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PRESENTACION EDITORIAL

En esta primera edicion de Traspasos, se ensayan aproximaciones a cuestiones de la danza contemporanea a
través abiertamente de interrogantes, como dispositivo que abre sentidos de reflexion y que aparece cuando
se intenta organizar una instancia como esta: convocatoria a la produccion de contenido critico sobre danza.
Asi, este ejercicio reline autores que desde sus variadas practicas profesionales, nos sugieren lecturas para
situaciones que nos han parecido interesantes de observar. El documento lo hemos comprendido como
cuaderno, en el sentido que alberga procesos de investigacion tebrica y creativa, y se dispone a observar,
dialogar, revisar y comentar propuestas respecto a ciertas tramas significantes de la escena contemporanea
de la danza.

PENSARSE

Como seria justamente esa accion. Hacer danza como pensamiento, vislumbrando en qué espacio-
tiempo se esta cuando se piensa y cuando se hace: ¢por fuera, por dentro, en o entre ella? Y “entre
ella” ¢gme pone y me saca de qué situaciones no danzarias? Y cuando dejo de pensarla (¢puede dejar
de pensarse haciéndose danza? o ¢hacerse danza, mas me hace pensarme? o scOmo se piensa
sin hacerla?), y como estar siéndola y haciéndola en hacerse mundo carne, siempre (ses posible?
Jsiempre? ses imposible deshabitarla? ¢por qué?). Cual es mi (;qué implica “mi”™?) situacion
respecto a la danza (¢esta puesta en “mi”? ¢es conmigo?); como conocer en ella un mundo.
Desde Madrid, la coredgrafa chilena Daniela Marini nos provoca con una lista de imagenes que relacionan
membranas de la experiencia logica y sensible en contextos, donde lo poético de las presencias instan a
sentir como se organizaria el sentido de la danza en esa compleja vinculacion légico-formal y sensible
como discurso estético. Para una pregunta, Marini abre mas de cien nuevas interrogantes que la desplazan
sobre el suelo y la llevan a la sala de bano, la alimentan e instalan observando su escapula o podrian ser
volutas de humo tabaco, y en eso, pregunta desde donde pensar la danza: sélo en el libro, sélo en el aula,
sblo en el sudor. Sugieren sus cuestionamientos constatar la situacion de una presencia que se instala
como experiencia de mundo y que no se transa en ninguna escena, emerge con todo lo que puede hacer.
La pregunta que sigue: quién piensa la danza que hace, y quién hace la danza que piensa. Y como se puede
comprender esta plaza discursiva que puede, en todo momento, cuestionar su hacerse danza. Qué no se
puede dejar. ¢Por qué no podria desafiliar el sitio desde donde? ¢Cual es el espacio-tiempo que me hace? o
Jdonde, haciendo-me, hago?

CUERPO

Interroga el fildsofo chileno Sergio Rojas, a través de la pregunta por su sentido en danza contemporanea.
Una lectura fenoménica que presenta la emergencia del cuerpo como sede de individuacion, y garantia de
cierta certeza de la existencia en su proceso de subjetivacion. El cuerpo mismo como sede de produccion
de sentido, y la situacion de la presencia y la temporalidad en las discursividades artisticas, lo que a su vez
permite ver, respecto a su historia, qué sucede con los recursos de la obra.

Sobre este tema compartimos reflexiones del artista belga Alain Platel a partir de su pieza Out of Context. Y
luego preguntamos por los procesos. Justamente en las practicas contemporaneas de la danza, la recursividad
de sus recursos presenta sus codigos de produccion estética como presencias. El cuerpo como proceso
presente en actos de sentido, reorganiza lo que podemos entender por obra, y se abre a la incertidumbre de
la visibilizacion.




PROCESOS

Coémo pasan y se traspasan las dimensiones de una creacion es la pregunta que ofrece la intérprete en
danzay licenciada en letras Josefina Camus, quien ensaya como deviene lo procesual y sus resignificaciones,
hasta sus recepciones y también en sus formas de expresion. En todo esto provoca pensar ampliadamente
en la nocién de obra y visibilizar sus intersticios. Asimismo, se proyecta la idea de procesos sobre procesos
respecto a técnicas y dispositivos en procedimientos de la danza. Sobre eso presentamos el trabajo del
artista italiano Manuel Vason, quien experimenta en la fotografia posibilidades coreograficas de una imagen
del cuerpo hacia la representacion danzaria. Las provocativas ideas proyectan situaciones de traducciones,
pérdidas y recuperaciones que suceden también a través del lenguaje y la escritura visual. La propuesta
revisa el umbral de traspaso de la experiencia corporal en la relacion presente de los cuerpos como un
displacer hacia un fin del proceso, y el devenir de la representacion.

HISTORIA

Repensar desde la experiencia como escribir la historia de la danza, es una propuesta que irrumpe en la
tradicional practica historiografica. Transitando en su propia biografia, la historiadora chilena Maria José
Cifuentes presenta lo subjetivo y la ficcion como lugares que podrian vincular la danza y su escritura. Como
escribir sobre lo vivido o vivirse en la accién/intencion presente, o el caracter re-presentativo de la memoria,
entre otras lecturas, posibilita el texto de investigacion que se atreve a proponer una relacion entre la historia
y las artes escénicas.

Las proyecciones de usos e interpretaciones de este texto para pensar hacia las practicas de las humanidades
en general cuando se trabaja respecto al cuerpo, como sucede en la danza, pero asimismo, y en todo,
siempre el cuerpo como experiencia subjetiva y sensible que cifra la produccién de sentido, invita a extremar
las posibilidades de estudio desde perspectivas que desarticulan los modos cientificos de conocer-se y en
esto, y mas aun, de conocer y hacer registro de una practica estética como la danza contemporanea, y mas
ampliamente el arte escénico.

TRASPASOS

Propone iniciar observaciones de la danza como discurso estético en relacion a la compleja produccion
cultural, que pareciera solicitar fuertemente, ver qué sucede en la relacion entre cuerpo, danza y visualidad.
El trayecto de esta edicion releva algunos bordes y desbordes de la danza contemporanea, asoman sus
integraciones, contagios, traducciones, experimentaciones y necesidades. Experiencias de transito de ideas,
propuestas y sobretodo, preguntas que aparecen en todo momento respecto a las situaciones de creacion,
circulacion y reflexion de la danza.

Natalia Ramirez Plschel
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Jdesde donde pensar la danza?

cdesde la mitad derecha de mi pelvis?

Jdesde mi axila?

Jdesde mi computador?

Jdesde mi caminata hasta la sala de ensayo?

sdesde mi piel?

Jdesde el meson de la cocina, mientras preparo la cena?

sdesde el aire que hace que mis costillas se separen unas de otras?

Jdesde mi rodilla izquierda, por la parte de atras?

Jdesde el espacio que existe entre mi omoplato derecho y mis costillas?
sdesde el izquierdo?

¢€s lo mismo?

éno?

Y si fuera lo mismo ¢se acabaria la danza?

Jdesde donde pienso la danza?

¢desde Madrid o desde mi escritorio, esté donde esté?

Jdesde la sala de danza o desde mi escritorio?

Jdesde youtube, mientras veo la tercera parte de la pieza Véronique Doisneau, de Jérome Bel?
sdesde el libro Agotar la danza, de Andre Lepecki?

Jdesde mi mirada perdida en algln espacio entre una esquina y la siguiente?
sdesde mi mirada recorriendo el techo de la sala de ensayo, mientras chequeo que mi sacro existe?
sdesde estas palabras en este texto?

Jdesde mis apuntes de una clase de historia de la danza?

¢,0 desde mis apuntes de una clase de danza?

¢0 los de una sesién de metodologias de investigacion?

&0 pienso la danza desde una imagen?

¢la de mi coronilla alcanzando el cielo?

¢Jla de mis piernas enraizadas al suelo?

Jdesde una imagen que anuncia una pieza de danza?

Jdesde la contextualizacion de una pieza de danza?



Jdesde la descripcion de una clase de danza?
Jdesde la fundamentacion de un proyecto de danza?
Jpienso la danza desde everybodystoolbox.net?

&0 mientras veo por décima vez el video de la pieza Véronique Doisneau, de Jérome Bel, esta vez la parte
1?

¢,0 mientras tomamos desayuno y conversamos sobre la pieza de danza que viste anoche?

¢,0 mientras siento que un nuevo espacio se abre entre mi pelvis y mis costillas?

Jpienso la danza en el estudio de danza?

Jla pienso mientras camino, en el estudio de danza, y percibo como me acerco y me alejo de la pared?
Jmientras camino en el estudio de danza y percibo como el peso cambia de un pie al otro?

Jmientras camino en el estudio de danza y percibo como cambia la luz del lugar, dependiendo de dénde
estoy ahora?

&0 mientras camino en la calle y percibo cémo cambia la luz, dependiendo de donde estoy ahora?

&0 mientras camino en el estudio de danza y recuerdo lo mal que dormi anoche y dejo de caminar y me
tumbo en el suelo?

¢0 mientras camino en el estudio de danza y dejo que vengan los movimientos que me hacen reconocerme
a mi misma?

¢0 mientras camino en el estudio de danza y pienso en lo que tengo que hacer luego?
(¢sera esto pensar la danza o pensar en lo que voy a hacer luego?)

épienso la danza desde el estudio de danza pensando?

Jbailando?

Jpienso la danza desde esta silla frente al computador pensando en la danza?

(mas bien tengo ganas de tenderme en el suelo y dejar que la gravedad y yo negociemos un momento)
Jpienso la danza cuando asisto a una obra de danza?

Jpienso la danza cuando asisto a una funcion de danza?

Jpienso la danza cuando asisto a un espectaculo de danza?

Jpienso la danza cuando asisto a una muestra de danza?

Jpienso la danza cuando ensayo una obra de danza?

Jscuando doy una clase de danza?

Jscuando escribo un proyecto de danza?

Jscuando leo sobre danza?



¢0 cuando leo “El palacio de la luna”, de Paul Auster?

Jdesde donde pienso la danza?

Jdesde la curiosidad espacial de la yema de los dedos de mis manos?
desde el peso de mi cabeza?

Jdesde la inercia?

sdesde el aire que muevo cuando me muevo?

Jdesde donde y hasta donde pienso la danza?

Jla pienso?

Jpienso la danza o pienso la escena?

¢pienso la danza o pienso lo coreografico?

Jpienso la danza o pienso la composicion?

¢hasta cuando pienso la danza?

¢No es mejor hacer danza?

¢hacer danza no es también pensar la danza?

Jcomponer relaciones espaciales sobre la mesa con cuadrados de papel blanco no es también hacer
danza? ¢0 es pensar la danza? ;0 es componer relaciones espaciales con cuadrados de papel blanco?
Jdesde donde pensar la danza?

sdesde la biblioteca de mi barrio?

Jdesde la biblioteca de una escuela de danza?

¢desde la biblioteca del Reina Sofia?

Jdesde la cafeteria o desde la sala de estudio?

¢€s lo mismo?

Jpienso la danza desde mi o desde el Trio A, de Yvonne Rainer?

Jla pienso desde mi o desde John Cage?

20 desde Pina Bausch?

20 desde Trisha Brown?

sdesde Joao Fiadeiro?

desde Jérome Bel?

sdesde La Vitrina?

Jdesde donde pienso la danza?



sdesde este espacio en blanco que voy llenando de palabras?

;desde mi columna?

Jdesde la que conforman éstas preguntas o desde la que conforman mis 33 vértebras?

Jdesde el permitir que la mitad derecha de mi pelvis se aleje del hombro izquierdo, sin hacer nada?
Jdesde el permitir que la mitad izquierda de mi pelvis se aleje del hombro derecho, sin hacer nada?
Jdesde el darme cuenta de que mi cabeza esta mas adelante que mi torso, y dejar que vaya sobre él?
Jpienso la danza desde un libro de anatomia para la danza?

Jpienso la danza desde un libro de historia de la danza?

&0 desde un libro de Técnica Alexander?

¢0 uno de Body Mind Centering?

;0 desde el libro “Eticas del Cuerpo”, de Oscar Cérnago?

¢,0 desde el libro “El Silencio”, de John Cage?

épienso la danza en silencio o con musica?

¢con musica o con paisaje sonoro?

Jpienso la danza desde una bibliografia?

Jpienso la danza desde una biografia?

Jpienso la danza desde una ideologia?

Jpienso la danza desde una geografia?

Jpienso la danza desde una historiografia?

Jpienso la danza sola o en comunidad?

Jgué es una comunidad? ¢qué es una colectividad?

JOué es colaborar? ¢qué es participar?

Jtienen estas preguntas relacion con la primera pregunta, esa pregunta que pregunta desde dénde pienso
la danza?

¢hecesito respuestas a estas preguntas?

¢a todas estas preguntas?



a-serie-de-siluetas-de-ana-mendieta-la.html




AGOTAR EL CUERPO
SERGIO ROJAS




“Yo no estoy delante de mi cuerpo,
estoy en mi cuerpo, 0 mejor,
soy mi cuerpo”

M. Merleau-Ponty

No comenzamos aqui por ensayar una teoria acerca de la danza, tampoco el analisis de determinadas
teorias, sino el examen preliminar del fendmeno mismo del cuerpo en la danza. En sentido estricto, de lo
que se trata en este escrito es de preguntar por el cuerpo a partir de ciertas reflexiones en la danza. El hilo
conductor de nuestra mirada en este examen es el cuerpo en escena, pero no nos determinamos a describir
e interpretar lo que el cuerpo hace. Preguntamos por el sentido del cuerpo en la danza, esto es, de qué
manera, por qué procesos el cuerpo genera un sentido a partir de su propia materialidad, una materialidad
que trasciende el mero positivismo de su existencia pre-dada (en que precisamente la existencia del cuerpo
se ofrece desde una comprension prerreflexiva como anterior al sentido que se le pudiese atribuir). Ahora
bien, proponemos la tesis de que preguntar por el sentido del cuerpo en la danza implica preguntar por la
condicion histoérica de la danza, en cuanto que el cuerpo no opera sélo como un recurso de significacion,
sino que su misma comparecencia traza un itinerario artistico y teérico para la danza. Este itinerario haria
manifiesto el hecho de que la danza da cuenta del mundo en el que esta siendo creada. Entonces, ¢por qué el
cuerpo? David Le Breton senala que: “La danza contempordnea se encuentra profundamente inscrita en el
problema del individuo y, por ende, en el problema del cuerpo: ella ha debido esperar, para desplegarse
con la fuerza que le conocemos, el surgimiento del creciente individualismo de nuestras sociedades”".
¢Qué es lo que habria debido esperar la danza? ¢Como entender el “individualismo” en tanto que condicion
del problema del cuerpo en el comentario de Le Breton? Este considera el desarrollo del comercio como la
condicion mas poderosa que dara origen a la modernidad: “El comerciante es el prototipo del individuo
moderno, el hombre cuyas ambiciones superan los marcos establecidos, el hombre cosmopolita por
excelencia, que convierte al interés personal en el mévil de las acciones, atin en detrimento del ‘bien
general’”?. Fragilizada la idea de comunidad, hasta que llega a transformase en una especie de entelequia
discursiva, queda como residuo de la humanidad el cuerpo del individuo: queda el cuerpo como el lugar
del individuo. ¢Qué es entonces “el individuo”? Ambicion, soledad y desconfianza se van constituyendo en
caracteristicas constituyentes de la subjetividad moderna, y es clara la condicién corporal de la finitud que
en ello se expresa. El individuo comienza a corresponder en la actualidad a aquella forma de subjetividad
que soblo encuentra “su” lugar en el cuerpo. Entonces, a la pregunta por el lugar del individuo hoy, podria
responderse: el lugar del individuo es el cuerpo. Este expresa entonces, con su emergencia en el mundo
contemporaneo, el estado actual de un proceso de atomizacion de la existencia social del hombre, en que
los vinculos han dejado de ser una necesidad natural.

Ahora bien, el individualismo viene a ser una caracteristica dominante del mundo en el que se
desarrolla la danza en la actualidad: “la danza moderna —escribe Le Breton- testimonia la soledad del
hombre sumergido en un mundo en el que debe desde ahora inventar un sentido, un mundo que pierde
sus antiguas orientaciones y se fragmenta, generando temor y exaltacién ala vez”3. Asi, Le Breton interpreta
la progresiva emergencia del cuerpo en la danza en correspondencia con el proceso de individuacion de la
subjetividad, lo que no debe interpretarse como la conquista de una cierta soberania, sino mas bien como
la disolucion de un horizonte de sentido. Entonces, el individuo se enfrenta desde la soledad, desde “su”
cuerpo (que en sentido estricto opera mas bien como una instancia de expropiacion sobre la subjetividad) a
la tarea de generar un sentido de existencia, el que podemos pensar en un primer momento como el sentido
para el hecho mismo de la soledad, cuya materialidad es el aislamiento: “La existencia del cuerpo parece

1 David Le Breton: Cuerpo sensible, Metales Pesados, Santiago de Chile, 2010, p. 104.
2 D. Le Breton: Antropologia del cuerpo en la modernidad [1990], Nueva Vision, Buenos Aires, 2010, p. 39.
3 Cuerpo sensible, p. 105.



Imagen: Pintura abstracta, Ad Reinhardt. http://Ipaec.blogspot.com/2010_06_01_archive.html

remitir a una gravedad dudosa que los ritos sociales deben conjurar. Se trata, de algiin modo, de una
negacion [del cuerpo] promovida al rango de institucién social”. El cuerpo desaparece en la distancia,
es de esta manera como el cuerpo se transforma en un lugar de aislamiento. Y acaso podria decirse que un
cuerpo equidistante es un cuerpo detenido, fijado en su pre-ocupacion.

En 1987 Wim Wenders realiza la pelicula “Las alas del deseo”. Memorable en ésta es la escena en
que dos angeles, invisibles a los ojos de los mortales, conversan sentados en un automévil descapotable.
El asunto de esta conversacion es el deseo de tener un cuerpo, de hacerse a la finitud de las sensaciones,
de los placeres y temores que implica existir en medio de la materia, ser parte del mundo mismo y no
s6lo un observador que asiste desde la eternidad al espectaculo de los seres humanos. Sin embargo, en
cierto sentido los angeles hablan desde una conciencia que en sus expectativas de una vida finita ya se ha
hecho de alguna manera a la “coporalidad”. S6lo pueden anorar lo que desde siempre se han “perdido” si
han inexplicablemente “presentido” el cuerpo como finitud. No se trata ante todo de la condicién mortal
de la existencia humana, sino de la finitud que, fenomenologicamente descrita, constituye propiamente a
la condicién de encontrarse originariamente en un mundo y no simplemente “con” el mundo, como si la
conciencia viniese desde otro lugar a reconocer “su” cuerpo.

En efecto, la conciencia comienza por encontrarse en un mundo y no con un mundo. Pero la actitud
natural corresponde ya al hecho de encontrarse con un mundo “ahi delante”. La conciencia no podria
referirse a ese “delante” desde si misma, es decir, no podria siquiera decir “yo”, si no fuera porque ya se

4 Antropologia del cuerpo en la modernidad, p. 126.



encuentra en el mundo, y no ha sido ella misma la que, como sujeto, se inicia “desde si” en el mundo. Cada
vez que en la tradicién de la filosofia del sujeto se ha tratado de determinar la estructura de la donacién de
la trascendencia, se ha debido sacar a la conciencia del mundo, concebirla autbnoma respecto del cuerpo,
es decir, ha sido necesario aislar a la sensibilidad de la sensacion (sensibilidad “sin mundo”), para poder
indagar su estructura de anticipacion. Pero esto es precisamente lo que ahora, desde una consideracion
fenomenologica, no es posible. ¢Qué es, pues, aquella estancia originaria de la conciencia en el mundo,
que no es posible remitir a una anterioridad? Escribe Merleau-Ponty: “Hay, pues, otro sujeto debajo de mi,
para el que existe un mundo antes de que yo esté ahi, y el cual sefialaba ya en él mismo mi lugar. Y este
espiritu cautivo o natural es mi cuerpo (...), el sistema de ‘funciones’ anénimas que envuelven toda
fijacién particular en un proyecto general”®. El cuerpo es la anterioridad de la conciencia, y esto explica el
hecho de que cuando la conciencia se refiere al mundo o a sus propias operaciones en éste, ya se encontraba
inexplicablemente inmersa en el mundo. Es decir, con una expresion que ya hemos propuesto, la conciencia
llega después al mundo, pues si lo anticipara vivencialmente se hundiria en la nada que ella misma no podria
fundar. Sin embargo, la conciencia no podria llegar efectivamente después si no hubiese llegado antes, pero
no antes “del mundo”, sino antes de “darse cuenta” del mundo. Se trata aqui de una anterioridad que no
es inherente al mundo, sino al hecho originario de encontrarse la conciencia en un mundo. O, dicho mas
precisamente, la irremontable anterioridad del mundo, su estar “ahi delante”, se remite al hecho de cuando
la conciencia ingresa en la “conciencia del yo” (la vida psicolégica de la conciencia), se encuentra con que ya
estaba alli, no simplemente el mundo, sino la conciencia-en-el-mundo.

Esa especie de anterioridad constitutiva de la conciencia intencional es el cuerpo. Merleau-Ponty
habla de un “sistema de ‘funciones’ anénimas”, porque en sentido estricto no se trata aqui simplemente del
cuerpo como de un organismo fisiolégico que permitiria [al yo] sentir las cosas a partir de ciertos estimulos,
sino precisamente del caracter inadvertido del cuerpo para la conciencia de la “actitud natural”. Lo que
queremos senalar aqui no es el hecho de que la conciencia puede referir el cuerpo “del yo”, tampoco el
hecho de que “corporalmente” la conciencia atiende al mundo que le rodea —aunque de hecho lo hace- pues
en ambas direcciones el cuerpo sale del anonimato y es en cada caso “mi cuerpo”. Lo que queremos senalar
es que, fenomenoldgicamente considerado, el cuerpo es el hecho mismo del mundo en el que me encuentro:
“lo que vemos siempre es, en ciertos aspectos, no visto: es necesario que haya lados ocultos de las
cosas y cosas ‘detrds nuestro’, si tiene que haber un ‘delante’ de las cosas, cosas ‘delante de nosotros’
y, por fin, una percepcién”®. La conciencia no se ha encontrado con el mundo luego de haberse “dirigido”
hacia éste, sino que se encuentra en el mundo dirigiéndose hacia lo que se le anuncia precisamente en el
rehusarse inmediato de la percepcion, rehusarse en el que consiste la datitud del mundo
como totalidad.

Ahora bien, el elemento protagonico de la danza moderna ha “EL INDIVIDUO COMIENZA A
sido el movimiento, y el sentido del cuerpo en ella se ha desarrollado CORRESPONDER EN LA ACTUALI-
en correspondencia con aquél: “En mi trabajo coreografico — DAD A AQUELLA FORMA DE SUBJE-
sefiala Merce Cunningham (1919)-, la base de las danzas es el TIVIDAD QUE SOLO ENCUENTRA “SU”
movimiento, es decir, el cuerpo humano moviéndose en el tiempo LUGAR EN EL CUERPO. ENTONCES, A

en el espacio. La escala de este movimiento varia desde el reposo
i’lasta la cgntidad maéaxima de movimiento (actividad fisica) qug una LA PREGUNTA POR EL,LUGAR DEL
persona es capaz de producir en un momento dado. Las ideas de la INDIVIDUO HOY, PODRIA RESPON-
danza proceden del movimiento y, a la vez, estdn en el movimiento. DERSE: EL LUGAR DEL INDIVI-
No tienen ninguna otra referencia. Una determinada danza no se DUO ES EL CUERPO”.
origina en un pensamiento mio sobre una historia, un estado de énimo
0 una expresion; las proporciones de la danza proceden de la actividad en

5 M. Merleau-Ponty: Fenomenologia de la Percepcion [Phénomendlogie de la perception, 1945], Peninsula,
Barcelona, 1994, p. 269.
6 Ibid., p. 292.



si””. No se trataria, pues, del “cuerpo en movimiento”, como suele decirse, sino del cuerpo del movimiento.
Podria decirse que lo esencial del trabajo coreografico consiste precisamente en generar movimiento, y por
lo tanto el cuerpo con sus gestos y desplazamientos constituyen los recursos para ello.

Pero, ¢qué significa la expresion “generar movimiento”? No podria entenderse simplemente como la
accion de “poner en movimiento” algo, porque entonces el elemento basico seria ese elemento originalmente
inmovil que “se mueve”. Proponemos la hipotesis de que el proceso de generar movimiento consiste en
incorporar el cuerpo a un movimiento en cuya dinamica y configuracién se subsume (no se subordina). Los
cuerpos se hacen al movimiento haciéndose a la coreografia. Sin embargo, ¢qué es la coreografia sino
precisamente el diseno de ese proceso en virtud del cual todos los elementos se van haciendo al movimiento?

En la danza el cuerpo emerge desde su pesada, andénima y opaca gravedad. Pero ésta no deja nunca
de estar alli, como la dimension desde la cual el cuerpo no cesa de emerger. En cada accién, en cada gesto,
en cada ademan, en cada “actitud” (incluso estatica, por cierto), el cuerpo no deja de remitirnos hacia esa
dimension desde la cual ha salido para articularse con los otros cuerpos. Ocurre como si el cuerpo requiriese
de esa articulacion con los otros cuerpos (los de otros individuos o con los cuerpos de los objetos) para no
caer, para no retornar al silencioso secreto de la gravedad, como hacia el alin-no del mundo. Tan pronto un
cuerpo se deshace de la configuracion, tan pronto se individualiza respecto a los otros elementos (cuerpos)
en escena, ingresa en el sin-sentido de la inmovilidad como su posibilidad siempre mas inmediata. Se trata
de una posibilidad ajena, extrana, porque alli el cuerpo simplemente se somete a la gravedad, se subordina
a la légica distributiva del espacio euclidiano.

Es precisamente reingresando en el espacio de las cosas (inmoéviles) que a la conciencia le es
restituido el cuerpo como maquina. Asi nace el sujeto, confrontado al mundo como su objeto, en donde
debera ejercer un conocimiento y una voluntad de dominio técnico. Asi nace la distancia en virtud de la
cual el individuo nace al destierro -en una tierra sin dioses- y a la necesidad de crear un mundo para hacer
habitable la existencia. Entonces, podria decirse que en la danza se trasciende la distancia sujeto-objeto que
domina las relaciones en el mundo técnico. El recurso para dicha trascendencia es el cuerpo, pero no en
tanto que mera subordinacion de la conciencia al cuerpo, sino en cuanto que en la danza éste es movimiento.
Insistamos en que esto no significa que algo “se pone” en movimiento, sino que hace posible otro tipo de
“relacion” con el mundo, con las cosas, con los cuerpos. Precisemos: en la danza moderna el cuerpo no ha
sido ni el punto de partida ni el punto de término de una “relacién”, sino que la relacidbn misma es la que
fluye, “a través de los cuerpos”. Lo anterior se propone como el fruto de una descripcion fenomenolégica del
fenédmeno de la danza.

No siendo posible en la danza concebir el cuerpo fuera del movimiento (esto es, siempre inscrito
en una configuracion dinamica con otros cuerpos, en donde la relaciéon misma entre los elementos es el
movimiento, actual o posible), no es tampoco posible concebirlo fuera de una cierta modalidad del tiempo:
el tiempo que se genera en el movimiento mismo. Lo cual pone en cuestion el estatuto de la representacion
como mediador de significacion. En efecto, tal vez entre las artes, ninguna nos parece tan refractaria a la
pregunta por el “significado de la obra” como la danza contemporanea. ¢Por qué? No me refiero a que la
dimension misma del sentido sea ajena a la danza, sino mas bien a la pregunta por el sentido, como una
pregunta que siempre demanda dirigir la atencion hacia “otra cosa”. Ocurre como si el sentido en la danza
fuese en cada caso enajenado por la pregunta que en su misma enunciacién lo echa en falta. Dicho de
otra manera: ante la danza, el sentido se pone en fuga precisamente cuando se formula la pregunta por el
sentido, porque quien pregunta genera la distancia que transforma la danza en algo asi como una pintura en
la pared o un volumen en un pedestal... 0 Unos cuerpos en un escenario.

Ante una pintura, por ejemplo, exploramos su sentido deteniéndonos en ella, ejercitando ante la imagen
una mirada reflexiva que entra en correspondencia con la emergencia de los recursos de significacion que
alli tiene lugar. Sin embargo, aunque resulta paradéjico, podria decirse que nos detenemos en la imagen

7 Citada por Susana Tambutti en “Danza y Autonomia”, DCO Ritmo, p. 6.



pictorica, debido precisamente a que no nos ha sido posible detenernos mas en ella misma. Se trate de “La
libertad guiando al pueblo” de Delacoix o de “Tio Rudi” de Richter, la dimensién de un sentido “contenido”
en la tela se impone inmediatamente, como instancia fundamental de la recepcion misma de la pintura. La
imagen nos ha enviado inmediatamente a la reflexion de sus recursos, sin que sea posible detenernos en la
imagen misma, porque el cuerpo de ésta es ya reflexivo. Siempre es posible intentar regresar a la imagen, a
aquello que “no alcanzamos” a ver, o que s6lo “apenas” vimos, pero intentaremos recuperarla precisamente
s6lo en esa operacion de regreso. Es mas, podria decirse que la comprension de la pintura consiste en ese
juego de “ir y venir” entre la imagen y lo que ella “contiene”. La pintura nos remite inmediatamente hacia su
sentido, aunque éste no sera “revelado” nunca.

En la danza, en cambio, algo nos detiene en la presencia de los cuerpos. Virilio senala: “Mientras
que el teatro y la danza —esas artes de la presencia inmediata- exigen atin una atencién prolongada,
apreciamos las artes pldsticas de manera instantdnea o casi (...)”%. Aquella “presencia inmediata” no esta
dada sin mas por el cuerpo, sino por el movimiento, mas precisamente: el cuerpo nos detiene (y en eso cobra
presencia) en cuanto que se ha hecho cuerpo del movimiento. Nos detenemos precisamente ante un cuerpo
gue no esta de ninguna manera detenido, y que en el movimiento no deja de remitirnos hacia su presencia,
esa que se despliega en el tiempo de la obra.

Ahora bien, se podria decir que en la danza contemporanea asistimos en la actualidad a una
emergencia del cuerpo, lo cualimplicaria, por cierto, poner en cuestion nuestra tesis acerca de que el elemento

8 Paul Virilio: “El procedimiento silencio”, en El procedimiento silencio, Paidos, Buenos Aires, 2001, p. 106.

Imagen: Compania belga-Reeping Tom: “32 rue Vandenbranden” (2009)%. - -
_shttp: /www.madrid.org/:fo/2010/es/fichas/teatro/§2__rue_vandenbran,dﬂn.rlzml -
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protagonico en la danza es el movimiento. El examen de este problema exige preguntar por la posibilidad
de una tensién entre cuerpo y movimiento. Pero la cuestion nos conduce también hacia la pregunta por la
condicion constitutivamente histérica de la danza, condicion que comparte con todas las artes cuyo origen
las remite a una condicién esencialmente moderna. “;Qué es la danza?” seria precisamente la pregunta
implicada en su devenir histérico. Se trata de una tesis segln la cual las evoluciones y transformaciones
que exhibe el arte en su devenir histérico, hasta llegar a su momento actual -contemporaneo-, pueden
interpretarse como el desarrollo de una progresiva “depuracion” de los recursos artisticos, en cada caso
(teatro, artes visuales, danza, etc.), hasta decantar en una sintesis de los elementos que constituyen al arte,
como potencia pura. Arribando la produccion y reflexion artistica hasta este desenlace, la obra ha suprimido
toda operacién mimética destinada a la representacion del mundo. Al cabo de este proceso, la pregunta
“cqué es la danza?” no recibe una respuesta, pues el arte no esta animado por esa pregunta como por una
cuestion tematica, sino que en su propio proceso histérico se conduce hacia lo mas propio de su arte como
Si se tratara de responder esa pregunta.

Asi como la pintura llega a su maxima abstraccion en la obra “Pintura Abstracta”, de Ad Reinhardt,
también la danza conquistara en cierto sentido esa “abstraccion” al recogerse sobre si misma, haciendo
emerger en la actualidad el cuerpo del intérprete como siendo éste su elemento minimo de construccion.
Emergencia que pone en cuestion precisamente la condicion de “intérprete” del bailarin, porque ahora el
movimiento parece subordinado a la emergencia del cuerpo. Senalandose el movimiento como lo esencial,
la presencia del cuerpo comparece en la medida en que sale desde su particular gravedad, y -como hemos
senalado anteriormente- se hace a la coreografia como a la articulacion de una cierta totalidad que sélo




existen en (el) movimiento. Este tipo de presencia es lo que distingue a

la danza respecto a las otras artes respecto a este mismo proceso de (..) ANTE LA DANZA,

autorreflexion historica, a la vez que la aproxima a la cuestion de la EL SENTIDO SE PONE EN FUGA
performance en el teatro. PRECISAMENTE CUANDO SE FOR-
MULA LA PREGUNTA POR EL SENTI-
El proceso histérico arriba senalado, corresponde a lo que DO, PORQUE QUIEN PREGUNTA GENE-
denominamos la progresiva reflexion de los recursos de representacion RA LA DISTANCIA QUE TRANSFORMA LA
y significacion en el arte. Su radicalizacion conduce hacia una DANZA EN ALGO ASi COMO UNA PINTU-
extremacion de la potencia de los recursos, en que ahora éstos son RA EN LA PARED O UN VOLUMEN EN

dispuestos en una escala de produccion que desborda las formas
de comprension humanistas de la realidad (en la representacion). Asi
como en la misica contemporanea el sonido deja emerger el ruido como
presencia, en la danza la coreografia, el movimiento, deja emerger el cuerpo
mismo como presencia, pero a la vez como agotamiento de la potencia de
representacion por parte de los recursos.

UN PEDESTAL... 0 UNOS CUERPOS
EN UN ESCENARIO”.

El cuerpo ha sido, pues, un recurso fundamental en la danza contemporanea, en que luego de la
emergencia del movimiento en la coreografia (que desplazaba la importancia de la articulacion narrativa del
tiempo de los cuerpos), emerge ahora el cuerpo mismo, como soporte de la danza. Por cierto, no se trata
aqui sblo del trabajo coreografico que se inaugura a partir de una especie de “llamada de atencién” acerca
de una dimensién hasta ese momento inadvertida, sino que cada periodo da inicio a un proceso histérico
de reflexion de sus propios recursos de representacion y produccion de sentido. “A partir de mediados del
siglo XX, luego del agotamiento de la danza moderna, la danza se desvid, continua e indefectiblemente
del curso que habia sido marcado”’. Este proceso de agotamiento del coeficiente de significacion historica
del arte como efecto de la emergencia de sus codigos, caracteriza al patron de desarrollo de las artes en
su condicion moderna, esto es, en la época de su autonomia. La tarea de impronta “vanguardista” del arte
habia sido hacer lugar al futuro, operando en el presente sobre el pasado que lo sobre-determina. Pero si
el proceso artistico se propone explicitamente reflexionar el espesor historico de la mirada, del oido o, en el m
caso de la danza, del cuerpo, entonces el arte pareciera dar un paso al lado del “curso” de la historia, o mejor
dicho: la obra cede su lugar a los codigos.

Lo anterior significa que la relacion del arte con la historia del arte ya no consiste en alterar la
“herencia” sacandola fuera de si, sino, al contrario, se tratara de exponer los cédigos. Es como si la voluntad
politica de construir el futuro cediera su lugar a la voluntad de deconstruir el pasado: “independientemente
de que se haga un uso politico del material reciclado, tanto en el videoarte como en la danza y en las
artes pldsticas, las obras primeras siempre llevan en si un orden politico, reflejan una serie de cédigos
y valores”!°. Por cierto, esto no es un descubrimiento reciente en las artes, la novedad se encuentra mas
bien en una especie de “debilitamiento” de la voluntad politica en el presente, que hace que la voluntad
artistica (la voluntad de [hacer] arte) se oriente a exponer el orden politico que olvidamos o que simplemente
ignoramos, como si ello pudiese decirnos algo acerca de nuestro presente.

No se trata simplemente de reciclar los materiales del pasado como recursos subordinados al
esclarecimiento de lo porvenir, tampoco se trata de reponer las obras del pasado como si los recursos de la
artisticidad hiciera posible que nos trasladaramos hacia ese pasado; lo que se plantea mas bien es poner
en obra el proceso por el cual el presente podria comprender el pasado. “Se ha desarrollado una serie de
estrategias en las que el cuestionamiento del proceso de recuperacién en toda su complejidad llega
incluso a tener prioridad sobre la obra primera misma”*". En otro contexto, pero en el horizonte de la misma

9 S. Tambutti: “La danza ante la agonia de la belleza”, p. 31.

10 Victoria Pérez: “Replantear la historia de la danza”, en Hacer la historia. Reflexiones desde la practica de la
danza, Isabel de Naveran (ed.), Centro Coreografico Galego/ Institut del Teatre/ Mercat de les Flors, Espana, 2010,
p. 58.

11 Ibid., p. 59. “Se apropia [el artista en el rol del historiador] de los materiales del pasado para crear ya no



cuestion que interroga por la relacion reflexiva del arte con la historia sedimentada en el presente, André
Lepecki plantea la necesidad de superar el ensimismamiento de la obra de arte en la subjetividad. Lepecki
denomina a este fendémeno “atrapamiento melancoélico en el punto de fuga”. Este consiste en que la reflexion
de la obra y su propuesta estética se desarrollan al interior de una subjetividad que a su vez se encuentra
territorializada en un mundo. El punto de fuga es precisamente ese mundo atrapado en una temporalidad
lineal y concentrado patolégicamente en la angustia de la fugacidad, de lo evanescente, cuestion que, por
cierto, compromete también al arte mismo de la danza. Lepecki escribe: “La modernidad de la danza se
apoya en esta insoportable percepcion de la relacién del cuerpo danzante con la temporalidad”’2. A
juicio de Lepecki la reflexion de la escritura de la coreografia en danza, orientada prioritaria y gravemente
hacia la cuestion del evanescente cuerpo de la obra se debe a esa melancolia. “La danza -afirma Marcia
Siegel- existe como perpetuo punto de fuga. En el momento mismo de su creacién desaparece. Todos
los afios de formacién de un bailarin en el estudio, toda la planificacién del coredgrafo, los ensayos,
la coordinacién de escendgrafos, compositores y técnicos, la recaudaciéon de dinero y la convocatoria
de un publico, todo ello es tan sélo una preparacién para un acontecimiento que desparece en el acto
mismo de su materializacién”’®. En el fendmeno que Siegel describe, ocurre como si el cuerpo se hiciera
pertenecer al movimiento, pero éste permanece en cierto sentido como extrano al tiempo mismo de su
acaecer. Es decir, paradéjicamente la danza asi concebida no se habria “preparado” para desaparecer, esto
es, para acontecer propiamente tal. Lo que propone Lepecki entonces es: “identificar cada cuerpo, cada
modo de subjetivacién como 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, que se extienden hacia el pasado y el futuro de diferentes modos, segin diferentes lectores,
intensidades, afectos”'.

Una escena. La compahia belga Peeping Tom presento el ano 2009 la obra de danza-teatro “32 rue
Vandenbranden”. Un grupo de jovenes se encuentran aislados en las alturas de una montana, expuestos
en una salvaje intemperie a poderosos vientos que “escenifican” el sentido de un tiempo “post”. Cada uno
de estos individuos explora en su interior, hasta lo que es inhospito y desconocido para ellos mismos, para
entonces “dejarlo salir”. El resultado es impresionante. Nos llama especialmente la atencion en esta obra,
en relacion al desarrollo que aqui hemos propuesto, la “performance” del coreano Seoljin Kim. Mientras se
escucha una version para 6rgano de iglesia del “Agnus Dei” de Bach, y la voz de la mezzosoprano Euridike
De Beul, el bailarin somete su cuerpo a una plasticidad “expresiva” inquietante, que nos sugiere una
subjetividad devastada por la facticidad de la historia del mundo. Su cuerpo no parece simplemente un
“medio de expresion” (como si se tratara de algo que sale desde una conciencia hacia otras conciencias),
sino mas bien el medium de la facticidad invadiendo a la interioridad devastada por su propia capacidad de
sentir el pasado y el futuro, mas alla de los limites del sujeto. Hacia el final, ingresa en la escena el bailarin
Hun-Mok Jung, quien cubre el cuerpo de Kim con una chaqueta y luego lo abraza, como si se tratara de
restituir los limites de la finitud, de recuperar la escala humana del cuerpo y darle finalmente un sujeto a esa
capacidad infinita de ser afectado por el mundo y la incertidumbre de no saber.

tanto una nueva narrativa, sino sobre todo para plantear y exponer una serie de problemas en el ambito de la danza
vinculados a la historia y a la memoria. Usando su propio cuerpo, el artista rompe el sistema, entra dentro de él para
cuestionar las politicas dominantes de investigacion histérica”, Ibid., p. 64. Pensemos en el film “En busca de Ricar-
do llI” (1977), de Al Pacino. Es precisamente una pelicula acerca de la dificultad de reponer la obra de Shakespeare
hoy y en Estados Unidos. Podemos contrastarlo con la version que de la misma obra de Shakespeare hizo Richard
Loncraine en 1995. Este opta por hacer de “Ricardo IlI” una obra universal acerca de la ambicion humana por el
poder y el siniestro rostro que adquieren los deseos insatisfechos de un individuo conducido a la construccion de un
imperio desde su cuerpo deforme. El trabajo de Al Pacino, en cambio, pone en escena el proceso mismo de produc-
cion de la obra.

12 Lepecki, Op. Cit., p. 222.

13 Citada por Lepecki, Ibid., p. 223. “Es como si existir en el punto de fuga transformara anos de formacion,
aprendizaje, creacion y danza en anos de continuo duelo anticipado y reiterada melancolia retrospectiva”, Loc. cit.
14 Ibid., p. 230.
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CUANDO LA CORPORALIDAD SE HACE DANZA

La danza del coredgrafo belga Alain Platel se trataria mas bien de una corporalidad total. Sin
formacion en danza o teatro, ha desarrollado lo bello de los balbuceos del cuerpo cuando las
palabras no son suficientes.

No se atrevia a usar el cuerpo. Su fascinacion por
la fisicalidad de los discapacitados le producia
pudor, y su capacidad para ver su belleza le era
muy dificil de explicar. Hasta que observé que lo
anormal y lo normal configuran una misma cosa:
la corporalidad seria ambas, y el cuerpo seria
una manera de expresar sentimientos cuando las
palabras no bastan. Esta vinculacion la aproximé
desde su experiencia como psicoterapeuta de
nifnos condiscapacidades, interés que permanecio
escondido en sus comienzos en el teatro, pero
hace alrededor de siete afios comenzo a emerger
en su trabajo creativo.

No fue fécil entender su interés por los cuerpos
“anormales”. Mucho menos relacionar esa
estética y esas figuras corporales a situaciones
transversales que en toda corporalidad pudiesen
explorarse y hacia una forma estética. Encontré
unas cintas documentales realizadas por un
psiquiatra a comienzos del siglo veinte, la
grabacion era de sus pacientes descritos como
histéricos y mostraban una fisicalidad extrema. A
partir de la emocién y belleza de esas imagenes,
pudo vincularse a qué hay en el cuerpo cuando
las palabras no pueden explicar; asunto que
sucederia como experiencia de una misma linea
en la que transitarian ambas cosas.

Su trabajo lo inici6 con amateurs a través de
la comunicacion y comportamiento no verbal.
Por lo tanto su ingreso a la investigacion del
cuerpo fue desde lo sensible en principalmente
sus configuraciones sociales y en eso,
disciplinamientoseideologiasenlasposibilidades
de expresion, a través de figuras corporales
que no se categorizarian en técnicas y estéticas
especificas de la danza. Esta experimentacion
de las traducciones expresivas de la fisicalidad
del cuerpo significante devino en pequenas
experiencias de danza, las que comenzaron
a interesar a bailarines profesionales. En ese
momento se dio cuenta que estaba “haciendo
danza”, como experiencia que permitiria buscar
el transito intenso de esa linea que integraria las
posibilidades corporales hacia su expresion. La
danza seria esa experiencia posible de sentir,

emocionarse y mocionarse hacia la forma; la
diferencia es la busqueda.

Esa idea de busqueda hacia una forma,
serfa el proceso de exploracion/composicion
coreografica, que en Platel se ha constituido en el
tiempo desde lo no danzario hacia una practica
de danza contempordnea que sorprende en sus
modos de desarrollar una creacién, practica que
Platel no podria definir. Su busqueda ingresa en
la complejidad semdantica del cuerpo y su gesto
politico a través de la fisicalidad, y también de
su relacion con el lenguaje y otros materiales
como el sonido. La improvisacion y la confianza
en la relacion intersubjetiva con sus intérpretes,
provocan la intimidad del proceso creativo
hacia la obra, donde lo que se hace danza y lo
que no se actualiza en la escena, proviene de las
conversaciones y decisiones dialogadas.

La corporalidad hacia la danza seria una
intencion hacia la expresion del cuerpo, donde
cabe preguntar en este caso, qué sucede desde
la improvisacion impulsada por la insinuacion a
indagar aspectos fisicos vinculados al descontrol,
al fuera de contexto y lo reprimido, en la
provocacion de considerar indiferentemente,
todo movimiento corpéreo hacia la danza, que si
le piden definir, llamaria “danza bastarda?”.

Las preguntas de estas corporalidades las
reflexiona el artista a partir de su intuicion,
fascinada en la posibilidad cotidiana de expresar
la humanidad de los cuerpos con historias y
visiones de la vida, que como punto de partida,
como obra en experiencia escénica, provoca
hacia la participacion del publico y los bailarines
en una misma experiencia de intensidad de
emociones®.

1 Bastardo se define relativo a lo que se degenera desde
su origen o naturaleza
2 Redaccién de la edicién. (Material producido a partir

de entrevista con el artista realizada por Area Contenidos RDI
durante su visita a Chile. Septiembre 2011).
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Imagenes correspondientes a practicas y publicaciones de procesos creativos
seleccionadas por la autora. Ver referencias al final del texto.
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Recorto diarios, saco fotografias, subrayo palabras en libros, revistas, fotocopias y hago anotaciones.
Bailo sola, balbuceo; hablo sola, imagino; dibujo, visualizo. Recojo objetos en las calles, miro las calles, hago
videos. Detengo momentos, veo y reveo imagenes, pinturas de otros, almaceno...

Mi cuarto acumula: ordeno, desordeno, pongo en relacion, a veces no entiendo por qué he recogido.
Sospecho que no tengo que pretender una légica, o bien las légicas de mi curiosidad se construiran a
medida que los mismos elementos se busquen, se necesiten en dialogo; se resten, se olviden, se recuperen,
se hagan sentido.

Y mi curiosidad es algo que llama mi atencién, por qué, qué de esto me interesa, me quedo ahi
percibiendo... En la soledad de mi cuarto esto me rodea, y no consigo (tampoco empeno) imaginar un fin, un
resultado, una obra acabada.

Lo que impulsa mi arte es la busqueda en el movimiento de mi mente, de mis emociones, de mis
recuerdos, de mi imaginacion, de mi palpitacion, de mis fluidos. Mis procesos. Somos y hacemos procesos
esta siendo una manera de nombrar y/o asumir estas practicas. Sin pretender concluir ideas sobre lo que
esto es -proceso a diferencia de..., acometido en... una “obra”-, este ejercicio es un escrito que propone mirar
y preguntar distintas cosas sobre esto de “el proceso” como creacion.

En primer lugar me interesa preguntar por los procesos como una manera de no olvidar el tiempo
que supone un momento performatico particular, de recordar que ese momento es una extension de un
pasado lleno de acumulacion de materiales que a su vez sigue viajando en un futuro hacia cuerpos-personas
(receptores) insospechados en interaccion con el espectador, en afeccion con su subjetividad que procesa y
crea su obra que sucede en su cuerpo: el pecho se aprieta, sale una lagrima, una sonrisa, un risa nerviosa,
una carcajada, pestanea, le da modorra, le da pudor, se excita, suda, se erecta, se moja, se le tensa la
mandibula, empuna sus manos, no entiende, se siente tonto, se divierte, se distrae, mira, no puede sacar
sus ojos de encima. Quiere irse.

Mirar con lupa lo procesual es un laberinto seductor; tantas perspectivas posibles para reflexionar
aparecen en mi cabeza como un nudo de luces. No quiero atormentar con mis ideas superpuestas, pero
anticipo que este texto no se articula bajo una logica cerrada, ajena a lo que este mismo proceso de escritura
y reflexion supone. Hablo del proceso creativo en este texto que se modela a su vez como un proceso, como un
cuerpo que interroga experiencias procesuales, conservando residuos, ripios y tensiones no resueltas. Esta
escritura ayer no era de esta manera, hoy la leo y edito, manana sucedera lo mismo, entrego una primera
version (converso con mi editora -relacion dialégica-) y vuelvo a replantearla, finalmente sera entregada
una Ultima version, luego leeré la publicacion editada y pensaré en los posibles cambios, como una nueva
pregunta, que da origen a un proximo escrito, y me despediré del pasado, como algo que fui, o del que
todavia soy parte.

Este ejercicio da cuenta de la investigacion atravesada por el tiempo real, como ciertas formas del
arte contemporaneo que exponen la temporalidad de un algo que crea presente, “el trabajo en tiempo real
que tiende a la confusién entre creacion y exposicién”, dira Nicolas Bourriaud?, autor que nos proveera
de reflexiones y alcances posibles para abordar el proceso. También se tratara de la exposicion a tajo
abierto de recursos y codigos creativos anteriormente velados que ingresan como obra, en eso que el arte
contemporaneo? muchas veces no propone como obra en una estancia cerrada, en términos de final.

1 Bourriaud, Nicolas: Estética Relacional., Adriana Hidalgo editora. Buenos Aires, Argentina. 2008, p.45.

2 ¢Qué pretendo decir con “arte contemporaneo”? Al proponer categorias estéticas, constantemente una puer-
ta abre otra, y evidentemente la complejidad de un concepto puede conducir a discusiones mayores con la tradicion
de la filosofia del arte, pero en este caso me limitaré a una fuente basica cotidiana de la era digital, y que resuena
con el sentido comuin, a lo que a grosso modo nos imaginamos. Seglin lo que nos arroja Wikipedia este concepto
puede ser entendido de distintas maneras, como el arte producido en nuestra época, lo que ocurre en la escena ac-
tual, o bien desde una distincion que se aplica “no con un criterio cronolégico, sino estético, definido por su ruptura



Entonces al abrir la definicion de obra hacia el terreno del ejercicio y la exposicion de la investigacion,
las nociones de arte/objeto artistico, los modos de recepcion del fendmeno artistico, y la disposicion a
consumir arte por parte del piblico y de lo que esto se trataria, cambian.

Considero que la exposicion del proceso complejiza ciertos valores, en la medida que se configura
como un terreno donde se hacen visibles preguntas mas que certezas, la temporalidad asume el presente
con sus imperfecciones, donde el error deja de ser error. El foco esta en la blsqueda mas que en la llegada
a puerto. Las diversas dimensiones de este proceder artistico suponen cierta perturbacion en las légicas
convencionales de produccion y recepcion artistica, “[...] es inquietante ver a los artistas de hoy exponer
procesos o situaciones. Se critica el aspecto ‘demasiado conceptual’ de sus trabajos (no se comprenden
las formas empleadas para un objeto del que se ignora el sentido). Los artistas exploran y exponen el
proceso que conduce hasta los objetos, hasta el sentido. El objeto es s6lo un happy end del proceso
de exposicién -como lo explica Philippe Parreno: no presenta la 16gica conclusion del trabajo, son un
acontecimiento-"3

Me interesa esta idea del ejercicio que conduce y hace al sentido, habilitando la libertad a que el
mismo proceso devenga materiales y afectos. Mas alla de cuanto se exponga este proceso, o en qué etapa
se encuentre este mismo al ser publicado, es viable proponer que toda obra es un proceso. Muchos factores
permiten esta lectura.

En primer lugar, refiriendo a la “obra” como “situacion artistica”, en la medida en que es un encuentro
entre elementos que genera un mundo, una vida, movimientos que suponen cambios, ciclos, estadios?,
siguiendo la propuesta de procesos sobre procesos, entre todos los posibles, quiero reconocer un primer
proceso privado® de caracter mas intimo, ese lugar del mundo interior que imagina, cuestiona, piensa, intuye
composiciones de cuerpos, objetos, sonidos, espacios. Ahi encontramos procesos que quedan (y me interesa
esa nocion: queda, lo quedado, lo residual, lo pas-ando/ado... ,qué es lo quedando?), en el sudor, en la
incertidumbre, en dialogos, en las puertas cerradas de los ensayos, en manuscritos, storyboards, videos,
fotografias. Y entonces aquello que rodea la obra, ¢es “la obra”? Lo que no quedo, ;donde fue a parar? La
memoria desecha... capas que el espectador nunca conocera ¢nos importa? ¢Queremos ver las dudas, las
borraduras, las manchas, las fragilidades? ¢Qué pasa con todo lo que pasa?

Luego propongounsegundo proceso, mas publico,dondeinteresaranlos procesos deintersubjetivacion
con los espectadores. En esta etapa el espectador inaugura un momento fundamental que tiene que ver con
el caracter dinamico y altamente inestable que supone una forma supuestamente acabada en su muestra.
La instancia del proceso subjetivo de cada espectador es el futuro posible que toda obra puede gozar en el
momento de ser percibida.

con el academicismo y por su adecuacion a renovadas y provocativas teorias del arte (arte deshumanizado, arte puro,
muerte del arte, crisis del objeto artistico, arte independiente, etc. Véase también estudio de la historia del arte)”. Ver
en: http://es.wikipedia.org/wiki/Arte_contemporaneo. Planteo la idea de arte contemporaneo bajo esta segunda

perspectiva, desde una categoria estética, que refiere al arte realizado desde los ainos 70 en adelante.

3 Ibid., p.65.

4 Me interesa la propuesta de la tradicion filosofica materialista que inaugura Epicuro y Lucrecio, que propone
que “los atomos caen paralelos en el vacio, ligeramente en diagonal. Si uno de esos atomos se desvia de su recorrido,
‘provoca un encuentro con el atomo vecino y de encuentro en encuentro una serie de choques y el nacimiento de un
mundo’. (...)Para crear este mundo, este encuentro debe ser duradero: los elementos que lo constituyen deben unir-
se en una forma, es decir debe haber posesion de un elemento por otro (decimos que el hielo “se solidifica”) (...). La
forma puede definirse como un encuentro duradero (...) se revelan como duraderos a partir de que sus componentes
forman un conjunto cuyo sentido “persiste” en el momento del nacimiento, planteando “posibilidades de vida” nuevas.
Citado por Bourriaud., p.19.)

5 Estas categorias son una propuesta de fragmentacion de la constitucion procesual de una obra, se pro-
ponen desde una perspectiva didactica no concluyente. El proceso de publicacion inaugura a su vez el proceso de
recepcion y circulacion.



Sobre esto la reflexion que ha desarrollado las artes visuales

se puede aplicar al caso de las artes escénicas: Duchamp, en
relacion a la imagen, afirma “las miradas son las que posibilitan
los cuadros, va sin embargo todavia mds alld, planteando el
MANERA DE NO OLVIDAR EL TIEMPO QUE didlogo como el origen mismo del proceso de constitucién
SUPONE UN MOMENTO PERFORMATICO PAR- de la imagen: al comienzo habria inclusive que negociar,
TICULAR, DE RECORDAR QUE ESE MOMENTO presuponer al Otro”¢. Bajo dicha propuesta, el Otro se

“(...) ME INTERESA PREGUN-
TAR POR LOS PROCESOS COMO UNA

ES UNA EXTI::NSI(')N DE UN PASADO LLENO DE configura como un constituyente fundamental dentro del
ACUMULA CION DE MATERIALES QUEA SU VEZ SI- fendbmeno artistico. Desde ahi me interesa exponer las
GUE VIAJANDO EN UN FUTURO HACIA CUERPOS- ideas de Bourriaud respecto del concepto de obra: “Podra

PERSONAS (RECEPTORES) INSOSPECHADOS, definirse entonces como un objeto relacional, como el

COMO |NTERACC|6N CON EL ESPECTADOR lugar geométrico de una negociacic’)n entre numerosos
EN AFECCION CON SU SUBJETIVIDAD QUE remitentes y destinatarios”’. Siguiendo al autor, la obra de
PROCESA Y CREA SU OBRA QUE SUCE- un artista toma asi el estatuto de un conjunto de unidades

" que pueden ser reactivas por un espectador-manipulador, por lo

DEEN SU CUERPO (...)". tanto cabe insistir sobre lo inestable y lo diverso de las formas del

proceso en tanto obra: “[...] La forma de la obra contempordnea
se extiende de su forma material: es una amalgama, un principio
aglutinante dindmico. Una Obra de arte es un punto sobre una linea”®.

Esto sobre el lugar del receptor y su papel en la continuidad del proceso de obra. Ahora bien, la
publicacion de una obra de danza/performance es muy distinta a la de un libro, un cuadro o una escultura, lo
cual complejiza la diversidad de procesos que esta publicacion supone, en cuanto a su estrecha relacién con
el modo de temporalidad (presente-presencia) que estas propuestas encarnan, segin indica Bourriaud “un
cuadro o una escultura se caracterizan a priori por su disponibilidad simbélica: mas alla de las imposibilidades
materiales evidentes (horarios de los museos, distancia geométrica) una obra de arte puede ser vista en
cualquier momento; esta a la vista, disponible para la curiosidad de un publico tedricamente universal. Sin
embargo, el arte contemporaneo es a menudo no disponible, y se muestra en un momento determinado. El
ejemplo de la performance es el mas clasico; una vez que sucedié s6lo queda su documentacién, que no
se puede confundir con la obra misma (cabe cuestionar esto de la obra misma, cuando justamente aqui se
vulnera esta idea). Este tipo de practica supone un contrato con el que mira, un acuerdo cuyas clausulas
tienden a diversificarse desde los anos sesenta: “la obra de arte ya no se ofrece en el marco de una obra
‘monumental’ y ya no estd abierta para un ptblico universal sino que se lleva a cabo en un momento
dado, para una audiencia convocada por el artista”.

En el caso de las artes escénicas, hay un lugar de vida en la relacion temporal-espacial de la presencia
de los cuerpos que estan presentes (en tanto presencia/espacio-presente/tiempo). Una misma composicion,
supone modos de interpretacion desiguales; el cuerpo todos los dias tiene nuevos estados, y sospechar que
lo que veo sblo se ha hecho en ese recorte de tiempo, que es inédito, creado en ese instante, me parece
fascinante. Cuando el arte escénico, la danza y la performance ocupan a su favor este lugar procesual,
dejandolo ver y validandolo, considero encarna una genuidad que potencia la percepcion de quien observa y
en eso se potencia todo el proceso complejo.

Lo anterior se extiende en direccion a la relacion de la danza y la performance con el tiempo real. Si
bien en este escrito no referiré las distinciones entre la danza y la performance ya que para dar cuenta de sus
limites seria preciso realizar otro texto, senalaré algunas caracteristicas de la performance que dan cuenta
de su relacion con el tiempo real: la integracion del presente, de lo inédito, del azar, de lo que no esta previsto
de antemano, es fundamental, asi lo sefala Francisco Copello al referirse a los inicios del performance,

6 En Ibid., p. 29.
7 Ibid., p29.
8 Ibid., p21.
9 Ibid.,p 32.



cuando se invaden como fenémeno de arte vivo particular y efimero las galerias y espacios publicos, “se
perfilan diferencias, verificaciones y si por una parte la accién viva pierde en espectacularidad, por otra
parte gana claridad y una temporalidad que le caracterizard para siempre”'.

La temporalidad (presente) de la performance sera para Copello también reflejo de los contenidos
y su relacion con el contexto; “el género del performance exige a la vez la ‘presencia” del artista y un
contenido que refleje con agudeza los tiempos, tanto como su aptitud de reaccién a las evoluciones
sociales, rasgo que permanece como una de sus caracteristicas preciosas”"’. En el caso de la danza, la
relacion con el tiempo real depende. Tenemos una serie de posibilidades, desde la improvisacion hasta la
obra que se cierra como una partitura que intenta la coreografica fija. Mas alla de estas decisiones, de cuan
fija 0 cuan improvisada es una obra, se abre la pregunta sobre el hecho: ¢que una obra se realice, a su vez
es una reconfiguracion? ¢ es posible plantear la reactualizacion constante del trabajo? ¢La obra cada vez que
se hace es una nueva obra?

Si bien en la escena contemporanea conviven las diversas modalidades (definidas como una
partitura coreografica fija u obras moéviles que abren espacio a la improvisacion...), siguiendo las reflexiones
de Bourriaud, una situacion que interesa respecto de los formatos de exposicion son las “prdcticas de
los artistas contempordneos, que crean y ponen en escena dispositivos de existencia que
incluyen métodos de trabajo y modos de ser; asi, en lugar de los objetos concretos que
delimitaban hasta ahora el campo del arte, utilizan el tiempo como un material. La
“CUANDO EL ARTE forma prima sobre la cosa; los flujos sobre las categorias; la produccién de gestos,
ESCENICO, LA DANZA sobre los objetos materiales. Y los que miran son invitados a franquear el umbral
Y LA PERFORMANCE ‘médulos temporales catalizadorez”, mds que a contemplar objetos inmanentes
OCUPAN A SU FAVOR ESTE cerrados sobre su mundo de referencia. El artista se presenta incluso como un
LUGAR PROCESUAL, DEJAN- universo de subjetivacién en marcha.”*

DOLOVER Y VALIDANDOLO, Proceso sobre proceso es una reflexion que se amplia en diversas direcciones.
CONSIDERO ENCARNA UNA Desde una perspectiva mas general, una obra (que contiene procesos) es a su vez
GENUIDAD QU,E POTENCIA un proceso dentro de un proceso mayor que seria un etapa de la obra de un artista
LA PERCEPCION DE QUIEN considerando las relaciones, obsesiones, conexiones, cambios, continuidades, que
OBSERVAY EN ESO SE PO- se pueden establecer entre una obra y otra, y que van dando cuenta del desarrollo
TENCIATODO EL PROCE- de una poética autoral. Asi por ejemplo, si pensamos en el periodo azul de Picasso,
S0 COMPLEJO.” que considera su produccién creativa entre 1901 a 1904 aproximadamente, vemos
que hay un conjunto de caracteristicas que dan cuenta de un proceso estético, por su
puesto ligado al color, a la intensidad emotiva que transmiten las figuras alargadas bajo
una tematica que expone la soledad de los personajes, entre otros rasgos. Vemos como
en el caso de las artes visuales dichos procesos se materializan generosamente en bosquejos,

dibujos, pinturas. El formato permite una produccion mas tangible y visible, y de este modo, los espectadores
podemos reconocer una blsqueda, un estudio, trazos, gestos, colores, materiales que hablan en su devenir.

En el caso de la danza, dado lo efimero de la forma (a menos que se la grabe o fotografie para
retenerla en el tiempo), estos procesos muchas veces quedan relegados a los procesos privados, internos, a
la intimidad de la conversacion de los directores con los intérpretes, a los ensayos. O bien se pueden hacer
mas visibles cuando los directores tienen instancias mas periédicas de exhibicion. Hay autores que tienen
una produccion en la que podemos leer (audicionar) procesos, marcas que dan cuanta de una continuidad
entre una obra y otra, como en el ejemplo anterior's. Parte de estos procesos mas extensos, ligados a una

10 Copello, Francisco: Fotografia de performance. Ocho Libros Editores, Santiago de Chile, 1999. p., 35.

11 Ibid., p.46.
12 Ibid., p.130-131.
13 En el periodo azul de Picasso el artista produce pinturas bajo dicha gama cromatica. El origen tiene relacion

en un acontecimiento que influencia su estado animico hacia la tristeza expresada en el universo emocional que tras-
miten dichas pinturas. Se trata del suicidio de su amigo Carlos Casagemas ( 17 de febrero de 1901).



poética, a periodos de estudio y creacion, se traman también como procesos autobiograficos.

Al observar esta perspectiva cabe preguntarnos si es posible separar los procesos humanos-
existenciales de los artisticos. Nuestra mirada recorta momentos que ayer no los hacia, el trabajo de la
direccion, de la interpretacion no son ajenas a este movimiento supongo (a menos que se los evite o se
censure, que en todo caso es una posibilidad). La (re) union del arte y la vida se asume directamente en las
vanguardias del siglo XX, y para el arte contemporaneo, esta tradicion es una posibilidad en el mayor de los
casos pactada por los artistas, o por lo menos, una pregunta que interroga durante el proceso: ¢Qué hago
con esta relacion? ¢Hasta donde permito (o como hago para que no esté) en la obra lo que [me - nos] sucede;
el presente emocional, mental, contextual?

Bajo esta perspectiva es posible establecer una comparacion entre la vida humana y la “vida
artistica”: transitamos/ o nos transitan (actividad y pasividad) fenémenos que nos modifican, que intervienen
nuestros modos de percibir, sentir y significar lo que nos rodea. Los contextos sociales, politicos, materiales,
emocionales pasan por fases. ¢Es posible que las instancias artisticas escapen a esta naturaleza? En tanto
éstas se desarrollan bajo el transcurso del tiempo (contexto) suponen un devenir, el pasado dialoga con el
presente y desde ahi es posible reinventar(se) constantemente. Aceptar el proceso como nico modo de vida
es también aceptar el hacer artistico como un continuo de posibles preguntas que despiertan otras, en tanto
las respuestas abren. La obra como forma visible tiene, como lo plantea la estética contemporanea, una
condicion abierta que genera vida, en cuanto es vista o percibida por su publico.

Entonces publico, como era de esperar, les dejo como extension del proceso un punado de situaciones
procesuales, que dan cuenta de una escena contemporanea que insiste en hacer visible este recorte, e invita
a ser testigo de metodologias, preguntas, ejercicios, insinuaciones y blsquedas.

EXPERIENCIAS DE PROCESO
Santiago de Chile

- Proyecto Relevo. http://relevorelevo.blogspot.com/

- Festival Escena Doméstica. http://escenadomestica.wordpress.com/about/
Nueva York *

- Movement Research. http://movementresearch.org/performancesevents/

- Brooklyn Art Library. http://www.arthousecoop.com/brooklynartlibrary

- Performance de Vito Acconci, registros fotograficos, sitema de organizacion de la performance, son exhibidos
como cuadros en la muestra permanente del MoMa

-Sobre el titulo que da cuenta de un proceso: Francis Bacon, “Study of a Baboon”
- La muestra “Magic sticks” del artista norteamericano Charlie Roberts.
Vemos también los materiales que acompanan el proceso de obra:

http://www.kravetswehbygallery.com/exhibition/imageview/2204/9
http://www.kravetswehbygallery.com/exhibition/view/2204

1 Influencia de los contextos... actualmente me encuentro viviendo en esta ciudad, es por ello que comparto
estos referentes.
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COMO HACERSE A UN CUERPO-IMAGEN

Danza, cuerpo y coreografia a través de lo fotografico en proyecto Still_Movil del italiano Manuel
Vason. En residencia con artistas chilenos interroga formas y situaciones significantes de la danza
contemporanea.

No se trata de registrar fotograficamente cuerpos en movimiento. Tampoco de disenar una pose para la
camara. La propuesta del proyecto Still_Movil del artista Manuel Vason! es mas compleja, y provoca observar
abiertamente las practicas contemporaneas de la danza en su contagio con otras artes: transitaria un proceso
de coreografia del cuerpo hacia la inmovilizacion como imagen coreografica, desarrollado a través de la
experiencia del dispositivo fotografico en el encuentro del artista con los colaboradores. La transformacion
de un cuerpo en una imagen, devendria en la composicién de una detenciéon como procedimiento estético
hacia una forma de representacion. Este encuentro entre fotografia, danza y performance, investigaria los
traspasos de situaciones del cuerpo en su presencia y representacion, quietud y agitacion, improvisacion
y organizacion, espontaneidad y construccion, genuidad y artificio, intensidad y lenguaje, proceso y final,
durante la conversion de una pieza de danza a una imagen fotografica. O su creacion haciéndose cuerpo
coreo - fotograficamente, desarrollando el potencial performatico de la imagen que signa la experiencia
corporal.

A partir de la descripcion de este procedimiento creativo, que es sélo una lectura sugerida?, se abren
preguntas: cOmo una pieza de danza significaria en figuras corporales fotografiadas o como produciria el
sentido de su obra hacia el cuerpo-imagen coreografico, como una detencion en potencia de actualizacion
(en la recepcion) hacia el movimiento; o como esta fotografia puede leerse como una danza ¢por su
procedimiento coreografico (pero hacia la detencion)? No se trataria de una pieza fotografica estable, mas
bien se configuraria en su fractalidad y fragmentacion intensa, codificada de diversos modos segiin cada
propuesta creativa. Importaria en esto, mas que preguntar qué, interrogar como significa la corporalidad
hacia el cuerpo-imagen a través de su composicion coreografica que deviene imagen performaticas.

Para Vason se puede entender como experimento de escritura visual de la danza a través de la coreografia
hacia la inmovilizaciéon. Esto dialogaria con las teorias de la presencia y la representacion del cuerpo en
la danza y sus politicas de movilizacion y detencién respecto a su condicion ontohistérica. La provocacion
visual de Vason en la representacion del cuerpo como imagen coreo-fotografica, propiciaria experiencias que
abren nuevas relaciones corporales en las representaciones y respecto a las formas de la danza*. Se trataria
de una situacién de traduccién sensible e intersubjetiva como experiencia receptiva de un cuerpo- imagen
performativo, que estimularia en su quietud, la movilizacion corporal en la visualizacion coreografica del
cuerpo de la fotografia.®

Septiembre 2011.

1 www.stillmovil.com

2 Las ideas del texto son parte de investigacion en curso de Natalia Ramirez a partir de la visita de Manuel Vason a nuestro pais.
3 La nocién imagen performdtica se propone para pensar en la situacion de accion presente y movilizadora en la recepcién de la
obra.

4 Por ejemplo, se podria preguntar sobre relaciones técnico-formales, como en videodanza, pero resultaria esto mas audaz res-
pecto a las ideas de movimiento-detencién y actualizacion performatica.

5 Redaccion de la edicién. (Material producido a partir de entrevista con el artista realizada por Area Contenidos RDI durante su

visita a Chile. Septiembre 2011).



z,CéMO ESCRIBIR LA HISTORIA DE LA DANZA?
MARIA JOSE CIFUENTES




Una mujer vestida de rojo, irrumpe en el escenario
tentando a la muerte. La injusticia y la rabia provocan
su paso firme, su furia se convierte en una danza de
guerra, su cuerpo se estremece de venganza, sus manos
son sus Unicas armas, de pronto los saltos y giros se
paralizan...la musica indica la presencia del enemigo, ella
asecha en silencio hasta que el soldado desfila ante sus
ojos, con la destreza que da la ira acierta al cuerpo del
soldado que cae en la fila...todo se paraliza, la muerte
aparece irrumpiendo en la escena, los demas soldados
la descubren, aunque la musica sigue no hay sonidos que
puedan representar el silencio de la agonia, la muerte la
mira, la mujer de rojo se enfrenta a su destino. Comienza
el rito, un sinfin de cuerpos aparecen en circulo girando
alrededor de ella, su cuerpo tiembla, se enajena de si
misma, su vestido rojo ya no la cubre, nada importa solo
la consumacién del sacrificio. El piso lleno de tierra hiere
los pies, las heridas no importan, el cuerpo de los que
danzan esta protegido por el rito, no hay cansancio, solo
la exaltacion del cumplimiento de la consagracion.

Las reconstruimos con los ojos cerrados, son muchas,
visten distinto pero siempre de rojo, danzando en
teatros, galerias, incluso en la calle, en distintas épocas,
todas comparten algo en comun: La danza.



A lo largo de la historia de la danza el arquetipo de la mujer de rojo ha sido utilizado por distintos
corebgrafos instalandose en nuestro imaginario como una mujer de caracter fuerte y seductor. Desde Isadora
Duncan, Marius Petipa, Martha Graham, Kurt Joos, Pina Bausch, e incluso referentes nacionales como
Patricio Bunster o Nelsén Avilés, entre otros, han hecho danzar a la mujer de rojo en sus obras, encarando
todas ellas distintos personajes. Cada vez que he visto una obra donde una de sus protagonistas viste de
rojo, me es imposible desvincular a esta mujer de todas las otras mujeres de rojo antepasados y fantasmas
que vistieron de este color en escena. Y de pronto comienzo a ver los cruces, las citas y me pregunto si es
posible reconstruir la historia de la danza solo de la mano de estas mujeres; y ¢por qué no imaginar que la
mujer de rojo es la propia historia de la danza? como si una mujer de rojo contuviera en si misma a todas
las mujeres que se vistieron de rojo para danzar, moviéndose distinto en cada momento pero dentro de un
misma continuidad (extracto de La Mujer de Rojo, obra en construccion)?.

DECLARACION INICIAL

Cuando pienso en como esctribir la historia de la danza, me rebelo ante mi con un estado de
angustia y aburrimiento frente a los métodos que yo misma he utilizado para desarrollar un relato
histérico. Siempre se nos ha pedido a los historiadores plantear una verdad, sobre todo por el vinculo
que mantenemos con la ciencia y la necesidad de construir visiones objetivas que aporten a la historia
nacional. Una VERDAD que para mi es imposible de conocer cuando mi objeto de estudio es la danza,
un arte que integra su memoria en el cuerpo y que es casi inasible si no es encarado desde la propia
experiencia.

El siguiente texto abre la reflexion desde mis propias inquietudes y experiencias
frente a las formas de escribir la historia. Un texto que pretensiosamente
intenta iniciar un cambio metodolégico, partiendo de mi misma y mi
“ propia forma de relacionarme con la historia: hoy no solo lo hago desde
SIEMPRE SE NOS HA PEDIDO la escritura, a pesar de haber escrito varios libros sobre historia de la
A LOS HISTORIADORES PLANTEAR danza. La lejania que se produce con la memoria viva de la danza, es
UNA VERDAD, SOBRE TODO POR EL algo que me llevaa buscar la practicay enlazar la historia con palabras
VINCULO QUE MANTENEMOS CON LA como proceso, transversalidad, subjetividad, reciclaje, memoria,
CIENCIA'Y LA NECESIDAD DE CONSTRUIR etc. nociones que no puedo solamente desarrollar mediante datos,
VISIONES OBJETIVAS QUE APORTEN A LA fechas o interpretaciones. Asi, en estos Ultimos anos he realizado
HISTORIA NACIONAL. UNA VERDAD QUE un par de acciones performativas que me han permitido un vinculo
PARA Mi ES IMPOSIBLE DE CONOCER experencial con la historia, lo que he desarrollado en proyectos
CUANDO MI OBJETO DE ESTUDIO ES como Conferencia(s) Memoria en Proceso, serie de conferencias que
LA DANZA”. relacionan la busqueda de mi padre, con la busqueda de la historia,
estableciendo un juego con el espectador entre ficcion y realidad en pos
de la bisqueda de la experiencia en el relato. En esta misma linea esta
el proyecto MEMOLAB, laboratorio sobre la memoria de las artes escénicas,
donde hemos desarrollado junto a un grupo de artistas e investigadores,
acciones que nos permiten conectar la historia con la experiencia. Actualmente, el
texto inicial La Mujer de Rojo corresponde a un nuevo proyecto en el cual trabajo para vincular la danza a la
memoria corporal de las multiples mujeres de rojo que han existido en obras de danza de todos los estilos y
épocas. En este sentido, el texto a continuacion es una carta abierta, un menu de ideas, conexas e inconexas,
que presentan mi estado actual, en esta bisqueda sobre COMO escribir la HISTORIA DE LA DANZA.

MI PROBLEMATICA

Por mucho tiempo los historiadores nos hemos centrado en fabricar lo sucedido, en acumular datos
sobre nuestros objetos de estudio, pero ho hemos sido capaces de encontrarnos de cara con el pasado. La
obsesion empirica hace inalcanzable la posibilidad de un contacto sensorial con la historia. ¢ Experiencia o
narracion? ;Sensacion o lenguaje?

(...) la experiencia historica solo es un dato y no un problema, por lo que ni siquiera tiene sentido plantearse la pregunta sobre la
naturaleza de la experiencia historica. Inclusive se puede defender la tesis de que el narrativismo no sélo es indiferente respecto de la
experiencia histdrica, sino que le es abiertamente antagonico. En suma, la narracion mata a la experiencia, y viceversa.

(Ankersmit: 1993, 2)



Hace un tiempo atras comencé a cuestionar las propias metodologias y procedimientos que habia
adoptado en mi forma de escribir la historia de la danza. La constante inquietud por dar coherencia a un
sinfin de acontecimientos, provenia de mi formacion cientifica y metodolégica que me impedia una relacion
subjetiva con mi objeto de estudio. La vision empirica de la historia me habia ayudado en la reconstruccion
de los contextos de la historia de la danza, adquiri experiencia y conocimiento en las materias y fuentes
estudiadas generando una experticia en esta area, pero no otorgué una importancia a la experiencia del
propio pasado y a su dimension practica, principalmente porque no estaba segura de que lo sensorial podria
ser un camino para la reconstruccion. La consecuencia de esto fue la creacion de un relato dentro de
un panorama historico coherente y presuntamente verdadero, prevaleciendo la vision temporal pero pocas
veces un entendimiento transversal o rizomatico de la historia, dejando de lado el lugar que ocupa el cuerpo
y el movimiento.

Surgié entonces desde esta inquietud experiencial y practica, una necesidad por buscar nuevas
metodologias que permitieran un contacto mas alla de la narracion lineal de los hechos. Segin Ankersmit,
la experiencia histérica se convierte solo en un dato para el historiador, no en el problema a la hora de
realizar la reconstruccion. El historiador mas que encontrar el pasado, lo fabrica. Para el historiador, hasta la
revelacion mas intima y “real” de un actor histérico en un texto conservado sélo es una huella o una fuente,
y no un punto de contacto con el pasado mismo. (Ankersmit: 1993, 4).

La respuesta para un cambio en la percepcion de la historia estaria dada por una fenomenologia de
la EXPERIENCIA histérica, una relacion que permita acceder a la experiencia sensorial con el pasado. Pero
Jcual es la relacion que ha establecido la teoria con el concepto de experiencias?

Cuadro teodrico sobre la experiencia:

W. Benjamin: Indica una ausencia de la transmision de la experiencia dentro de la modernidad.
G. Agamben: Propone el fin de la experiencia en el mundo moderno

J. Huizinga: Sugiere la fenomenologia de la experiencia histoérica (el contacto, percepcion o
sensacion historica, mas alla de la narracion)

P. Ricoeur: no hay experiencia del tiempo sin narracion y lo que toda narraciéon narra es una
experiencia temporal

Desde Ricoeur, la intencion de este texto esta precisamente en proponer un contacto con la historia
no desde una experiencia temporal sino desde una experiencia anacronica. Si eliminamos la narracion y
hacemos de la historia una experiencia sensorial, posiblemente no podremos conectar los hechos con su
contexto pero quizas nuestra memoria subjetiva integré esa experiencia.



Entonces...

¢Como pensar la historia?
La historiaccomoexperiencia
La historia como reconstruccion
La historiccomonarracion
La historia como proceso
La historia como testimonio
La historia ¢ o m o experiencia
Lahistoria como memoria
La historia comoimaginariocomin
La historia como resultado subjetivo
La historiccomomedio
La historia como relato La historia como experiencia
La historiac comoficcion La historia como revolucion

La historia como experiencia



¢COMO RECONSTRUIR LA HISTORIA SIN DEJAR DE LADO LA EXPERIENCIA?

Las artes escénicas contemporaneas han despertado su interés en el tema de la historia y
de su reconstruccion, proponiendo un camino mucho mas cercano de comunion entre narracion y
experiencia, integrando lo sensorial que tal como propone Ankersmit, queda eliminado de la narracion
de la historia. Las artes escénicas contemporaneas han cuestionado la forma en como se escribe la
historia, proponiendo desde la practica artisticas métodos de reconstruccion e historizacion. En el ano
2009 me integré al proyecto de investigacion “Autonomia y Complejidad”? dirigido por Idoia Zabaleta e
Isabel de Naveran. Durante dos afnos estuvimos trabajando de manera practica, teorizando desde la
propia creacion, la relacion que estableciamos con el pasado. Uno de los resultados visibles de este
proyecto fue la publicacion del libro Hacer Historia, Reflexiones desde la practica de la danza, editado por
Isabel de Naveran. Dentro de la investigacion se realizo el estudio de una serie de referentes desde las
practicas escénicas de la danza actual: Sasa Asentié, Janez Jansa, Rabih Mroué, Olga de Soto, Marten
Spangberg, Ana Vujanovic, entre otros artistas. Sus obras y procesos se convirtieron en las bases de una
investigacion que buscaba comprender la relacion que establecian, desde el presente, estos artistas con
las producciones del pasado. El proyecto abria la posibilidad de pensar la historia de la danza no solo como
una documentacion o investigacion empirica.

Coémo ejemplo de estos casos de estudio, fue importante para mi el conocer obras como Historia(s)
de Olga de Soto, quien fue invitada por el Culturgest a homenajear la pieza de Roland Petite “El Joven y
la Muerte”. Su propuesta fue finalmente la de iniciar una reconstruccion de esta pieza desde el testimonio
de los propios espectadores que vieron el ballet en 1946. El resultado de este proceso fue una puesta en
escena donde la obra se reconstruye desde la experiencia sensorial de los testigos del pasado, sin apelar
a los datos historicos duros sino a la memoria subjetiva del espectador que reconstruia cada uno de los
momentos de la obra. Para el espectador del 2010, que observaba este relato, nacia también una nueva
relacion con ese pasado y podria vivenciar la obra desde las palabras de estos espectadores de antano que
recordaban y en ese acto volvian a la vida la obra.

Personalmente, conocer estos casos y referentes me motivaron a pensar la historia desde otro lugar.
Al comienzo sentia conflictos por abandonar la esencia empirica del relato histérico pero cuando comencé
a trabajar de manera practica entendi como las artes escénicas estaban ofreciendo una nueva vision de
la historia que para mi era tan valida como la propia historiografia. El primer laboratorio de investigacion
en este tema fue con el esloveno Janez Jansa, quien propuso como ejercicio reconstruir una escena ficticia
con datos reales. Desde ese momento pude comprender de qué manera la ficcion podia convertirse en
una herramienta para la historia. La confeccion de documentos falsos obligaba a indagar en los contextos
y permitia una libertad a la hora de recoger experiencias marginales desde la propia historia. Lo que ese
ejercicio provoco fue un verdadero estudio de la escena europea de los anos setenta y la relacion que se
establecié con el pasado, a pesar de ser subjetiva, funcionaba como experiencia sensorial con la historia.

Trabajar con la ficcion era una propuesta ludica*. En ese momento el juego se convirtié en posible
metodologia para el trabajo de la reconstruccion, ya que su esencia anacronica permitia convertir al pasado
en un acontecimiento presente, eliminando la carga historica del contexto. Al jugar*, el hombre se desprende
del tiempo sagrado y lo “olvida” en el tiempo humano (Agamben: 2007, 101). El juego transforma las
estructuras en acontecimientos. Permite una modificacion y aceleracion del tiempo. En las artes escénicas, la
reconstruccion busca rehacer el acontecimiento desprendiéndose del tiempo al que pertenece, sacrificando
el contexto para revivir la experiencia en el presente. Desde ese momento, resolvi que para llevar a cabo una
investigacion que me permitiera encontrar un camino concreto hacia la experiencia histérica, era necesario
dejar de lado todas las estructuras convencionales de la disciplina histérica y arriesgarme a entrar en el
terreno de la practica artistica, en consecuencia, romper con la escritura y llevar la historia a una dimensién
practica.

Siguiendo con esta inquietud, acepte el desafié el afio 2010 cuando cursaba el master de Practicas
Escénicas y Cultura Visual en la Universidad de Alcala. Al finalizar el programa, debiamos presentar una
memoria o proyecto final que hiciera visible nuestro proceso. Fue en este contexto que nacié el proyecto
Conferencia(s)®que mencioné al comienzo. Partiendo de la idea del fin de la experiencia en la era posmoderna



y la desvinculacion de la sociedad actual con la historia, decidi presentar
una propuesta performatica utilizando como tematica mi autobiografia. La
accion consistia en desarrollar una serie de conferencias sobre distintos
. puntos de mi vida, que se articulaban como un gran rompecabezas y
CAMBIO EN LA PERpEPCION DE cuyo hilo conductor era la blsqueda de mi padre. Cada conferencia
LA HISTORIA ESTARIA DADA POR trabajaba con hechos que se repetian en cada unadeellas, colocadosen
UNA FENOMENOLOGIA DE LA EXPE- distintos 6rdenes y contextos. La ficcion era un elemento fundamental:
RIENCIA HISTORICA, UNA RELACION se integraban algunos hechos de ficcion mezclados con hechos reales
QUE PERMITA ACCEDER A LA EX- y autobiograficos para generar en el espectador un acercamiento
PERIENCIA SENSORIAL CON EL al relato histérico, trabajando y jugando con la memoria subjetiva y
PASADO.” colectiva,loque generaba que quienesasistian, a partirdelaacciondelas

multiples conferencias y la disposicion de los hechos, lograban tener una
experiencia o sensacion con la historia saliendo de la vision convencional de
la historia temporal, lineal y narrativa que suele proponer nuestra sociedad.

“LA RESPUESTA PARA UN

Por primera vez lograba proponer como historiadora, un acercamiento con la historia desde la
practica, lo que no sélo enriquecié mi percepcion de la historia sino también, pude comprobar la existencia
de una experiencia historica sensorial. Fue a partir del trabajo de mi autobiografia que puede profundizar
en este vinculo historia-experiencia, extendiendo ademas el tejido de este vinculo hacia el espectador. Sin
embargo, a pesar de los resultados y de lograr el objetivo, la idea de una experiencia histérica se amplié en
mi bUsqueda y surgié entonces una nueva pregunta:

¢Coémo producir la experiencia histérica?

Si hay un lugar en el que una parte de la realidad se resiste a ser alcanzable, es en la historia

(Ankersmit: 1993, 4). Considerando esta idea se podria pensar quizas que la negacion de la realidad m
(mediante la ficcion como herramienta) es lo que nos permite finalmente acercarnos a la realidad.

La respuesta segin Ankersmit seria:

Una descontextualizacion del lado del objeto va de la mano con una descontextualizacion del lado
del sujeto, y esta disposicion de ambos lados de sacrificar el contexto parece ser la condiciéon para la
intimidad del encuentro entre el objeto y el sujeto en la experiencia historica. (Ankersmit: 2003)

La experiencia histérica se produce con la ruptura del historiador con su propia existencia. Es no asumir
las interpretaciones del pasado como verdaderas, es sacrificar el contexto del objeto de estudio. Esto
no significa dominar el mundo histérico sino estar sometido a él desde la percepcion.

Mi respuesta:
Sacrificar el contexto a través de la blsqueda de una historia propia, autobiografica, subjetiva...

LA MUJER DE ROJO

El relato con el cual inicio éste texto forma parte de este proceso de busqueda, La Mujer de Rojo,
corresponde a una nueva investigacion que tiene la intencion de convertirse a su vez, en una instalacion
performatica. Esta mujer se presenta como un arquetipo, que al ser estudiado, se repite a lo largo de la
historia de la danza en diversas obras. Siguiendo su imagen se puede observar el nacimiento de estilos
en la danza, es a través de este personaje que se puede recorrer |la historia sin la necesidad de que se
identifiqguen sus contextos. Esta presente en el imaginario de la danza. El texto citado al comienzo, es
hasta ahora un ejercicio, pero la intencion de este proyecto sobre “La Mujer de Rojo”, es lograr reconstruir
su existencia, mediante entrevistas y testimonios que nos ayuden a componer su figura en el tiempo. La
mezcla de épocas y de subjetividades da como resultado un ser de ficcion pero que a su vez contiene en
si misma la percepcion del pasado. Mi propuesta desemboca en una reconstruccion del espacio y del



recorrido de esta mujer de rojo. Si unimos los multiples recorridos de las distintas mujeres de rojo que
existen como arquetipo en la danza, podemos ver en una sola imagen el movimiento de la historia. La
mujer de rojo finalmente también se convierte en una metafora, es en si misma la HISTORIA DE LA DANZA.

NUEVOS VINCULOS CON EL PASADO

¢A caso no nos roza, a nosotros también,
una rafaga del aire que envolvia a los de antes? (Benjamin: 1940, 1)

Para terminar, creo que es importante dejar abierta una serie de inquietudes en relacién a la
conexion que tienen actualmente los creadores chilenos con el pasado de la danza. Creo que hemos
abandonado la tarea de la reconstruccion practica, a pesar de las reposiciones constantes de obras, (que
para mi siguen siendo formas objetivas de trabajar la historia). Creo que es importante abrir la reflexion
hacia la reconstruccion de una historia desde el cuerpo. En conclusion ¢Porqué la historia debe ser solo
escrita? No podemos dar por cerrado el trabajo de la historia de la danza, es necesario volver a una historia
viva, incentivar su mirada desde el presente y porqué no, también ser capaces de entregar una mirada mas
ladica. Abrir nuevas perspectivas a la forma de escribir y hacer la historia, plantear esta relacion dentro de la
practica, proponer la apropiacion o el reciclaje de obras o producciones del pasado.

“Porque la imagen verdadera del pasado

es una imagen que amenaza con desaparecer con todo presente
que no se reconozca aludido a ella”

(Benjamin: 1940, 2)

NOTAS

1 Este texto forma parte de un ejercicio frente al como escribir la historia. La mujer de rojo de La Mesa Verde
(1932) de Kurt Jooss, de pronto se conecta con la mujer de rojo de La Consagracion de la primavera (1975) de Pina
Bausch. Sin un relato lineal dos momentos histéricos conviven y se manifiestan en la ficcion de una sola mujer que
irrumpen en la escena. Este juego literario plantea la posibilidad de conectar un imaginario visual que existe en
nuestra memoria mas alla de las narraciones o los conocimientos que existan en torno a estas obras. Actualmente
este texto forma parte del proceso de investigacion tedrica-practica en curso.

2 Proyecto dirigido por Artea, que investiga la relacion de las practicas artisticas contemporaneas con su
pasado reciente.Ver http://arte-a.org/node/112
3 El primer resultado practico de esta reflexion sobre la ficcion y el juego fue el proyecto Conferencia(s).

Trabajé mi propia biografia realizando una conferencia performatica que conectaba la macro historia con la
memoria subjetiva. Fué presentado en el Master en Practicas Escénicas y Cultura Visual, 2010. Museo Reina Sofia.
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“EL CUERPO Y LAS
SENSACIONES, Y LA
EXPERIENCIA COMO UNA
FORMA DE VIVIR EN EL
ARTE...".

JOHN JASPERS, COREOGRAFO. N.Y

EXPANDIR LIMITES.
POR NECESIDAD DE
GENERAR OTRO TIPOS DE

PENSAMIENTO”.

JAVIERA PEON-VEIGA, INTERPRETE
Y COREOGRAFA. SANTIAGO.

“PORQUE ES RICO MOVERSE...
ES UN TIEMPO PARA

SENTIR, PARA ENTENDER

TU EXISTENCIA, TU ESTAR
VIVO, TU CONEXION CON EL
EXTERNO EN ESTA TIERRA:
CON GRAVEDAD, CON CIELO,
CON AIRE. UN ESTADO DE ......
NATURALEZA”.

KATALINA MELLA, COREOGRAFA'Y
DOCENTE. SANTIAGO.

“ES LA FORMA DE HABLAR
DE LA HUMANIDAD DE LAS
EMOCIONES PROFUNDAS,
DE LAS HISTORIAS DE LOS
SERES HUMANGOS (...) ES LO
QUE ME FASCINA, Y LO QUE
ME FASCINA ME QUEDO

HACIENDOLO".

ALAIN PLATEL, COREOGRAFO.
BELGICA.

“UN ESPACIO MISTERIOSO
QUE SE ESCAPA A TODO
RACIOCINIO FINALMENTE
Y A TODA POSIBILIDAD

DE ORGANIZAR Y QUE SE
CONVIERTE FINALMENTE
EN EXPERIENCIA NETA, Y
EN UN ESTADO EXTENSIVO
QUE SE ME HACE UN POCO
INDESCIFRABLE, TANTO DE
VER COMO DE HACER"

PAULINA VIELMA, BAILARINA'Y
COREOGRAFA. SANTIAGO.

“POR INSISTENCIA. POR
CURIOSIDAD. POR NECESIDAD
DE FORMULAR ALGUNAS
PREGUNTAS. POR QUERER

“PORQ.UE NOS DESPIERTA

EL INTERES GENUINO EN
OTROS INDIVIDUOS, EN LA
POSIBILIDAD DE RECONOCER
AQUELLO QUE NO POSEEMOS.
PORQ.UE AL MIRAR DANZAR
ESTAMOS DE ALGUNA
MANERA TAMBIEN HACIENDO
UN ACTO VALORICO, EL

QUE MIRA A OTRO EN SU
REPRESENTACION O EN SU
PRESENTACION DE CUERPO
RITMADO Y EXPRESADO
COMO POSIBLE REAL, SE
ENCUENTRA EN POSICION
DISRUPTIVA, CONFORME CON

UNA SEGUNDA REALIDAD”.

NURY GUTES, COREOGRAFA.
SANTIAGO.

“PORQUE ME INVITA A CREAR
LA RESPUESTA , ME PREGUNTA
MUCHAS COSAS, ME ENSENA
A TOLERAR LO INQUERIBLE Y
FORTALECER MI CONVICCION
EN LAS CALLES, EN ESPACIOS
INTIMOS. PORQUE LA DANZA
ES UNA RAZON Y UNA

EMOCION.”

VALENTINA PAVEZ, COREOGRAFA Y
DOCENTE

“PORQUE ELLA SIEMPRE HA
ESTADO DISPUESTA Y HA
DESARROLLADO LA MAYOR
EXPERIMENTACION DE SUS
PRACTICAS. PORQUE ES
UNA 'CAMPO EXPANDIDO'
AL CUESTIONAMIENTO

Y FORMULACION DE
CONOCIMIENTO TANTO

A NIVEL COREOGRAFICO
COMO DE MOVIMIENTO.
EN DEFINITIVA PORQUE

LA DANZA ES LA MAS
CONTEMPORANEA Y SIEMPRE
ACTUAL DE TODAS LAS
PRACTICAS ARTISTICAS Y
CULTURALES.”

ANDRES GRUMMAN, DOCTOR (C)
EN ESTUDIOS TEATRALES

:POR QUE LA DANZA?
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Chile. Desde 1992 integra el Colectivo de Arte La Vitrina, interpretando
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labor en la Universidad Mayor, en la Universidad de Chile y Universidad
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Mark Haim, Carmen Werner, Antonio Carallo, Patrick Le Doaré, Florencia
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otros. En 1999 realiz6 una residencia en el Centre National de Danse
Contemporaine | "Esquisse, Francia, financiada por UNESCO-ASCHBERG
Bursaries for Artists Programme. En el 2006 reside por un mes en New
York, estudiando en Movement Research. Actualmente cursa Master en
Practica Escénica y Cultura Visual Universidad de Alcald, Espana.

SERGIO ROJAS

Chileno. Fil6sofo y Doctor en Literatura. Académico de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile. Ha sido profesor visitante en universidades
como San Juan (Argentina) y Paris 8 (Francia). Es autor de numerosos
articulos y entre sus libros se cuentan titulos como: Materiales para
una historia de la subjetividad (2001); Imaginar la materia. Ensayo de
Filosofia y estética (2003); las obras y sus relatos (2004); Nunca se han
formado mundos en mi presencia. La filosofia de David Hume (2004);
Pensar el acontecimiento. Variaciones sobre la emergencia (2005); el
problema de la historia en la filosofia critica de Kant (2008); Las obras
y sus relatos Il (2009); Escritura Neobarroca, Temporalidad y cuerpo
significante (2010).
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