competencias y espectadores que observan lo que sus competencias pueden producir en un contexto
nuevo, ante otros espectadores.”'*

Ese "poner a igual nivel" al teatro con la narracion oral, la lectura y la contemplacion pictérica tiene
intima relacioén con una concepcion didactica del arte. Buscamos en la obra algo separado de la vida, un
objeto de interpretacion, de conocimiento, de afecciones; al fin y al cabo, un objeto. El espectador
"observa, selecciona, compara, interpreta"'**. Hay un énfasis en una separacion ante la obra mediante la
inteligencia, que es la misma para todos, como nos recuerda en El maestro ignorante. Pero esta
intelectualizacion del espectador va en desmedro de sus otras capacidades, eminentemente no
didacticas: capacidad para emocionarse, para interrumpir, para violentar o recrear la obra, y para saltar
del espacio de contemplacion estética a otros espacios de la vida. No hay que menospreciar al
espectador en tanto ser pensante e interpretante; pero tampoco en tanto ser activo y capaz de respuestas
y desvios que pueden desactivar el espacio artistico convencional. Todo esto puede hacerlo sin
influencia directa de las "intenciones" del artista, por lo que dejo intacta la tesis de Ranciere al respecto
(la imposibilidad por parte del susodicho de controlar las repercusiones de su obra), y aiin mas, la abre
a nuevas posibilidades. Sélo asi los artistas pueden ser verdaderamente “espectadores que observan lo
que sus competencias pueden producir en un contexto nuevo, ante otros espectadores”.

Ranciére se opone al "privilegio de vitalidad y potencia comunitaria" que tendrian las artes escénicas
por sobre las demds, como si estas surgiesen de la pretension de los artistas y no de posibilidades
intrinsecas a los elementos formales de estas artes en si mismas. Sobre la vitalidad, Ranciére lanza
diatribas inocentes, casi ocultas, como mero "ejemplo", pero que no pueden pasarse por alto. El
espectador (jideal, por cierto!) “participa en la performance rehaciéndola a su manera, sustrayéndose
por ejemplo a la energia vital que se supone que ésta ha de transmitir, para hacer de ella una pura
imagen y asociar esa pura imagen a una historia que ha leido o sofiado, vivido o inventado"'*. Esto se
relaciona con su declaracion en una entrevista concedida a la revista Ptblico (2010), donde sefiala que

n136

"la emancipacion no es una intensificacion de la vida"'"°, sino una respuesta ante la oposicion entre dos

tipos de vida: la vida desnuda de los trabajadores y la vida ociosa de las clases dominantes. la idea seria

1

w

3 RANCIERE, Jacques. EI Espectador Emancipado. ed. cit. pp. 27-28.

34 Ibid., p. 19.

135 Tbid., p. 20.

136 RANCIERE, Jacques. Entrevista realizada por Amador Fernandez-Savater, publicada el 14 de mayo de 2010. Disponible

en http://blogs.publico.es/fueradelugar/140/el-espectador-emancipado. Revisado el 23/04/13.

w
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difuminar la jerarquia entre estas dos vidas, de tal modo que se revele la capacidad de todos para
vivirlas y el mismo valor que tienen, también. Pero ;no consistiria esta difuminacién en una forma de
intensificacion también? ;no es acaso intensificacion el empoderamiento de las capacidades activas y
contemplativas del ser humano?

El error de Ranciere es que, si bien acierta al decir que la mirada es una actividad y no un rol pasivo, no
percibe que dentro de la “otra” actividad hay también sensacion, vivencia, aprendizaje. Un lado no se
entiende sin el otro: ambos van formando la experiencia, que nunca es s6lo contemplacion ni s6lo
accion. La experiencia es la memoria del entrecruzamiento de los dos movimientos. El que sélo
contempla no construye experiencia, el que s6lo actua tampoco.

A este respecto podemos mencionar la diferencia que Deleuze/Guattari hacen entre interpretacion y
experimentacion. Podriamos llamar interpretacion a la contemplacion activa, que relaciona y compara,
observa y juzga, traduce y contra-traduce. Al mismo modo, podemos llamar experimentacion a la
accion contemplativa, que crea y mueve, se arriesga y se expone, innova y se sumerge en lo abierto.
Podemos preferir un polo en ciertos contextos (Deleuze/Guattari eligen, como es sabido, la
experimentacion, en desmedro de la interpretacion, "fantasmas sobre fantasmas", que le achacan al
psicoanalisis'®”), pero finalmente los dos se entrecruzan de forma fatidica.

Accion y contemplacion imbricadas es lo que necesitamos para comprender, a continuacion, la
disposicion experimental de la danza. Aunque quisiésemos trazar alglin atisbo histdrico de su origen,
este seria seguramente apocrifo, y sobre todo inutil: la gracia de esta disposicion es que es siempre
simultanea, que sucede en cualquier lugar, al igual que el pensamiento. La experimentacion es la danza

devenida pensamiento.

137 Gran parte del plan del esquizoanalisis se juega en una lucha “entre el fantasma, interpretacion que a su vez hay que
interpretar, y el programa, motor de experimentacion”. DELEUZE, Gilles, y GUATTARI, Félix, op. cit. p. 157.
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8

Experimentacion

La experimentacion se encuentra en una zona semantica confusa y provechosa. Por un lado remite a la
experiencia, a lo que se vive de tal manera que nos llega a pertenecer, a constituirnos y a hacerse
transmisible. Por otro lado, al experimento, aquel procedimiento cientifico que Francis Bacon oponia

tajantemente a la experiencia comun:

La experiencia, si se encuentra espontaneamente, se llama 'caso', si es expresamente buscada toma el
nombre de 'experimento’. La experiencia comun no es mas que una escoba rota, un proceder a tientas
como quien de noche fuera merodeando aqui y alla con la esperanza de acertar el camino justo, cuando
seria mucho mas util y prudente esperar el dia, encender una luz y luego dar con la calle. El verdadero
orden de la experiencia comienza al encender la luz; después se alumbra el camino, empezando por la
experiencia ordenada y madura, y no por aquella discontinua y enrevesada; primero deduce los axiomas

y luego procede con nuevos experimentos'*®,

La experimentacion, en tanto hija de la experiencia comuin y del experimento cientifico, podria

13 BACON, Francis, citado en AGAMBEN, Giorgio, Infancia e Historia. Destruccion de la experiencia y origen de la
Historia. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2007, pp. 13-14.
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consistir en atreverse a buscar el camino sin nunca encender la luz, activando todos los sentidos mas
alla de la vision, aprendiendo a captar los hechos con la mayor finura pero sin pretender con ello un
conocimiento. La experiencia se forja a partir de casualidades, de lo que nos ha tocado recibir y aquello
con lo que hemos chocado en lo cotidiano o fuera de ello; El experimento sigue un método, preparando
una accion para demostrar una hipodtesis que ya estd puesta de antemano. De su cruce surge la
serendipia, que es el descubrimiento cientifico a partir de la casualidad, mientras se estan buscando
otras cosas, pero también la experimentacion, que seria su melliza. La experimentacion es un
experimento sin hipdtesis, una apertura a la experiencia inesperada a partir de una disposicion de
tanteo, mas que de busqueda. En la experimentacion no se busca acertar, encontrar el camino, sino
convertir el merodeo en un camino propio. En este sentido, la experimentacion es la forma material del
pensamiento: no su producto, sino el reflejo de su proceso. Pensar una danza experimental precisa

establecer una nueva relacion entre danza y pensamiento.

La danza como metafora aparece en la literatura (y la filosofia) comunmente ligada a la libertad, la
alegria, el juego, por un lado; y por otro, a una coordinacion de movimientos bellos (como al decir
“danza de luces” o “danza de nubes”). De estas dos formas de imaginacion de la danza nacen también
dos ideas de ella. Por una parte, la danza como celebracion de la potencia del cuerpo humano; por otra,
la danza como una serie de movimientos armonicos. Podriamos decir, gruesamente: una danza del
cuerpo y una danza del movimiento. Claramente esta distincion no existe en la danza misma, que es
cuerpo deviniendo movimiento y viceversa en todo momento, pero si indica parte de la problematica
que surge en el encuentro de pensar con mover. Dejando de lado la segunda posicion (que se
corresponde con la que hemos llamado clésica, y que es defendida por autoridades como Kleist y
Kant), lo interesante de la primera es que la danza aparece como un punto de exaltacion vital por
excelencia, de "alegria" en el sentido spinoziano. "Nadie ha determinado hasta el presente lo que puede
el Cuerpo"'®, dice Spinoza, y la danza es el emblema de esa indeterminacion perpetua. Ser un cuerpo,
ser la infinitud de lo finito. Asi es en Nietzsche, en Valéry, y de un modo distinto en Badiou, quien
intenta confusamente trasladar (metaforizar) la danza al dominio del pensamiento'*.

En una empresa como la de Badiou se evidencia no solo una exigencia historica de la filosofia de

separar cuerpo y alma (el pensamiento es como la danza, pero la danza no es por si misma

139 SPINOZA, Baruch. Etica demostrada segiin el orden geométrico. Madrid: Sarpe, 1984, p. 125. (3era parte, prop. II,
escolio)

190 BADIOU, Alain. “La danza como metéafora del pensamiento”, en Pequefio manual de inestética. Buenos Aires:
Prometeo, 2009. pp. 105-120.
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pensamiento), sino sobre todo el problema mismo del concepto de metafora. La idea de metafora se
sustenta en un esquema aristotélico en el que se separa un uso propio y un uso figurado del lenguaje, se
instituye la autoridad de la palabra originaria frente a los usos derivados, y, sobre todo, se divide lo
sensible de lo no-sensible como si pertenecieran a niveles distintos. Asi, el término vehiculo (en este
caso, "danza") se hace transparente, se convierte en una mera "forma de decir" el término tenor (por
ejemplo, "libertad"). La poesia (y asi aparece en pensamientos como el de Heidegger'*') no usa
metaforas, sino que devuelve el lenguaje a un momento anterior a la distincidon entre uso propio y uso
figurado: es pre-metaforica por excelencia, y de ahi resulta la aridez de los analisis escolares en que se
intenta "ordenar" los recursos retoricos presentes en un poema.

Un poema abre un infinito en la finitud de un lenguaje, multiplicando las relaciones entre las palabras
al desjerarquizarlas. Una danza abre un infinito en la finitud del cuerpo, desjerarquizando a su vez las
relaciones entre partes del cuerpo, entre los cuerpos mismos, entre los cuerpos y su entorno. A partir de
los conceptos de Ranciere, que ya hemos revisado en el primer capitulo, Marie Bardet se pregunta si no

es acaso la danza ese momento de verificacion de la igualdad:

Verificar la igualdad entre todas las partes del cuerpo en un rolar en el que el maximo de partes
diferentes de la piel toman alternativamente a cargo el intercambio de las fuerzas. [...] Verificar la
igualdad de los momentos en un proceso en el que la espera y el aburrimiento tensan y extienden los
“acontecimientos”, los que fulgurando o haciéndose mas lentos tejen intimamente el afuera con aquello  que
esta ocurriendo; explosion cualitativa de las temporalidades que desborda la linealidad y la narracion, la
estructura pre-ritmada por la yuxtaposicion de cuadros, de imagenes fuertes. Verificar la igualdad entre lugares

para el arte, cartografia intensiva que fuerza las paredes de los teatros hacia los parques, las calles, las

141 “La nocién [Vorstellung] de "transposicion" y la de metafora reposan sobre la distincion [Unterscheidung], por no decir

la separacion [ Trennung], de lo sensible y lo no-sensible como dos dominios que subsisten cada uno por si mismo [...]
Una vez reconocida como insuficiente [unzureichend] esta distincion de lo sensible y de lo no-sensible, la metafisica
pierde el rango de un pensamiento [Denkweise] que es autoridad. [...] Lo metaférico sélo existe en el interior
[innerhalb] de la metafisica" HEIDEGGER, Martin, Gesamtausgabe, Band 10: Der Satz vom Grund, Frankfurt am
Main, Vittorio Klostermann, 1997, p. 72. ;Cémo Heidegger, en tanto poeta y pensador, realizaba su trabajo negandose a
admitir su uso de metaforas? Posicionandose “mas aca” de la metafora, privilegiando el camino libre entre dos palabras
y no el salto vertical que termina posicionando a una sobre la otra. Mas que haber una “metafora viva” (como interpreta
Ricoeur) o una “metafora en re-tirada” (como lo hace Derrida), lo que hay en Heidegger es una extrafieza respecto a la
metafora, como si estuviese contemplando un fruto secundario de la metafisica, tanto asi que nunca consider6 necesario
extender su escritura en torno a ese tema. Es decir: las metaforas que en ¢él aparecen por todos lados no es que no lo sean,
sino que para ¢l mismo no lo son. La metdfora pertenece a la metafisica, a la filosofia, y finalmente a la ciencia, aquel
camino que respecto al pensar lo separa “un abismo insalvable” en el que “todos los puentes de emergencia y los puentes
de los asnos que tratan de establecer un comodo trato mercantil” (; Qué significa pensar? Buenos Aires, Nova, 1964, p.
13) resultan un mal.
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fachadas, que desborda la horizontalidad escénica representativa'*.

Pero la danza no s6lo esta antes de la metafora, sino antes de la palabra misma. El nivel en el que
piensa la danza es anterior al signo, a la referencia, a lo simbdlico; se involucra con el problema de la
presencia, de la exposicion, del espaciamiento y la duracion, de la "existencia" en su sentido mas
concreto. Hay una cita muy linda de Cunningham acerca de esto: "Un cuerpo lanzado en el espacio no
es una idea de la libertad humana: es un cuerpo lanzado en el espacio. Y esta accion es todas las
acciones, es la libertad del hombre, y al mismo instante su "no-libertad"'*. La danza es esa posibilidad
incierta de pensar antes de las ideas: antes de los sustantivos, tal vez mas cerca de los verbos, 0, mas
radicalmente, de las preposiciones, esos remanentes de movimiento corporal que permanecen hasta en
el discurso mas abstracto. No podemos pensar sin arriba y abajo (ahi tenemos la gravedad), sin adelante
y atras (ahi tenemos el rostro), sin idas y vueltas (ahi tenemos los pies). El cuerpo, que emerge de todo

discurso desbordandolo, encuentra su pensamiento inmanente en la danza.

La experimentacion en danza es afin a lo que se conoce como improvisacion, interaccion con el medio
en la cual no hay un plan fijo de operacion sino que se va inventando en el camino. La improvisacion
suele enmarcarse dentro del arte como una posibilidad maés, ya sea de espectaculo (comunes en danza,
pero también en teatro y en musica) o de preparacion para una obra. Asi, muchas coreografias artisticas
surgen a partir de improvisaciones que luego resultan fijadas, en mayor o menor medida. Podemos
entender, entonces, a la improvisaciéon como un trabajo de composicion instantdinea o momentanea. lo
que la distingue de la experimentacion en lo que respecta a su sentido: si la experimentacion tantea, la
improvisacion inventa; si la experimentacion se guia a si misma en la oscuridad, la improvisacion se
expone a las luminarias del espectaculo. Sin embargo, toda improvisacion incuba dentro de si una
experimentacion. Todo depende del nivel de atencion que se tenga.

La danza como pensamiento involucra una disposicion experimental hacia los movimientos, una
escucha creativa en la que, sin embargo, no es fundamental hablar de creacion. Toda experimentacion

es creativa, de por si, pero no necesariamente productiva. Toda obra implica un momento de

142 BARDET, Marie. op. cit. pp. 93-94. Véase para este tema en particular el capitulo “Rolar”, en el que se examina la
desjerarquizacion del movimiento tomando como puntapié¢ las experiencias del Judson Dance Theater, que dieron inicio
a lo que conocemos como “danza contemporanea”.

14 CUNNINGHAM, Mercé. “L'art impermanent” (articulo extraido de 7 Arts, 1955), en GINOT I y MICHEL M. (dir.), La
danse au Xx° siecle. Larousse 2002, p. 135. Citado en BEAUQUEL, Julia; Roger POUIVET (eds.). Philosophie de la
danse. Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2010, p. 7.
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experimentacion, pero no viceversa. La experimentacion es todo lo que pasa antes de una obra, pero sin
la obra; la obra se ha perdido, se ha olvidado. Asimismo, esta escucha funciona también como
pensamiento de los cuerpos en movimiento en general. La gente se mueve, haya o no danza en ello:
pero podemos ver, u oir, la danza minima en su movimiento, qué coreografia estd involucrada en sus
gestos y sus modos de desplazarse, en su pre-movimiento. Sentimos esa danza y a la vez la
proyectamos. Desde la sola presencia del cuerpo empezamos el registro de nuestro tanteo, donde los
cuerpos entran y salen de si mismos a una vez, exponiéndose a la gravedad y a su perturbacion del

espacio-tiempo.

I

Espaciamiento

Los cuerpos se disponen en el espacio. Asi comienza cualquier taller u obra de danza, pero es lo que
sucede también en una calle, una oficina, un mall, un campo. Los cuerpos no estan presentes, sino que
son presentes; un cuerpo es su presente, un presente es su cuerpo. Simultdneamente somos tiempo y
espacio, y a partir de ahi nos distribuimos, interactuamos, percibimos, proyectamos, recordamos.
Somos duracion, o mas bien duraciones, “modos de contraer la temporalidad, de crear y multiplicar
sintesis, es decir, de crear, multiplicar e identificar el vivir como fundamentalmente constituido por una
multiplicidad de presentes”'*. Esta vision del presente como un tiempo espeso, en el que se incluyen el
pasado y el futuro, es trabajada por Bergson en Materia y Memoria. De este modo, un centro que
corresponde al cuerpo-presente es atravesado por sensaciones y acciones, que corresponden al pasado y
al futuro: “el pasado inmediato, en tanto ya percibido, es sensacion, ya que toda sensacion traduce una
muy larga sucesion de temblores elementales; y el futuro inmediato, en tanto se determina, es accion o
movimiento”'*. El cuerpo es lugar de pasaje, mas o menos espeso, dejando que dentro de si las cosas
moren, duren y maduren, o liberdndolas inmediatamente, armando una continuidad entre pasado y
futuro, entre sensacion y accion, como sucede en la improvisacion. El momento de la danza hace que
percepcion y accion se hagan, en palabras de Marie Bardet, "un solo y mismo canal en el que se circula

en todo sentido; un limite mas que tiende a ceder al oleaje [...] Es la tensién de esos dos canales

144 LEPECKI, André, Agotar la danza. Performance y politica del movimiento. ed. cit. p. 230.

145 BERGSON, Henri. Matiére et Mémoire. Paris: Presse Universitaire de France, 1985, p. 160. Citado en BARDET, Marie.
“Entre filosofar y bailar. Un salto de Bergson a la improvisacion” en VEGA, VASSALLO et al. ;Inactualidad del
Bergsonismo? Buenos Aires: Colihue, 2008. p. 334.
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siempre desmayandose la que produce el movimiento"'*. El cuerpo-presente, zona de tensiones y
arrojos, no encuentra su tranquilidad sino en el hueco de la rueda: dejando que todo pase por él,
haciéndose uno consigo mismo, desapareciendo en el vacio de su ser-entre, de su inevadible presencia.
En este estado, el cuerpo-presente se mueve en una eternidad concreta, en la que la distancia entre
pasado y futuro se ha suspendido. Su reverso total es la eternidad abstracta de la coreografia, pauta de
movimientos que existe perpetuamente incluso si nunca se pone en acto.

Podemos recordar también, a propdsito, un cuasi-concepto que Nietzsche presenta en Sobre verdad y
mentira en sentido extramoral (1873). En este texto, el joven filosofo comienza a sospechar que todo
conocimiento no es mas que metaforas sobre metaforas, por lo cual es mas noble seguir la via del
“hombre intuitivo”, creador de mentiras, que la del “hombre racional”, que las cree y las convierte en
costumbres e instituciones. En medio de sus diatribas contra toda pretension de conocimiento, sin
embargo, lanza una frase enigmatica: “la naturaleza no conoce formas ni conceptos, asi como tampoco
ningn tipo de géneros, sino solamente una X que es para nosotros inaccesible e indefinible”'".
(Doénde estd esta X inaccesible e indefinible, la tnica traza de verdad en un mundo de mentiras? En
este primer Nietzsche, alin con remanentes kantianos, podemos retrotraer esta X a aquello que seria
nuestro Unico aporte al conocimiento del mundo y por tanto nuestra Unica certeza: “Todas esas
relaciones [entre los fenomenos] no hacen mdas que remitirse continuamente unas a otras y, en su
esencia, para nosotros son incomprensibles por completo; en realidad s6lo conocemos de ellas lo que
nosotros aportamos: el tiempo, el espacio, por tanto las relaciones de sucesion y los niimeros”'*®. Esta
X es justamente el cruce de los ejes del espacio y el tiempo, la mera exposicion del cuerpo anterior a
toda verdad y mentira, anterior a todo signo y lenguaje. La danza seria la intensificacion de esa X, su
profundizacién, su experiencia. Desde alli, sélo tiene la conciencia de la posicion y potencia de su
cuerpo en el espacio y de las texturas de su movimiento. A partir de estos elementos simples se ira
construyendo el lenguaje, y por tanto, el pensamiento: aun en el lenguaje mas abstracto, son las
preposiciones y los verbos de movimiento los que articulan todo el discurso. Inmediatamente contiguos
a la X primordial estan las preposiciones y los adverbios (direcciones y modos), subordinados con el
correr del tiempo a la primacia metafisica del verbo y el sustantivo, que corresponden a la accion
productiva y su sustento material. De esta bruta y bella verdad primitiva surgiran todas las mentiras que

configurardn el mundo.

146 Tbidem.

47 NIETZSCHE, Friedrich. Sobre verdad y mentira en un sentido extramoral. Traduccion de Simén Royo Hernandez. En
http: 1 n laton.com/articulosbis/ver mentira.htm

18 Tbidem.
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La danza produce y modifica el espacio a su alrededor, pero, a la inversa, todo espaciamiento que el
cuerpo provoca tiene que ver también en cierta manera con la danza. Khoros y khéra, un espacio
disponible, un intervalo, un hacer-lugar que llama a un tener-lugar. La danza es el vaciamiento de este
espacio y a la vez su cuidado, su recorrido, su sacramento. Los espacios suelen tener funciones a las
que se van acostumbrando con el tiempo; todo espaciamiento nuevo lleva en si la posibilidad de una
apertura liberada de sentido, un puro-espacio como aquel que la danza hace aparecer temporalmente en
cualquier parte, mientras esta durando. Decia Mallarmé: “la danza sola me parece necesitar un espacio
real”'®. Badiou lo sigue, y argumenta que el espacio le es esencial a la danza porque es lo Unico que
tiene: para ¢él, la danza “esta sustraida a la decision temporal. Hay entonces, en la danza, algo de antes
del tiempo, de pretemporal. Y este elemento pretemporal va a ser interpretado [joué] en el espacio. La
danza suspende el tiempo en el espacio”®. La danza, para Badiou, cumple el papel del tiempo en el
espacio, algo muy similar a la posicion de Nancy, para quien “la danza participa de algo que es por lo
menos muy importante, que es el movimiento por el cual el espacio ha conquistado un lugar que, antes

99151

de Nietzsche, le cedia casi siempre completamente al tiempo”'. Sin embargo, Nancy no niega el

tiempo en la danza, sino que precisa que se trata de un tiempo “en cada momento abierto como espacio.

No es un tiempo lineal”'%,

En nuestra opinion, la danza no tiene nada que ver con una pugna o desavenencia entre el tiempo y el
espacio. Los dos se ponen en juego por igual. Si es que a Badiou le parece que la danza es pretemporal

es porque ve en ella un tiempo de bucle, en el que todo es reversible: una “rueda que se mueve por si

misma”'®; y ciertamente es asi, porque se trata de un tiempo no lineal, como Nancy logra captar. Pero

los tiempos de la danza, que son bastante variados, estan todos centrados en una intimidad con el

espacio que resulta inseparable. Por otro lado, el espacio de la danza no es nunca un espacio virginal,

4154

como quisiera Badiou junto a Mallarmé'**. La danza abre un espaciamiento sobre un sitio que nunca es

nuevo, aunque pueda estar mas o menos condicionado para parecerlo siempre. Asi como antiguamente

la danza, con su relacion peculiar entre gravedad y elevacion, era vista como la actividad adecuada para
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expresar “la armonia entre el cielo y la tierra””, en nuestra época la danza se encarga de abrir con su

199 MALLARME, Stephane, citado en BADIOU, Alain. Pequeiio Manual de Inestética, ed. cit. p. 112.

150 Ibidem, p. 110.

51 NANCY, Jean-Luc. Entrevista con Véronique Fabbri, en Rue Descartes. Paris: Presses Universitaires de France, N° 44,
“Penser la danse contemporaine”, 2004. p. 76.

152 Ibidem.

'3 BADIOU, Alain, op. cit. p. 105.

134 “Es necesario que [la danza] se despliegue como recorrido de un sitio. De un sitio puro. Hay en la danza, en palabras de
Mallarmé, 'una virginidad del sitio™”. Ibid., p. 112.

155 CHEVALIER, Jean, Diccionario de los simbolos, Barcelona, Herder, 2003, p. 397.
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espaciamiento un portal mediante el que el suelo y el aire de cada lugar en que sucede entran en
relaciones nuevas, resignificando los sitios. “La cuestion central de la danza es la relacion entre
verticalidad y atraccion, que transitan en el cuerpo danzante y le autorizan a manifestar un paraddjico
posible: que el aire y la tierra intercambien sus posiciones, pasen el uno en el otro”'*®. Podemos
entender esto en un primer nivel de sentido, en tanto la danza confunde su medio, lo vuelve todo
circular, enredando la materialidad que lo circunda, suspendiendo la gravedad o mas bien jugando con
ella; pero también en un nivel més profundo, en el que el suelo se corresponde con la materialidad
concreta y el aire con la connotacion, la historia, la significacion del lugar. La danza permite que la

memoria se haga materia y viceversa, ain mas alla de los limites individuales.

11

Potencia

Muchos afios antes que Badiou, Nancy o Agamben se interesasen por la danza, Paul Valéry escribio en
1921 un ensayo titulado Filosofia de la danza. El mismo afio escribi6 su didlogo El alma y la danza, en
el que Socrates con dos amigos comentaban en vivo, cuales relatores de futbol, la presentacion de unas
bailarinas durante un banquete. El primer texto fue concebido como apertura de una presentacion de
Antonia Mercé, “La Argentina”'®’. El la observa desde los ojos de alguien que “no danza”, pero que
trata de entender la danza no desde su goce estético sino del hecho mismo de bailar, desde el fendmeno
propio de autosuficiencia que la danza parece generar en el bailarin. La danza “no es sino la accion del
conjunto del cuerpo humano; pero accion trasladada a un mundo, a una especie de espacio-tiempo, que

no es exactamente el mismo que el de la vida practica™'*®. Esta especie de espacio-tiempo adicional, no

136 BADIOU, Alain, op. cit. p. 106.

157 Es digno de mencién que Kazuo Ohno, el cofundador del Butoh junto a Hijikata, decia haber iniciado su carrera de
bailarin cuando en 1929 vio una obra de La Argentina; en 1977 Hijikata dirigiria para ¢l “Admirando a la Argentina”, tal
vez una de las obras mas famosas en la historia del Butoh. Antonia Mercé se encuentra asi en el origen de dos lineas, una
tedrica y otra propiamente danzaria, y tal vez nunca se entero.

158 Valéry, Paul, “Filosofia de la danza”, en Teoria Poética y Estética, Madrid, Visor, 1990, p. 174.
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paralelo sino que exaltado a partir del cotidiano, tendria su origen en una experimentacién con los
movimientos posibles del cuerpo, extrayéndolos de cualquier uso practico. Pero esta exaltacion del
movimiento experimental, que en si misma no tiene un fin practico, si seria fundadora de instituciones
como “la geometria, la comedia y el arte militar”'®; en ellas se dan ciertas reglas a los movimientos en
vistas a ciertos fines, pero el movimiento libre de la fundacion permanece a salvo en el arte de la danza.
A partir de esto, podriamos decir que la danza no es "el origen de todas las artes", como a veces se
quiere decir, sino mas bien un paso posterior, un regreso al movimiento corporal libre que estuvo en el
origen de estas artes y que permanece, aun visiblemente, en las manos del pintor o del pianista cuando
llevan a cabo su arte, independiente de qué obra estén realizando. La danza seria la re-liberacion de
estos movimientos fundadores, razén por la cual se le habria adjudicado un potencial "magico"
especialmente adecuado para los ritos religiosos. La danza esta siempre en posicion de volver, pero no
es meramente “un simbolo de la creacion” sino una vuelta al momento creador mismo, con toda su
realidad. Valéry compara a la bailarina con la llama, y "con todo fendmeno visiblemente sustentado por
el consumo interno de una energia de calidad superior"'®.

Este exceso de energia, 0 mas bien, esta energia de excesiva calidad que es capaz de dar luz a un propio
espacio-tiempo y de re-mover los movimientos creadores, nos recuerda inevitablemente al arcano XXI
del tarot: la carta del Mundo, un bailarina hermafrodita parado en un pie y rodeada de una corona
vegetal tricolor. Aunque en algunos mazos la carta del Loco también baila (lo que no es menor, por ser
la carta de la potencialidad pura), en casi todos es éste el unico arcano mayor que baila, en la ctspide
de todo el tarot. Valéry sefiala que el bailarin tiene una forma “inestable pero regulada” de ser, que
“estd dotado de una elasticidad superior que recuperaria el impulso de cada movimiento y lo restituiria

en seguida™'®!

. Sallie Nichols, refiriéndose a la carta del Mundo, nos dice algo similar: “El bailarin no
aparece representado con los dos pies solidamente apoyados en la tierra; s6lo uno esta en contacto con
ella, el otro esta a media altura, de manera que le permita estar en contacto con el aire, ofreciéndole la
posibilidad de posarlo de nuevo segun cada acontecimiento™' 2. Ni mévil ni inmovil, siempre a punto,
como una de las bailarinas de Degas esperando ansiosa su salida a escena, y sin embargo con todo el

poder del Mundo, sin necesidad de sobreexponerlo porque ya esta expuesto en su danza quieta. Valéry,

en resumen, entiende la danza como una “poesia general de la accion de los seres vivos”, que

159 Ibid., p. 175
190 Ibid., p. 180.
15 Ibid., p. 181.
12 NICHOLS, Sallie, Jung y el Tarot, Barcelona, Kairds, 1994, p. 488. La carta del Mundo aparece en los anexos.
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[...] aisla y desarrolla los caracteres esenciales de esta accion, la separa, la despliega, y hace del cuerpo
que posee un objeto cuyas transformaciones, la sucesion de los aspectos, la busqueda de los limites de
las potencias instantaneas del ser, llevan necesariamente a pensar en la funcion que el poeta da a su
espiritu, en las dificultades que le plantea, en las metamorfosis que obtiene, en los desvios que solicita y
que le alejan, a veces excesivamente, del suelo, de la razon, de la nocion media y de la logica del sentido

comun.'®

Hemos dicho antes que asi como un poema abre un infinito en la finitud de un lenguaje, una danza abre
un infinito en la finitud del cuerpo. Al entender la danza como remocion, vuelta a los movimientos
fundadores, la ponemos en estrecha familiaridad con la aquiescentia in se ipso, aquel concepto
spinoziano que implica la contemplacion gozosa de la propia potencia, la beatitud, el aquietamiento, o,

»164 - Badiou considera, también

como dice Agamben, “el movimiento de la inmanencia absoluta
inspirado por Spinoza, que “la danza no es un arte porque es el signo de la posibilidad de un arte, segiin
estd inscrita en el cuerpo [...]. La danza responde, a su manera, a la pregunta de Spinoza. ;de qué es
capaz un cuerpo en tanto tal? es capaz de arte, es decir, es mostrable como pensamiento nativo™'®,

La idea de la danza como potencia se cruza con nuestro esquema bergsoniano, en donde el
cuerpo-presente es un entre que funciona como valvula del tiempo y el espacio, en el concepto de
gesto. Este concepto es desarrollado por Agamben en su obra Medios sin fin, distinguiéndolo del actuar
(agere)

y del hacer (facere). El gesto (gerere) consiste en soportar, llevar a cuestas. Lo que los gestos soportan,
segun el estratagema agambeniano, son los medios: “si el hacer es un medio con vistas a un fin y la
praxis es un fin sin medios, el gesto rompe la falsa alternativa entre fines y medios que paraliza la
moral y presenta unos medios que, como tales, se sustraen al &mbito de la medialidad, sin convertirse
por ello, en fines™'%. El gesto es un medio puro, no un fin en si mismo. Es lo que se asume cabalmente,

un acto que so6lo consiste en llevarse. Los gestos son movimientos liberados de su accion, por lo cual no

es extrafio que Agamben encuentre en la danza el primer ejemplo para ellos:

Si la danza es gesto es, precisamente porque no consiste en otra cosa que en soportar y exhibir el

caracter de medios de los movimientos corporales. El gesto es la exhibicion de una medialidad, el hacer visible

163 VALERY, Paul, op. cit. p. 188.

1% AGAMBEN, Giorgio. “Inmanencia Absoluta”, en La potencia del pensamiento. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2007,
p. 520.

165 BADIOU, Alain. op. cit. p. 119.

16 AGAMBEN, Giorgio. “Notas sobre el gesto” en Medios sin Fin. Notas sobre politica. Valencia: Pre-textos, 2001, p. 54.
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un medio como tal. Hace aparecer el-ser-en-un-medio del hombre y, de esta forma, le abre la dimension

ética'?’.

El gesto es comunicacion de una comunicabilidad, aun mas alla del lenguaje, y sobre todo porque “el
ser-en-el-lenguaje no es algo que pueda enunciarse en proposiciones”'®. Por ello no hay algo asi como
un “lenguaje gestual”, mucho menos en la danza. El gesto es comunicacion sin lenguaje, fendmeno que
le da la posibilidad al lenguaje de existir. Los gestos de la danza siempre significan mucho mas y
mucho menos que lo que parecen, porque son potencia pura: no significan nada mas que lo que son, y
en ello esta su poder. Pero la danza también carga con algo mas que sus movimientos: carga con el
propio ser-expuesto del cuerpo-presente. La danza se ocupa de “la posibilidad que hay en los gestos de
tomar como carga una presencia ante el mundo, la exposicion ante el mundo”, en palabras de Nancy;
“es sobre todo un desarrollo, o un desenrollamiento”'®.

Ahora bien, este desenvolvimiento tiene un movimiento contrario de retraimiento, de negacion del
propio cuerpo, que mas que ser parte de una estrategia coreopolicial es un método de defensa frente a
¢ésta. Badiou afirma que la danza “es afirmacion simple, porque la danza ausenta radiantemente al

99170

cuerpo negativo, al cuerpo vergonzoso” . ;Como es un cuerpo vergonzoso? el buen Baruch nos dice

que la vergiienza (pudor) es la tristeza que proviene de la causa interior de imaginarse censurado'”'.
Censura (vituperium), a su vez, es "la tristeza que sentimos cuando la accién de otro nos inspira
aversion"'”, El cuerpo vergonzoso es un cuerpo temeroso, que no quiere actuar por miedo a inspirar
aversion. La censura es, de este modo, un fenémeno del cual nadie saca provecho: el censurador se
entristece y el censurado también. El cuerpo danzante puede convivir con esta vergiienza, tomandola
como una prudencia respecto a lo indeterminado de esta posible censura: se forma asi un limite
imaginario, indeterminado a su vez. El caos de la vergiienza esta en que el limite puede situarse en
cualquier parte, porque es un limite fantasma. Los limites que pone la vergilienza (nunca es s6lo uno)
parecen infranqueables, pero una vez que se los franquea, desaparecen y develan asi su volatilidad. El
arrojo de la danza, el primer salto, deberia liberar al cuerpo del peso de la vergiienza, exponiéndolo a la

censura pero a la vez escapando de ella, poniéndose fuera de su ley.

La anarquista norteamericana Emma Goldmann era consciente de ello, tal vez, cuando se defendi6 de

167 Tbidem.

1 Ibid., p. 55.

19 NANCY, Jean-Luc. Entrevista con Véronique Fabbri, en Rue Descartes, ed. cit. p. 68.
170 BADIOU, Alain, op. cit. p. 106.

71 SPINOZA, Baruch, op. cit. p. 148 (3era parte, prop. XXX, escolio).

172 Ibid., p. 147 (3era parte, prop. XXIX, escolio)
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las censuras que se le hacian por bailar con desenfreno, como si esto no fuera apropiado para una
revolucionaria decente. Lo que quedo para la historia de este episodio fue una frase que tal vez nunca
dijo textualmente: “Si no puedo bailar, no quiero ser parte de tu revolucién”. Seguramente el baile de
Goldmann no inauguraba un nuevo estilo de baile ni tuviera importancia alguna para la historia del arte
de la danza, pero si resultaba inseparable del movimiento revolucionario que efectuaba: la energia
re-movedora que se activa con la revolucion no s6lo nace como danza sino que se prolonga en ella,
siendo parte del mismo impulso. Cada baile en medio de las revueltas politicas aparece como recuerdo
de la comunion que tiene toda revolucidon con esas fuerzas inmemoriales que crearon, a partir de

movimientos humanos, las instituciones que ahora es tiempo de remover.

I

Sensacion

Bailar es una actividad que suele ser placentera. Hay muchos quienes bailan por el puro gusto de
hacerlo. Esto lo atribuimos, sin duda, a que el baile aumenta nuestra capacidad de ser afectados, como
lo diria Spinoza. El baile dispone al cuerpo a sensaciones complejas que lo atraviesan de lado a lado,
algo muy diferente a los placeres localizados de los sentidos del gusto o del olfato, y también muy
diferente al placer de la vision, que aunque sea el sentido mas complejo de todos no puede escapar a su
maldicion fundamental: necesita estar separado de lo que ve. Son los sentidos del oido y el tacto los
que mas tienen que ver con la danza, este ultimo sobre todo en sus formas internas, como la
propiocepcion. Pero en una danza experimental todos los sentidos han de estar involucrados, de todas
las formas posibles.

En soledad, la principal de nuestras sensaciones es la atraccion de la gravedad, no so6lo la nuestra sino
también la del aire que nos rodea y aplasta. Puedo tocarme, mirarme, olerme, saborearme, escucharme.
Pero toda relacion solitaria no es mas que un reflejo de impulsos que tenemos para relacionarnos con
otros. Asi, siendo que no solemos vernos ni escucharnos a nosotros mismos, tenemos a estos dos
sentidos alerta en caso de que aparezca otra persona. Ver, oir, oler, tocar y saborear. En ese orden de
lejania a cercania nos relacionamos con otros.

En la danza se privilegia al tacto ante los otros sentidos, porque es el que mejor se lleva con el
movimiento. Una piel contra otra se puede mover y sentir con precision el momento en que el contacto

deja de existir. Podemos ver sin ser vistos u oir sin ser oidos, pero no tocar sin ser tocados. Todo

&9



movimiento choca con otros movimientos, modificandolos y modificindose ¢l mismo. “Un cuerpo
empieza y termina contra otro cuerpo. Incluso el vacio es una especie muy sutil de cuerpo™”, dice
Nancy. El tacto nos permite experimentar las multiples formas de choque entre los cuerpos: caricias,
golpes, masajes, deslizamientos, cosquillas, presiones, raspaduras, rascados. “El “contra” [...] es la
principal categoria del cuerpo. Es decir, el juego de las diferencias, los contrastes, las resistencias, las
aprehensiones, las penetraciones, las repulsiones, las densidades, los pesos y las medidas™'™.

El Contact Improvisation, también conocido simplemente como Contact, es una forma de danza grupal
en la que predominan las interacciones de pesos y superficies entre los cuerpos, buscando que siempre
exista al menos un punto de contacto entre un cuerpo y otro. A pesar de que puede presentarse como
obra, la forma mas extendida de practicar el Contact es en un jam, sesion de improvisacion libre
inspirada en las jam sessions del jazz, en que los musicos se juntan para tocar musica no planificada. La
gracia que tiene el jam en danza es que pueden participar personas que habitualmente no la practiquen,
con la sola consideracion de algunas normas basicas de respeto entre los cuerpos para que no se hagan
dafio. Por otro lado, en el Contact se da un fendomeno de comunicacion entre los cuerpos que trasciende
la l6gica de actividad y pasividad, s6lo mediante un equilibrio tactil en el que no se puede distinguir si
presionamos o somos presionados. Dice Véronique Fabbri, “en el contacto, el movimiento del cuerpo
no estd determinado por un juego de accidn y reaccidn, sino que se produce una energia que se libera
del movimiento mismo, que define el esfuerzo no como gasto sino como franqueamiento de los limites
iniciales. Lo que pasa en la danza no es otra cosa que esta experiencia de una puesta en movimiento de
la sensibilidad”'”

De esta manera, en el momento en que el tacto empieza a desplegarse también los otros sentidos
despiertan de una manera nueva. Podriamos decir que, tal como en la sociedad existe un “reparto de lo
sensible” (Ranciére), en todo cuerpo hay también un reparto interior de los sentidos, un ordenamiento.
En el centro de ese orden el murciélago tiene el oido, la garrapata la termocepcion, y el hombre,
generalmente, la vista. Asi, no tocamos o saboreamos algo que antes no vemos; las sefiales auditivas
suelen ir acompafiadas de la vision, o si no, la llaman; Si aparece un olor, buscaremos con la vista su
proveniencia. Pero si ponemos al tacto al centro, como hace la danza, los sentidos se redistribuyen en
funcion de un cuerpo que siente por todas partes, y por tanto, se desjerarquizan. Nuestra percepcion del

espacio se abre, especialmente gracias al oido y el olfato. Tanteamos en la oscuridad, y al abrir los ojos

173 NANCY, Jean-Luc. 58 Indicios sobre el cuerpo. Buenos Aires: La Cebra, 2007, p. 13.
™ Tbid., p. 20.
175 FABBRI, Véronique. Entrevista a Jean-Luc Nancy. Rue Descartes, ed. cit. p. 67.
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nos damos cuenta de que es un sentido mas, un regalo, pero no el tnico sentido del conocimiento.

Hemos dejado de lado la vista justamente para poder llegar a ella de otra forma, como si saliésemos
recién de la caverna. Llevamos tanto tiempo fuera de ella que ya nos hemos acostumbrado a ver con
menor intensidad que como veiamos dentro, entre sombras. Evgen Bavcar, fotografo ciego esloveno,
arma sus fotografias a partir de ideas sensibles que dispone con ayuda de sus otros sentidos: construye
la vista que no tiene como un don para otros. “Mi labor es reunir el mundo visible con el invisible. La
fotografia me permite pervertir el método de percepcion establecido entre las personas que ven y las que no”'"
Es imposible ver sus fotografias como habitualmente vemos: son composiciones cuidadosas en las que
suele haber un tiempo de exposicion mas prolongado, dejando constancia de movimientos, y sobre
todo, de tactos. Las texturas en las fotos de Bavcar, en especial la piel, pierden ese halo de lejania que
tienen habitualmente en las fotos y se vuelven perturbadoramente cercanas, tocables, pero también
capaces de tocar de vuelta, como en un suefio ciego en el que imaginamos lo que hay a nuestro
alrededor y al hacerlo, comienza a existir, siempre entre sombras. Bavcar explica asi este deseo de

imagen que lo llama a fotografiar:

Tener una necesidad de imagenes es crear un espejo interiorizado, en otras palabras, un speculum mundi
que expresa nuestra actitud hacia la realidad que yace fuera de nuestro cuerpo. El deseo de la imagen es,
entonces, el trabajo de nuestra interioridad, que consiste en crear, a partir de cada una de nuestras

miradas auténticas, un objeto posible y aceptable para nuestra memoria'”’.

La vision en movimiento va estimulando también un deseo de imagen, como si nuestro cuerpo entero
(y no sélo nuestros ojos) fueran una camara (del latin chamera: concavidad, superficie concava). El
cuerpo se vuelve un receptaculo, una vasija que captura trozos infimos de la realidad y les permite, en
este encierro, una nueva existencia. Camara del desorden, también, donde todos los sentidos se cruzan
y las imagenes entran y salen. Sin embargo, el largo, inmenso y razonado desorden de los sentidos que
surge de la danza no estd enfocado en lograr la videncia, como si es el trabajo del poeta segin
Rimbaud'”®, sino algo asi como la tactencia, una videncia del tacto comun, en las que se trascienden los

sentidos habituales en nombre no de un tercer ojo sino de una nueva piel. Esta nueva piel puede o no

176 BAVCAR, Evguen, citado en MAYER, Benjamin, “Evgen Bavcar: el deseo de la imagen”, en

. Revisado el 25/04/13.

177 Ibidem.
178 Cf. RIMBAUD, Arthur. “Cartas del vidente” (1871) en http://www.lamaquinadeltiempo.com/Rimbaud/cartasvid.htm .
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estar llena de ojos, como la del gigante Argos, pero sobre todo es una piel que puede tocar a la
distancia, contactarse con lo que le rodea sin por ello situarse en una posicion de dominio. El cuerpo no
se comporta necesariamente como un cuerpo sin o6rganos, pero si logra desjerarquizar ciertos caminos
de relacion sensorial con el entorno, logrando convertirse en un campo de intensidades multiples en el

que los otros cuerpos también se integran.

El hecho de tener cuerpo nos permite ver cosas en el mundo, distinguir entre la multiplicidad de
sensaciones otros cuerpos con limites y cualidades y contarlos por uno, darles individualidad. Asi,
deberiamos también poder contarnos por uno a nosotros, considerarnos una unidad, pero esto s6lo
ocurre en determinadas ocasiones. Cada ser humano trata consigo mismo mucho mds como una
multiplicidad que como un individuo, ya sea cuando desea, piensa, siente, contempla. El egoismo, mas
que el instinto de un ego de satisfacerse a si mismo, es la desesperacion de esta multiplicidad de
afirmarse como unidad en la ficcidon de una jerarquia: el egoista nunca quiere “su” bien, sino que actiia
por un programa, una imagen de si que es inevitablemente parcial y que nunca esta fija. El ego nunca
es todo mi ser; entre mas se determine como unidad, més parcial es. La totalidad de uno mismo, si es
que existe, es siempre multiple y oscila entre diversos modos de organizacion, de los cuales uno solo es
el ego-tnico. El cuerpo no es el ego. El ego no sirve al cuerpo porque el cuerpo no es amo de nadie.
Estar en el cuerpo es un modo de disolucion, de desjerarquizacion radical, de aceptacion de lo multiple
de las sensaciones al interior de un cuerpo singular que es recorrido como una estepa por miles de

distintos animales.

1A%

Animal

Dentro de la multiplicidad que somos, se suelen marcar cesuras que dividen cada cuerpo en dos o tres
elementos, generalmente situando uno sobre los demads: espiritu-alma-cuerpo, animal-humano,
zoé-bios, etcétera. Son distintas las motivaciones de cada una de estas separaciones, modificindose
cada una a su vez a lo largo del tiempo. La distincion entre alma y cuerpo puede haber nacido por el
misterio de la muerte: jadonde fue el que se movia? “debe seguir moviéndose en otro lado”. El alma es
el principio del movimiento, que se asimila con el hélito, el aire que entra y sale de nuestros pulmones

y que mantiene nuestra vida establecida como ritmo. El animal es un ser que tiene alma, que tiene
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hélito vital, principio de movimiento. Por ello resulta inquietantemente tramposo el movimiento
teoldgico de hacer coincidir el alma con lo humano y el cuerpo con lo animal, todo dentro de un mismo
individuo. Tal vez sea mas justo invertir esta adjudicacion: el animal es el alma en nosotros, el humano
es el cuerpo. Mas exactamente, el “cuerpo humano”, en un doble sentido: ademas de ser el cuerpo
propio de la especie homo sapiens, es la concepcion de cuerpo que se ha creado desde lo humano, y
todo lo que ello involucra: un cuerpo gobernado desde la “mente” o “el espiritu”, entendidos como
zonas de este mismo organismo. En el animal, en cambio, el alma y el cuerpo son una sola cosa.
Sabemos que los animales tienen alma, pero el cristianismo se ha empenado tanto en sefialar las
diferencias del hombre con el resto de los animales que lo hemos olvidado. Esto sélo genera que el
alma de los animales se fusione con su cuerpo, mientras nadie se fija.

En 1855, cuando estas cosas aun tenian un poco de importancia, Luis Bilichner argumentaba que el
alma humana era igual en calidad a la del resto de los animales, y que la diferencia era sélo
cuantitativa. Mas puntos para el positivismo y la ciencia natural, menos puntos para la religion. “El
animal reflexiona, piensa, adquiere experiencia, se acuerda de lo pasado, piensa en el porvenir, siente
como el hombre, y no es dificil demostrar que lo que se creyd en el animal un instinto ciego, es
resultado de la conciencia y de la inteligencia™”. Sin embargo, estas provocaciones hicieron poca
mella en el status quo de su época. Hasta el dia de hoy solemos hablar de lo humanas, demasiado
humanas que son nuestras actividades, repitiendo el lugar comun de “el hombre es el Unico animal
que...”. Esta frase tiene cada vez menos sentido mientras mas nos adentramos en el estudio de la
zoologia, y no porque encontremos politica en las medusas o religién en las suricatas sino porque
empezamos a ver que hablar de hombre/animales es seguir la misma logica yanqui que habla de
EEUU/Mundo. Un macaco tiene mds en comun con un ser humano que un pulpo, y sin embargo el
pulpo es mas inteligente.

El hombre es el tnico animal que distingue al hombre del animal. En la danza somos animales, sin que
esto signifique dejar de ser humanos; somos animales en el sentido de que el alma y el cuerpo se hallan
fundidos, confundidos, sin capacidad de desintrincarse ni por el mas habil taumaturgo teoldégico. Somos
animales humanos. Pero ;en qué consiste la humanidad del humano, dentro de su animalidad? ;cual es

su ser especifico? La respuesta que el mismo ser humano se da esta vacante:

No hay una diferencia especifica importante entre el hombre y el mono, ademas de la disposicion de

17 BUCHNER, Luis. Fuerza y materia (1855). En http://www.filosofia.org/mat/mm185520.htm .
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algunos dientes, por lo cual diriamos que el hombre como especie no existe si no fuera porque es capaz

de reconocerse. Linneo, por tanto, en lugar de poner en el hombre una descripcion como hizo con todos

los otros animales, pondra un imperativo: el antiguo adagio nosce te ipsum, condcete a ti mismo.
Podriamos caracterizar al animal como un ser vivo que carece de clorofila o de otro mecanismo autétrofo, por
lo que requiere moverse para subsistir; el hombre da otra vuelta de tuerca a esta carencia, al faltarle incluso las

determinaciones especificas sobre su naturaleza, y por tanto esta obligado a establecerlas él mismo'*.

El hombre se autoatribuye, entonces, una facultad mimética universal, pudiendo devenir en cualquier
otro animal. Cuentan que asi fue como Adén le puso nombre al resto de los animales: imitandolos hasta
descifrarlos. De tanto usar mascaras, sin embargo, perdid su propio rostro. Para recuperarlo, fue al
barro de donde Dios lo habia creado y forjé con él una mascara en blanco, sin expresion alguna, que
luego fue conocida como “Persona”. Al colocarsela, sentia como todos los sonidos que proferia se le
devolvian, resonando, por lo que empezd a tomar consciencia de ellos. Los demas animales se
acercaron a olerlo y lo consideraron su igual: animal entre animales, todos distintos. Luego lo
expulsaron del paraiso, sus hijos se mataron entre si y todo un mundo nuevo empez6 a configurarse; a
¢l no le import6 demasiado, porque al ser la primera persona tomo como mision jamas pintar su
mascara y funcionar como el recuerdo inmemorial de la animalidad del hombre.

Esta mascara en blanco renace con la danza. Al bailar, las identidades individuales, humanas, aparecen
subordinadas a un anonimato animal cuya premisa es la igualdad de los cuerpos'®'. La diferencia
fundamental con el teatro es que alli las mdascaras estan pintadas, tienen figura y fondo, historia y
caracter. El caracter adanico de los cuerpos danzantes es comentado también por Badiou: “[el cuerpo
danzante] es inaugural, es como un primer cuerpo. El cuerpo danzante es anonimo de lo que nace bajo
nuestros 0jos como cuerpo”'®2. Adan no como el primer hombre, sino como el Gltimo animal, es el
emblema del borramiento de la persona que sucede con la danza. Nuestras mascaras-personas estan
siempre llenas de personalidad individual, por lo que no pueden ser mascaras en blanco, pero si

mascaras borradas, durante el momento de la fiesta: a modo de disfraz, sacarse el antifaz en vez de

18 KONG, Felipe. La traicién como origen: lo humano, lo animal y la opresion. En
http://www.biopolitica.cl/docs/publi_bio/Felipe Kong.pdf

En el primer disco de la banda espafiola Mecano, hay una cancion llamada “Solo soy una persona”. La cancion fue
compuesta por un hombre y cantada por una mujer, como todas las del grupo, y en el coro nos dice “no soy ni hombre ni
mujer, s6lo soy una persona”, después de negarse a ser un montdn de maquinas y objetos, renegando de cumplir
cualquier funcion: “no tengo bolas de cristal / no soy un arbol de navidad / es apagado mi color / porque tampoco soy
una flor”. La tinica declaracion afirmativa que hace sobre su “persona” es “estoy conformada en tres dimensiones /
porque no soy una foto”. Tres dimensiones y una mascara en blanco, el principio de toda danza, y también de toda
politica igualitaria.

182 BADIOU, Alain. op. cit. p. 113.
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ponerlo. El borramiento nunca puede ser perfecto, y eso es lo que permite que cada danza sea distinta y
esté marcada por la trazas de los habitos y pre-movimientos de los cuerpos.

Un ejemplo alegre de esta animalidad compartida es la camaraderia entre los nifios y los perros. Tanto
nifios como perros suelen agitarse mas de lo justo para realizar cualquier cosa: corren, saltan y bailan
sin razon. Por eso pueden jugar juntos, lo que es muy dificil entre un perro y un adulto. Pero podriamos
preguntarnos si nuestra habitual inmovilidad tiene alguna razon, también. Realmente ninguna de las
dos posiciones es “racional”: simplemente, los nifios estan mas cerca de la animalidad indefinida, que
aun no marca la separacion entre animal y humano o, como esta de moda decir, entre zoé y bios. Por
eso bailan, porque celebran su potencia sin ocuparla.

Los nifios sienten un interés especial por los otros animales, por lo cual los adultos suelen llevarlos al
zooldgico. Ahi, sin embargo, contemplan un régimen de espectaculo muy peculiar, en el que los efectos
de presencia buscados son atenuados por la apatia general de los animales enjaulados, a quienes les
quitan no sé6lo su libre movimiento, su interaccidon con otros seres y su habitat, sino sobre todo su
conatus, su impetu de vida, al mantenerlos alimentados sin ellos hacer nada. Lo tragicomico del asunto
es que los cuadros informativos de cada jaula anuncian actos maravillosos que cada animal puede
hacer, como el caiman cubano, que puede saltar en vertical desde el agua para atrapar a sus presas en
los arboles mientras en realidad estd inmovil en un espacio seco y oscuro. Los Unicos que parecen
adaptarse gloriosamente a su forma de vida son los monos araia, quienes inventan nuevas formas de
bailar con sus cinco manos a través de las rejas y saben cémo interactuar con los visitantes. El rito de
llevar a los nifios al zoologico puede considerarse como parte de un proceso policial que busca marcar
la separacion radical entre hombre/animales, para que éste no olvide su lugar de dominacion'®.

La pregunta por la animalidad en la danza, por esa mascara borrada que nos da la igualdad, hace
aparecer también todo lo imborrable, los habitos de movimiento que no pueden quitarse. Si pensamos
que en la danza las vidas individuales, legales, policiadas (bios) son devueltas por un momento a su ser
animal (zoé) para hallar alli 1a igualdad, lo imborrable en la mascara es un peso de pura carne (sarx, “lo
que se arrastra”), los gestos que cargamos y que no podemos esconder, lo monstruoso que en mayor o

menor medida nos define mas alld de nuestra desigualdad humana y nuestra igualdad animal. Es

'8 En el Zoolégico del Parque Metropolitano de Santiago, frente a los chimpancés hay un panel con mascaras de yeso de
los Hominidae, los grandes simios: Gorila, Orangutan, Bonobo, Chimpancé y Humano. Hay también moldes de los pies
y las manos, para que los visitantes puedan compararse con cada uno de ellos. Sin embargo, la méscara y el texto del
humano han sido arrancados. Un nifio pone la mano sobre el molde de la mano humana y le pregunta a su padre: “;de
quién es esta mano?” El le contesta: “de un mono, hijo, ;coémo no ve?” Por mientras, los chimpancés se aburren como
siempre, haciendo huelga de la lista de habilidades antropomoérficas que salen descritas en la informacion de su jaula.
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aquello que, evidentemente, también persiste al hacer el camino inverso, la “civilizaciéon” de una “vida
desnuda”. Mostrandose a si mismo pero sin que se pueda nunca inscribir su linaje, lo monstruoso es el
resto singular, lo gestual por excelencia, que sobre todo nos recuerda nuestra condicién de sujecion al

peso del tiempo, a la entropia:

Lo que se identifica como una ocurrencia o como la energia performativa del cuerpo que se mueve en el
momento en que se mueve es aquello que se escapa de las tentativas de traduccion y nominacidn, porque
transita entre lo que tiene alguna estabilidad (Ia memoria y los habitos del cuerpo) y las fugas

concomitantes que caracterizan al estar vivo (el olvido, la entropia, el envejecimiento).'®*

Un ejemplo conmovedor de esta relacion entre estabilidad y fuga, memoria y envejecimiento puesto en
acto en danza esta en la obra “Sin Cuenta”, de Andrés Céardenas. En ella hay 4 intérpretes de edades
muy disimiles que deambulan como fantasmas a lo largo de sus vidas y se vinculan entre si a partir de
danzas, musicas y palabras. En un momento, un intérprete de unos 20 afios junto con uno de cerca de
50 realizan una misma coreografia. Lo que esta danza muestra no es su coordinacion, la belleza de sus
pasos o su uso del espacio: muestra la distancia entre un cuerpo y otro, uno realizandolo todo

facilmente y el otro jadeando y sudando, llegando tarde, y aun asi cumpliendo con entereza su tarea.

A\

Ritmo

La danza siempre ha sido inequivocamente vinculada con el ritmo. Las primeras definiciones en
castellano, que ya hemos citado, remarcan que los movimientos de la danza han de ser acompasados, y
ademas, siguiendo una musica. Ambos puntos han sido puestos en cuestion en la historia de la danza, lo
que no significa que hayan de eliminarse, sino que hay que pensarlos y experimentarlos en si mismos.
Lo primero que hay que determinar es que el ritmo no es un sinénimo del pulso, sino que son mas bien
contrarios: el ritmo es un flujo (rhythmos), el pulso es un golpe (pulsus). Sin embargo, facilmente
puede haber un flujo de golpes. Este es el ritmo pulsado, el mas popular en las danzas y musicas del
mundo.

Este esquema puede complicarse, sobre todo si consideramos que, en estricto rigor, el pulso no es un

184 GREINER, Christine. Danza/Performance en Brasil: paisajes de riesgo. Disponible en
http://artesescenicas.uclm.es/index.php ?sec=texto&id=302 .
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golpe sino que un empuje: el pulso no es el tic-tac de las sistoles y las diastoles del corazon, sino el
hecho de que este empuje a la sangre por el cuerpo. Por ello el pulso tiene una doble militancia, ya que
puede considerarse el empuje que le da vida al flujo ritmico o el corte que lo escande. Tomando esa

primera posicion, Nancy opone el pulso-ritmo a la cadencia, a la que le da este caracter ordenador:

El ritmo es del orden de la figura fluida, del impulso, de lo pulsional o pulsativo, del pulso. La cadencia,
del orden del golpeteo, la batida del tiempo, del reloj. Lo continuo y lo discontinuo del tiempo, o bien el
tiempo/los tiempos [...] Es que, bajo este aspecto, la danza entra irresistiblemente en dos direcciones
simultaneas: la del impulso interior, de la "separacion del cuerpo", y la de una configuracion del espacio

tendencialmente cosmica, y, por tanto, de una vision que se ofrece del agenciamiento, aquella de la

combinatoria reglada, cadenciada'™.

La cadencia marca un orden externo, le da un fempo al ritmo que bien puede no tenerlo, porque
también puede generar su propio orden sin necesidad de ese pulso cadencial. El pulso da origen a un
ritmo, lo empuja, y puede (o no) dejarle una cadencia puesta como cadena, de la cual el ritmo debera

hacerse cargo'®¢

. El ritmo podria definirse, entonces, como la manera que tiene un pulso para apropiarse
del tiempo. Al apropidrselo, genera una continuidad, un flujo que permanece alin en las paradas y
silencios, mientras sea bien atendido. Flujo que puede desacelerarse o apresurarse, sufrir embates y
luego renacer. Asi, podriamos decir que, mas que llevar un ritmo de vida, lo que hacemos es intentar
conjugar la polirritmia que comprende las distintas maneras en que nuestros pulsos y los ajenos se
apropian del tiempo, en cada ocasion. Dice Didi-Huberman que “toda danza es siempre polirritmica,
como todo poema es siempre polisémico™®’. Siguiendo el paralelo danza-poesia, no es casual que las
marchas militares, de una sola cadencia, en general estén acompafiados de himnos que tratan de
expresar una sola cosa en su letra. ;Cuanto ganaria el amor a la patria si se le permitiese manifestarse
en su desorden real, y no en esa forma candnica importada como vulgar mercancia?

Hay ritmos que pueden encontrar en si mismos el orden, como los ritmos de las marchas de protesta,
caoticos a pequeiia escala pero ordenados macroscopicamente. Ahora, estos ritmos generales no son

apropiables por nadie; parecen funcionar por si solos. Pero eso sucede porque hay un pulso que esta

empujando ese ritmo, un pulso que no depende de un solo cuerpo. Este pulso puede ser una idea, una

185 NANCY, Jean-Luc y MONNIER, Mathilde. Allitérations. Conversations sur la danse. ed. cit. p. 113.

18 Todo ritmo encadenado debera en algiin momento hacerle frente a su cadencia, acelerandola y desacelerandola,
domesticandola y amoldandola, llegando en algunos casos a convertir sus cadenas en armas.

87 DIDI-HUBERMAN, Georges. El bailaor de soledades. Valencia: Pre-textos, 2008. p. 97.
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vida comuln, una decision, pero también un simple dispositivo coreopolicial. Pero tal vez incluso
cuando tenemos un ritmo propio, no podamos poseerlo; el ritmo es una apropiacion del tiempo por
parte de un pulso, que puede ser el nuestro, pero esta apropiacion en si misma no nos es propia, se
mantiene con cierta independencia. Hay un tiempo capturado para nosotros pero sus formas de llevarse
son en gran medida autdbnomas.

Hay ritmos coémplices y ritmos subversivos, ritmos secretos y ritmos estruendosos, ritmos pequefios y
cortos, grandes y largos. Pero principalmente, cuando el ritmo logra evidenciarse en cuanto tal, es
cuando se presenta como contratiempo, interrumpiendo un ritmo general. Didi-Huberman dice: “El
ritmo brota con frecuencia como rebelion del cuerpo singular contra el obligado paso del cuerpo social:
produce su descompas solitario contra el compds de todos. Pero al mismo tiempo afianza la comunidad
humana”'®. Afianza las comunidades circulando, funcionando con su misteriosa energia perpetua. El
ritmo parece extraer su poder desde los rincones mas profundos del caos.

Dice Véronique Fabbri: “el ritmo: como un movimiento del cuerpo que no se agota en su propio gasto,
sino que se renueva infinitamente en contacto con aquello que lo desborda, y en el cual el cuerpo se
desborda constantemente.”'® Es una “rueda que se mueve a si misma”, en palabras de Nietzsche y
Badiou. Pero la danza, a pesar de hacer uso de esta rueda ritmica, no la tiene como su temporalidad
esencial. La rueda es un punto limite ideal e imposible, un motor de funcionamiento perpetuo: hay una
busqueda de simetria, de compensacion de un movimiento con su contraparte. Este principio de
simetria deberia regir, al modo de la justicia, sobre los polos de las tensiones que sobre el cuerpo se
cruzan para mantener esa contradiccion y que un polo no haga invisible al otro. En la relaciéon de la
danza con las tensiones, los polos de éstas se mantienen en un eterno desequilibrio intercambiable. Se
invierten y juegan. En el Tarot, este equilibrio precario esta representado por el Dos de Oros: un
malabarista que solo se preocupa de mantener la compensacion, sin preocuparse del contenido de los
dos polos de su vara, celebrando infantilmente la intercambiabilidad entre un polo y otro'.

Esta reciprocidad es la que genera la sensacion de completud de la danza, el bucle eterno del ritmo de
cuya energia no se puede escapar. Y sin embargo, hay que saber trascender esa completud, poniéndola
en tension con lo incompleto y generando asi un nuevo arrojo. Badiou piensa que en la danza siempre

99191

hay una retencion de impulso, una “lentitud secreta””" atin en los momentos mas veloces, que en este

caso impide que la danza caiga en el eterno retorno de un ritmo autopoiético. De este modo, también,

1 Ibid., p. 167.

'8 FABBRI, Véronique. Entrevista a Jean-Luc Nancy. Rue Descartes, ed. cit. p. 67.
1% La imagen de esta carta esta en los anexos.

1 BADIOU, Alain. op. cit. p. 109.
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puede aproximarse muchisimo a un polo de una tension (a la extrema elevacion, por ejemplo) y
guardar, en su reserva secreta, lo suficiente del otro polo como para que el equilibrio persista.

Pero la rueda perpetua del ritmo no es real, puesto que todo ritmo tiene un pulso, un motor, un corazon.
En este sentido, ninguna inercia es neutra: lo que sentimos como inercia no e€s mas que un ritmo
impulsado desde alguna parte que puede ser interrumpido por un pulso extrafio.

Respecto a la musica, podemos decir que paralelamente a la danza tiene sus propios problemas con el
ritmo y el tiempo. Hay quienes prefieren bailar sin musica, para poder atender mejor a los
movimientos, sobre todo porque la musica suele tener mucho poder ritmico sobre la danza. La musica
funciona con vibraciones, y el cuerpo las percibe en su totalidad, moviéndose siempre ante ellas aunque
sea imperceptiblemente. Pero eso no implica que la musica sea el amo y la danza el esclavo. La danza
puede proponer movimientos que acompafien la musica, complementandola; o bien, danza y musica
pueden acoplarse por yuxtaposicion, sirviendo una como fondo de la otra, o viceversa (Como solian
hacer Cunningham y Cage); o, como sucede en el baile flamenco, ser la danza la que vaya ordenando la

musica, lo que también sucede en el tap, donde danza y musica son simultaneas.

Ahora bien ;como se vive el tiempo en la danza? El ritmo es un elemento fundamental, pero hay otros
factores temporales ademas de €I, sobre todo los que corresponden a tiempos de relacion: relacion entre
mi posicion y el movimiento que haré, relaciones entre los distintos cuerpos, relaciones entre el cuerpo
y la memoria que dejara.

En primer lugar esta la inminencia, esa singular forma de tiempo que podria llamarse también espera
veloz. Badiou sefiala, a partir de Valéry: “Podriamos afirmar, en efecto, que la danza es el cuerpo presa
de la inminencia. Pero lo que es inminente es el tiempo de antes del tiempo que va a tener”'®?. La
inminencia consiste en una espera activa y provocativa en cierto modo del suceso esperado, un
suspenso que tensa el alma y lo dirige inevitablemente hacia otro punto. Sin embargo, la inminencia se
mantiene como un suspenso permanente respecto a lo prometido: es una amenaza (este es el sentido de
imminentia) que nunca se cumple, o mas bien, que nunca acaba de cumplirse, pero que mantiene la
tension. Dice Eriximaco en el didlogo de Valéry: “nada me seduce tanto como lo que al borde estuviere
de producirse”'”®. La inminencia es un tiempo tenso, apremiante, perfecto para mantener la atencion de
los espectadores en una presentacion. Dice Agamben al respecto: “Este tiempo de la inminencia, al

mismo tiempo febril e inexorable, de profecia y de suspenso, marca sin lugar a dudas el tempo de la

92 Thid., p. 110.
19 VALERY, Paul. El alma y la danza. Buenos Aires, Losada, 1940. p. 27.
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danza moderna de Isadora a Mary Wigman. El cuerpo del bailarin estd literalmente trabajado de
inminencia, incesantemente ocupado en devenir si mismo™'*,

Este tiempo, que no solo es propio de la danza moderna sino que es el mas comun en todas las formas
espectaculares de danza, tiene su forma cotidiana en el tiempo apremiante, aquel en el que el sistema
nervioso estd totalmente encendido para realizar cualquier accidn, porque siente que no hay tiempo que
perder y que atn asi es muy probable que no logre hacer lo propuesto en su tiempo justo. El tiempo de
suspenso, que tanto disfrutamos al ver una pelicula, cuando nos sucede en la vida real no resulta nada
agradable. En la danza, sin embargo, los profesionales pueden adelantarse a si mismos y llevar a cabo
un tiempo apremiante (inminente) sin padecerlo ellos mismos, sintiéndolo como un tiempo justo.

El tiempo justo es una sensacién temporal en la que no hay por qué apurarse, pero tampoco por qué
demorarse. Es un presente perpetuo, como en la improvisacion; es también el tiempo de los budistas
zen, quienes hacen todo de una manera tal que no se les puede reprochar lentitud ni celeridad. Es el
tiempo de las ceremonias, también, y de la musica, que no necesita ser inminente para conquistar a su
publico.

Bajando en el ascensor del suspenso esté el tiempo vago, que es aquel que no puede evitar estar lleno
de vacios entre una accion y otra, sin saber qué hacer. No es necesariamente lento, pero si es en gran
medida inactivo; un tiempo de descanso, de distraccion, pero que también puede ser un tiempo de
pensamiento, de suspension del valor de las acciones en nombre del puro correr del tiempo. A este
tiempo tal vez se refiere Agamben cuando habla de un tiempo “eternamente en falta, [...] ese que
Beckett llama “la hora de Jamas”, y del cual dice que es demasiado corto para que valga la pena
comenzar, y demasiado largo para que, de cualquier modo, no vuelva a comenzar'®.

Hay un cuarto tiempo atn, similar al anterior, al que llamaré tiempo demoroso. Es similar porque
también esta alejado de toda prisa, de toda necesidad de actuar, pero se diferencia en el simple hecho de
que es un tiempo preciso en su lentitud: su perfeccion consiste en demorarse, en recorrer, en morar. En
danza, este es el tiempo predilecto de la experimentacion, aunque ésta pueda explorar todos los demas.
Es el tiempo del habitar, de una contraccion maxima del presente en si mismo, casi anulando el pasado
y el futuro. Y por ultimo, el tiempo demoroso es, también, el tiempo amoroso, cuando el tiempo es tan

lento que pareciera suspenderse: “Tiempo de vals es el tiempo hacia atras, donde hacer lo de siempre es

1% AGAMBEN, Giorgio. “Les corps & venir”, publicado en Les Saisons de la danse, mayo 1997, n° 292, pp. 6-8. Cahier
spécial “L'univers d'un artiste”, n° 5, “Hervé Diasnas”. Escrito originalmente en francés. Editado también en
AGAMBEN, Giorgio, Image et mémoire. Ecrits sur l'image, la danse et le cinéma. Paris: Desclée de Brouwer, 2004.
Traduccion personal.

195 AGAMBEN, Giorgio. Ibidem.
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volver a empezar. Donde el mundo se para y te observa girar, es tiempo para amar”'*°

También estd el tiempo de la espera, que realmente no es un tiempo propiamente tal, sino un factor de
tiempo que puede acompaiar a cualquiera de los otros. Hay esperas ansiosas que tomarian la primera
forma, la inminencia, aunque ésta fuera totalmente inoperante; hay esperas cautas, que tratan de
aprovechar su tiempo de manera justa; hay esperas vagas (la mayoria), en la que no se sabe qué hacer
(ya que Agamben cita a Beckett, podemos mencionar de paso que es la espera de Esperando a Godot);
y hay esperas que casi ni se notan, porque en el tiempo de la demora pareciese que no hubiera tiempo.

La ultima forma de tiempo que quiero mencionar tampoco es, efectivamente, una forma de tiempo. Es
el tiempo fantasmatico. No de los fantasmas espirituales, aquellos que viven en la indeterminacion,
sino de los spectra en el sentido de Barthes: el tiempo de las imagenes, de los cuerpos convertidos en
imagenes, o que buscan ser convertidos en imagenes por la memoria. De ello hablaremos a

continuacion.

VI

Memoria

Domenico da Piacenza, el mas célebre maestro de danza de su tiempo (Siglo XV), escribi6 uno de los
primeros manuales de danza en la historia, llamado De la arte di ballare et dansare. Alli enumera 6
elementos infaltables que hay que dominar para practicar el arte de la danza: medida, memoria,
agilidad, manera, célculo del espacio y fantasmata. Esta ultima misteriosa habilidad consistia en la
capacidad del bailarin para crear posturas memorables y patéticas, es decir, imagenes que se impregnen

en la memoria afectiva de los espectadores. Dice Agamben sobre esto:

La danza es, pues, para Domenichino, esencialmente una operacion que se rige por la memoria, una

196 Letra de la cancion “Tiempo de Vals” compuesta por José Maria Cano. Un analisis sobre la temporalidad del amor en
esta cancion aparece en la columna de KAFKA, Frida, “Tiempo de Vals, o el retorno al torbellino” en
http://www.tiempodebalas.cl/la-macedonia/tiempo-de-vals-o-el-retorno-al-torbellino/.
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articulacion de los fantasmas en una serie temporal y espacialmente ordenada. El verdadero lugar del
bailarin no estd en el cuerpo y en su movimiento, sino en la imagen como "cabeza de Medusa", como
pausa no inmévil, sino cargada, al mismo tiempo, de memoria y de energia dinamica. Pero esto significa

que la esencia de la danza no es ya el movimiento, es el tiempo.'’

Volvemos entonces al concepto de espectro que presentaba Barthes. El espectro no es exactamente la
persona fotografiada, sino la persona que es convertida en imago, en un atomo de memoria. Como ya
hemos visto en el capitulo sobre el espectaculo, éste funciona nutriéndose del infatigable deseo de
memoria que circula por las poblaciones a quienes la tradicion ha abandonado. Sin méas memoria
colectiva que el archivo de imagenes del espectaculo, los efectos de la danza por fantasmata en los
espectadores no dan augurios de ser demasiado intensos ni dindmicos. Facilmente se perderan entre
otros recuerdos.Y sin embargo, es el Uinico recurso propio que tiene la danza para pasar a la historia.
Los medios externos que tiene la danza para ser recordada son el video y la notaciéon. Ciertamente, no
pueden reproducir cabalmente la danza original, que basa gran parte de su poder en sus efectos de
presencia, pero si sirven como herramienta para la historia, para remontar esas obras o para citarlas.
Aunque la importancia de estos dos formatos en relacion con la danza van mucho mas allé del registro
de obras: ellos, por si mismos, pueden abrir la danza hacia zonas de aparicion insospechados.

Por orden de llegada, hablaremos en primer lugar de la notacion. Este es el método de registro escrito
de las coreografias, el equivalente a las partituras en la musica. Aunque no es tan usado ni tan preciso
como la notacion musical, es muy interesante su existencia por la enigmatica peligrosidad que puede
llegar a tener. En un circuito de arte donde todo el poder se basa en la presencia (del coredgrafo sobre
los bailarines, y de los bailarines ante el publico), la intromision de papeles escritos puede generar una
gran revuelta. No lo ha hecho, pero puede hacerlo. Bailarines sin experiencia coreografica pueden
emanciparse bailando a partir de notaciones, o también pueden aparecer anotadores que no tengan
ninguna aptitud para bailar (asi como los dramaturgos no necesitan actuar). Pero lo mas interesante de
la notacion coreografica esta en la posibilidad de anotar cualquier movimiento humano y convertirlo
asi, automaticamente y en todo derecho, en danza. Las diferencias entre movimientos dancisticos o no
dancisticos se borran si de lo que se trata es de componer series de movimientos en general.

El video, por su parte, ha hecho nacer la video-danza, arte mixto que se ha abierto espacio en los
ultimos anos. Lo interesante de ello es que la cdmara también puede bailar, no limitando el encuadre a

un registro general sino personalizandolo, haciendo entrar al espectador en la vision del bailarin. Por

7 AGAMBEN, Giorgio. Ninfas. Valencia: Pre-textos, 2010, p. 15.
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otro lado, el encuadre puede lograr percibir detalles o angulos imposibles para los espectadores
comunes, aunque en ello no hay nada particular en comparacion con el cine en general. Lo que si es
interesante de la relacion entre danza y video es, al igual que con la notacion, la posibilidad de
dancificar movimientos cotidianos esta vez mediante su filmacién y un montaje posterior, creando
coreo-documentales. Un bueno ejemplo de esto es el proyecto chileno Las Danzas Calle, en el que se
generan videos a partir de intervenciones de bailarines en espacios publicos, las reacciones de las
personas y otros sucesos del alrededor'®.

Poniendo el centro del fendmeno estético en el espectador y no en la obra, como es el plan de Rancicre,
podemos dar vuelta el foco y ser espectadores danzantes en vez de danzantes espectaculares. Badiou
propone que la mirada adecuada para la danza es “impersonal y fulgurante”: impersonal, dado que debe
captar el cuerpo-pensamiento primordial presente en toda danza, y fulgurante, porque debe consistir en
chispazos, en pequenas luces intensas. No puede haber atencion colmada porque en la danza no hay
plenitud, no hay un todo: la danza puede siempre ser menos o mds de lo que se muestra. La mirada, asi,
consiste mas en una intensificacion del detalle que en una aprehension del todo. Pero, ademads, esta
mirada ha de ser “absoluta”: “el pensamiento figurado en la danza debe ser tenido como una
adquisicion eterna”'®”’. La danza es tan efimera que llama a la eternidad, la necesita: “Cuando una
mirada “fulgurante” se apropia de un desvanecimiento, s6lo puede conservarlo puro, por fuera de toda
memoria empirica. No existe otra forma de conservar aquello que desaparece que conservarlo
eternamente. Aquello que no desaparece, puede ser preservado exponiéndolo al desgaste de esta
preservacion™?%.

Considerando que nuestro concepto de danza es mas amplio que el de Badiou, no podemos aceptar su
exigencia de que toda danza sea la figuracion de un pensamiento. Hay una disposicion de la danza que
la lleva a pensar, pero no abunda. Sin embargo, estos consejos para la contemplacion de la danza nos
sirven en nuestra experimentacion como espectadores. Miradas impersonales, fulgurantes y absolutas
son las necesarias para encontrar las danzas en el mundo, las coreopoliticas en medio del imperio de la

coreopolicia.

VII

19 El proyecto es dirigido por Francisco Bagnara y estd en camino de hacer un largometraje para Enero de 2014. Aqui

puede verse uno de sus videos, “Las bestias en el mundo” http://www.youtube.com/watch?v=MY 5 AtnyoreQ , y éste es

su blog oficial: http://danzascalle.wordpress.com/
19 BADIOU, Alain. op. cit. p. 117.

200 Thidem.
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Conmocion

Lo maés interesante de las polisemias es observar la distancia que hay entre cada uno de los sentidos,
sobre todo cuando estos son casi opuestos, y ver como la palabra puede seguir funcionando haciéndose
cargo de toda esa peligrosa parcela. En este caso, tenemos la palabra “conmocion”, que vendria a ser
etimoldgicamente un movimiento comun. Por un lado, significa “agitacion, alteracion”, ya sea personal
o social; por otro, viene de “conmover”, que es “emocionar, enternecer”’. También existe el verbo
“conmocionar”, que es “causar conmocioén”. Usaremos la palabra en su sentido neutro de con-mocion,
movimiento conjunto, pero en cada caso veremos si nos conviene conmover o conmocionar.

Hemos hablado de movimientos conjuntos todo el tiempo, porque nos es impensable pensar en la danza
o el movimiento en general como algo individual. Sin embargo, aqui se trata de los movimientos
concertados, aquellos que solo pueden darse en grupos, y de la capacidad que tienen para conmover y
conmocionar a los involucrados y a los circundantes. Se distingue de la comparecencia, que es el
aparecimiento mutuo basico de la convivencia humana, y que consiste basicamente en la aceptacion de
una dimension sincronica entre todos los cuerpos-presentes: hay un presente que solo existe entre
nosotros, y que desaparece cuando nos separamos®'. Asi también, se distingue de la comunién, que
seria un proceso de funcionamiento unanime (una carga bien compartida), y de la comunidad, que es la
aspiracion asintdtica de un grupo humano para alcanzar la comunién de sus miembros. Aunque parece
precisar siempre de la comparecencia, y en ocasiones pueda alcanzar la comunion, una conmocion no
se define mas que por su ritmo.

Cada conmocioén estd cruzado por un ritmo, o por varios, si es que forman una polirritmia identificable.
Hay conmociones brutales o elegantes, masivas o minimas, direccionales o circunspectas. Hay
conmocién en un ejéreito tanto como en una fiesta. Pero si pensamos en la conmocion a partir de la
experimentacion en danza la cuestion principal es como se extiende y determina el poder de una
conmocion sin necesidad de una orden o premisa: como se logra que una conmocidn funcione sin un
principio de unanimidad. De Roland Barthes podemos extraer dos palabras para referirse al
funcionamiento colectivo: el farfulleo (bredouillement) y el susurro (bruissement), ambos conceptos
derivados del ruido (bruif). El farfulleo consiste, en un primer momento, en una anulacion por adicion:
como quien se arrepiente de haber dicho algo y luego para repararlo habla de mas, volviendo a

arrepentirse. Es “comparable a la serie de sacudidas con las que un motor nos hace entender que no esta

21 Como el espacio de aparicién arendtiano, pero en su dimension temporal.
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en condiciones”™. Hay una mezcla de tiempo vago y tiempo apremiante: tiempo equivocado, sobre
todo, poco afortunado. Tiempo erréoneo y errante. “El farfulleo [...] es, en suma, un temor: me temo
que la marcha acabe por detenerse”®,

En el susurro, en cambio, hay un tiempo justo, en el que cada componente hace lo que tiene que hacer
sin esfuerzo. “De ahi se sigue una paradoja:”, sefiala Barthes, “el susurro denota un ruido limite, un
ruido imposible, el ruido de lo que por funcionar a la perfeccion, no produce ruido; susurrar es dejar

oir la misma evaporacion del ruido: lo tenue, lo confuso, lo estremecido se reciben como signos de la

anulacion sonora.”*. El susurro es funcional, pero sobre todo, es placentero:

Pues el susurro [...] implica una comunidad de los cuerpos: en los ruidos del placer que “funciona” no
hay voces que se eleven, guien o se separen; no hay voces que se constituyan; el susurro es el ruido

propio del goce plural, pero no de masas, de ningun modo (la masa, en cambio, por su parte, tiene una

Unica voz y esa voz es terriblemente fuerte)®

Los momentos susurrantes, sin embargo, son poquisimos; la funcionalidad y el placer no son cosas que
suelan llevarse bien en este tipo de mundo. Vivimos en el farfulleo, trastabillindonos y
sobresaltdndonos. Alli también hay un placer, pero desordenado y ruidoso, disfuncional: el farfullo esta
en la fiesta, en el carnaval, en los estadios, en las marchas. ;Podran conjugarse los dos ambitos? ;Qué
alquimia podré convertir el farfulleo en susurro, el exceso en delicadeza?

El susurro implica una comunion, un conjunto de movimientos de los que resulta un funcionamiento
unanime. Obviamente, esto no requiere que todos los movimientos sean iguales, pero si que todos
concurran precisamente, como una maquina, al lugar que les corresponde. La gracia del susurro esta en
que cada componente encuentra placer, a la vez, en su actividad particular y en el “sonido” de la
actividad colectiva. En danza, estas condiciones estdn dadas en el Contact, donde no hay coreografia
mas que la que nace del momento, pero tampoco hay violencia, nadie presiona ni es presionado porque
el contacto permite que los sentidos fluyan a través de todo el conjunto de cuerpos. Pero fuera de alli,
de esas condiciones excepcionales, siempre habra farfulleo, descoordinacion, multitud de ritmos que no
pueden o no quieren escucharse entre si.

El farfulleo general nunca podrd apagarse, porque constituye a la vida misma, pero los pequeios

202 BARTHES, Roland. “El susurro de la lengua” en El susurro del lenguaje. Barcelona: Paidos, 1987, p. 99.
2 Tbidem.

24 bid., p. 100.

25 Tbidem.
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susurros pueden abrirse paso entre ¢l para unirse, creando una tercera instancia: un susurro multiple
entre el farfulleo, conformado de varios susurros distintos que antes de chocar entre si puedan escuchar
mutuamente sus silencios. Pero para que esta idea sea posible hay que trascender la necesidad de
comparecencia que tiene la conmocion. Puede existir una conmocidén general que no comparta la
presencia, sino que se arme desde distintos lados, de manera multanime: la confluencia susurrante de
distintas conmociones. Podriamos decir, un complot sin reunién. El momento fundamental de todo
complot (tejido multiple) no es la reunion en que se trama la idea, sino la accion a la vez concertada y
separada de cada miembro que aporta su hilo al tejido comun. En este caso, los complices son cada uno
una conmocion, en mayor o menor medida susurrante.

Hemos revisado distintos caminos de experimentacion, y encontrado materiales posibles para una
coreopolitica. Los espaciamientos que reconfiguran las relaciones entre suelo y aire, entre memoria y
materia; la potencia pura de la re-mocidén, y la carga politica de los gestos; la apertura y
dejerarquizacion de los sentidos; el encuentro de la mascara borrada de nuestra animalidad plural; los
ritmos y tiempos que dinamizan los grandes movimientos; la indicacion y destello de los movimientos
cotidianos y su trabajo en la memoria. Todo ello debe integrarse en la conmocion, el movimiento
conjunto que emociona y conmociona, remueve y conmueve, como una forma de hacer estallar los
tubos de experimentacion y chorrear por sobre las ordenanzas coreopoliciales.

Pensamos en conmociones susurrantes, no contra la conmociéon farfullante, sino junto a ella,
entremedio de ella, para hacerle contrapeso. conmociones casi silentes, pero con toda la potencia de su
placer compartido. Pensamos en la danza y la politica, y en las relaciones entre individuos que cada vez
sean mas singulares y mas colectivos. Pensamos en el imperativo de la igualdad y en la libertad de
movimiento, y en los caminos que se abren para hacerle mella al Estado. Pensamos en el pensamiento y
en la experimentacion, y en las alegres coincidencias y desavenencias que nos han llevado hasta aqui.
Pensamos en una coreopolitica. ;Como no suponerla, como no ver la relacion? Marie Bardet nos

ayuda:

La relacion entre los bailarines se da plenamente en este lugar intermedio. Ya no en un espacio exterior
que coordina los movimientos entre los bailarines, que los coreografia desde el exterior para ser vistos
desde el exterior, sino una composiciéon en una percepciéon / accidn en un espacio abierto entre los

bailarines. Cada gesto atraviesa el espacio para chocar y ofrecerse a la posible composicion de otro
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cuerpo?®,

En este lugar intermedio es donde todo se juega, en esa fuerza que, semejante a la gravedad, atrae a los
cuerpos entre si y a la vez los mantiene separados, a una distancia en la que puedan sentirse y afectarse

mutuamente. Un espacio vacio cargado de energia, el vacio que hace rodar el ritmo plural del mundo.

Conclusion

La puerta junta al vacio

Valéry sefiala que el que baila "parece" ignorar lo que lo rodea?. Pero en verdad no lo ignora: para
bailar debe estar consciente de lo que sucede, transformandolo, funcionando como un eje de cambio,
como una lumbre. La danza parece olvidar el exterior porque crea a su alrededor un espacio de lumbre,
Jjustamente como una /lama; integra a su espacio-tiempo ensofiado el espacio-tiempo real con el que se

va cruzando durante el movimiento. La trascendencia solo existe como tal ya dentro de esta

206 BARDET, Marie, en VEGA, VASSALLO et al. op. cit. p. 335.
207 VALERY, Paul. “Filosofia de la danza”, en Teoria poética y estética, ed. cit. p. 183.
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inmanencia; es una trascendencia hacia adentro. Esta plenitud y "cerramiento" en si de la danza tiene
que ver con su ausencia de fin, por lo cual no puede hablarse de un "egoismo", que seria ponerse s6lo a
si mismo como fin y al resto del mundo como medio, o un "solipsismo", porque en la danza el cuerpo
se desorganiza y la conciencia se amplia hasta desaparecer; se piensa con el cuerpo entero. Por algo es
justamente en la danza donde la comunicacidon con otros cuerpos, la "accién conjunta", resulta tan
natural: ya no estamos en nosotros mismos, estamos en la danza, en el nuevo espacio-tiempo que
perfectamente puede ser comun con otros. Valéry compara el aislamiento de la danza con el suefio, pero
aqui reside la diferencia. En el suefio lo que mas quisiéramos es sofiar con otros, pero permanecemos
atrapados, sin poder "encontrarnos" con otras personas reales, teniendo s6lo nuestras imagenes de ellos.
La libertad que alli tenemos no es compartida. En la danza, en cambio, logramos compartir el suefo.

La bailarina de Valery, ya sea la Argentina o Actité, esta en un trance espléndido en el que, como si una
diosa la poseyera, se eleva sobre el resto de los seres humanos permaneciendo en otra dimension:
“iAsilo, asilo, oh mi asilo, oh Torbellino! Estaba en ti, oh movimiento, mas alla de todas las cosas...”**®
dice Actité después de desmayarse bailando. Tal vez, mucho menos exageradamente, esto es lo que
suceda en la danza: pasamos por un portal invisible que nos transporta a una dimension de puro
movimiento, “mas alla de todas las cosas”, como dice Actité. Pero esta dimension no es realmente mas
elevada ni més espiritual. Es este mismo mundo, so6lo que en el nivel del movimiento, modificando
todo lo que nos rodea, convirtiendo todas las “cosas” (con su uso, su historia y su régimen legal) en
simplemente cuerpos materiales con pocas ganas de moverse. Es la dimensioén de la apertura. En la
introduccion presentamos la imagen de una ciudad y un campo que compartian el mismo lugar,
misteriosamente. A la manera de Italo Calvino en Las Ciudades Invisibles, narraremos la existencia de

este paraje.

Coreopolis es conocida en los alrededores como la ciudad que baila. Al contrario de las muchas
ciudades caminantes o voladoras, ésta permanece dentro de un radio mds o menos determinado, a
veces creciendo y a veces achicandose, a veces pegando pequerios saltos que desconciertan a la
poblacion, a veces girando varias veces sobre su unico pie. Su forma es la de una peonza viva que
suele mantenerse en algun tipo de equilibrio, para no dar una mala impresion a los visitantes.

Sin embargo, sus habitantes saben que estos desplantes algo ridiculos de su vieja ciudad no

constituyen el origen de su nombre. Cuentan que la verdad de Coredpolis estd en su doble naturaleza.

28 VALERY, Paul. EI alma y la danza, ed. cit. p. 55.
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La ciudad no tiene parques, ni plazas, ni teatros, no pareciera haber ningun lugar abierto para la
danza. Pero hay una gran cantidad de puertas entre todos los laberinticos callejones que conducen a
Lo Abierto, un campo gigante que ocupa exactamente el mismo espacio que la ciudad. Alli la gente
baila entre los desordenados plantios, hasta que vuelve a aniorar la ciudad y entra por alguna de las

puertas. Las puertas nunca estan abiertas ni cerradas, siempre los que pasan las dejan juntas.

La danza no crea espacios ni los usa: los abre. Mientras la coreopolicia regula y mantiene el farfulleo
general de la ciudad, la coreopolitica ha de encargarse de liberar espacio-tiempos y trazar rutas, de
descrear mas que crear. Si quisiéramos ser extremos, diriamos que no solo la danza no es un arte, como
piensa Badiou, sino que es un anti-arte, la contracara del arte, ya que su accidn consiste en descrear, en
vaciar lo lleno, en mover los vientos y los ritmos de un lugar a otro. Hannah Arendt consideraba que la
politica debia existir en un espacio constituido por el dmbito productivo, que requeria de un lugar
construido. Ello la condujo a una vision policial de la politica, la de un grupo de libres e iguales que
han de protegerse de los que no lo son. La coreopolitica propone que el espacio de la politica es un
espacio descreado mas que creado, un entremedio que surge del vacio dejado por los usos funcionales.
La danza marca el vacio de las situaciones, y en ese caso puede convocar al acontecimiento, como diria
Badiou.

Charles Bukowski tiene un poema llamado Air and light and time and space, donde regafia a un
interlocutor anénimo que le cuenta lo feliz que se siente por haber conseguido un departamento con las
condiciones perfectas para la creatividad: aire, luz tiempo y espacio, cosas que nunca tuvo antes en su
vida. El le responde que si alguien realmente quiere crear, lo hara incluso en las condiciones mas
miserables y dificiles, incluso “con un gato trepando por tu / espalda mientras / toda la ciudad se
estremece en terremotos, bombardeos / inundaciones y fuego”. El poema termina diciendo “baby, aire
luz tiempo y espacio / no tienen nada que ver con eso / y no crean nada / excepto tal vez una vida mas
larga / para seguir encontrando excusas’?%°. Podemos trasladar esta fabula desde el arte a la politica, y
tendremos un buen ejemplo de lo que sucede: la falta de espacios politicos no impide que se haga
politica. En las condiciones mas adversas puede darse ese tipo de comparecencia, y en las condiciones
mas idoneas pueden proliferar las excusas. Un espaciamiento puede mas que mil espacios constituidos.
La danza es pre-politica en tanto abre sus condiciones de espacio-tiempo, pero también es propiamente

politica cuando organiza las conmociones entre el farfulleo y el susurro, y paralela a la politica, su

209 BUKOWSKI, Charles. “Air and light and time and space”, en http:/airlighttimespace.com/ , revisado el 29/04/13.
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amiga, cuando evidencia y verifica la igualdad entre cualquiera y cualquiera. También es una
mediadora entre la politica y las artes, una nueva embajadora que es bastante inmune a la idea de
representacion pero que debe estar atenta, en cambio, a la efectiva brutalidad de los dispositivos
coreopoliciales. Y por sobre todo es experimentacion, un pensamiento abierto y directamente material
que nace y crece de la alegria por la propia potencia y por la posibilidad de un susurrante placer
compartido.

La politica si debe crear, al contrario de la danza. Ese es su punto de despegue. La politica crea
relaciones y formas comunes de vida mediante la palabra y el trabajo. Trabajo en el sentido productivo,
de creacion de instituciones y conductos, pero una produccidon incesante, porque todo ha de estar
disponible para su modificacion por parte de los involucrados directos. La politica haréd lo suyo en los
espacios que tenga, aun frente y contra la farsa de politica estatal. La danza sélo puede ayudarle en
abrirse camino. De eso se trata, mas bien: de las condiciones para un espacio-tiempo politico, para
ganar un espacio y un tiempo a la vez, en el que puedan funcionar relaciones creativas no jerarquicas.
Este espacio no puede planificarse totalmente, porque por su misma naturaleza estd dado a lo

imprevisible, como sefiala Arendt:

Debido a que el actor siempre se mueve entre y en relacion a otros seres actuantes, €l nunca es
meramente un “agente” sino que siempre y al mismo tiempo un paciente. Hacer y padecer son como los lados
opuestos de la misma moneda, y la historia que un acto inicia estd compuesta de sus consecuentes hechos
y padecimientos. Estas consecuencias son ilimitadas, porque la accion, aunque pueda proceder de ninguna parte,
por decirlo asi, actiia en un médium donde cada reaccion se vuelve una reaccion en cadena y donde cada

proceso es la causa de nuevos procesos'’.

Acciones y consecuencias que nunca terminaran, pero que algin dia tendran que empezar. Y no tendran
como motivacion el kleds, brillo esplendoroso de la fama guerrera, sino la khdris, gratuidad también
brillante que se opone a la fama por no necesitar espectadores. La accion de la gracia es un don sin
destino, un don al cielo que por lo mismo recibe solo del cielo su aprobaciéon. Una descreacion, un
vaciamiento de si, un desfondamiento: un arrojo de si mismo que pone en accion a todas las tensiones
dormidas y les da lugar. La danza puede permitirse una creacioén de vacio, de entre, de aire entre las
personas para que puedan volver a moverse, a conmoverse y removerse, volver a inventar la gracia.

Esta conclusion es mas bien una disclusion: una puerta ni abierta ni cerrada, sino junta, mal cerrada y

210 ARENDT, Hannah. The Human Condition. Ed. cit. p. 190.
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mal abierta. Puerta junta hacia lo abierto, hacia la dimension-torbellino de la danza, pero también hacia
la discusion, porque todo lo aqui sembrado so6lo crecera a base de choques, didlogos y conversaciones
con otros plantios. Puerta junta dejando que pase un minimo haz de luz, una sefial de amistad entre dos
zonas; un puente entre el adentro y el afuera; una brecha, un écart, que diferencia lo fijo de lo moévil, o
mas bien lo profundamente lento del marco de lo facilmente manipulable de la puerta.

Hay unas paginas de Pensar con mover, de Marie Bardet, que me gustan mucho. Estan al principio del
capitulo "presentar", escritas en cursiva, como susurros en medio de un discurso, como vueltas por el
piso en medio de una caminata. Hablan de la danza como vaciamiento, como écart (apertura, brecha,

desviacion), como el entresacado que requiere la vida para funcionar.

Treinta radios se unen
en el eje de una rueda,
y €s por su vacio
que es util el carro.
Se modela la arcilla
para hacer una vasija,
y €s por su vacio
que la vasija es util.
Se cortan puertas y ventanas
para hacer una casa,

y €s por su vacio
que la casa es habitable.
De esta forma,
el ser genera la riqueza,

el no ser la utilidad?"".

Pero ;qué utilidad puede haber? ;no es la danza, junto con la filosofia, uno de los mayores emblemas
de lo inutil? la danza acaso muestre la utilidad pura, el vacio de por si que le permite a la realidad
respirar a través de nosotros. "El sentido no es la cereza sobre el pastel, es la distancia entre las capas,

el intersticio, el silencio del pensamiento que toma su vuelo"*'2. El écart, tal vez el concepto clave de la

21" Tao Te King, XI. Traduccidn personal a base de una lectura de varias otras traducciones y del original chino.

212 BARDET, Marie. Pensar con Mover. op. cit. p. 141.
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obra de Bardet. lo entiendo asi, sobre todo: los cuerpos se desenvuelven, se espacian, abren sus cuartos
como flores en un descuartizamiento inmanente, abren distancias que antes no estaban creando el vacio
necesario para la habitabilidad (puedo vivir en una casa si puedo bailar en ella). “La evidencia surge en
el pequefio agujero hecho a las cosas, en la laceracion, el arafiazo que extrae una hilacha de carne, y
hace aparecer el raudal inequivoco orientado por dicha estria”. El écart es una herida, un entresacado,
pero también un escape, una entresalida. Segiin tengo entendido, uno de los sentidos antiguos de écart
era la desercion: salirse del cuarto, de la division militar en la que nos habian inscrito. Dejar de marchar
de una forma para marchar de otra. Inventar un contrarritmo. El écart es también la brecha que existe
entre cada individuo y su cuarto, el lugar que la coreopolicia le otorga; y también el clinamen, la
desviacion de un solo atomo que hace aparecer lo inesperado.

(Qué hay detras de la conclusion, o de la disclusion, la puerta junta? ;Podemos esperar lo

inesperado?Ya llega la hora de atravesarla.

la puerta al abrirse dejo pasar tanto silencio
que ni vergeles aparecieron ni alguna flor,
solo el espacio inmenso donde estan el vacio y la luz
se presento de repente por todas partes, colmando el corazon

v lavando los ojos casi ciegos por el polvo®.
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Figura 1. Ensayo de danza, 1875.
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Figura 2. La estrella con ramo, 1878.
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Figura 3. La estrella, 1878.
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Figura 4. E1 Mundo (Tarot Figura 6. Dos de Oros
de Marsella) (Tarot Rider-Waite-Smith)

Figura 5. Evgen Bavcar — Sin Titulo (afio desconocido)
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