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Esta es una investigacion atravesada de la prdctica artistica y va acomparfiada
por enunciados coreograficos (videos, performances y registros de obra).

Hallar un punto de encuentro entre coreografia y politica es el propésito primor-
dial de la tesis. De acuerdo con este objetivo, habria que reconocer semejanza
entre los procesos que las constituyen, similitud que no obviara la dimensién
simbdlica de la primera, ni la social de la segunda. El camino hacia alli inicia con
dos caracterizaciones: la de la coreografia, para subrayar lo que parece compartir
con la politica; y la de aquello que es necesario para que ocurra la politica.

Propongo a la coreograffa como escritura compuesta por signos-gesto (gestos y
objetos puestos en relacién durante el suceder performativo), que produce signi-
ficados comunicables que se abren a la interpretacién y a la multiplicidad de sen-
tidos derivados. Por otra parte, retomo del pensamiento de Jacques Ranciere que
la politica ocurre cuando se nombra un desacuerdo; cuando éste se hace evidente
al darle un nombre, se vuelve materia sensible que da lugar al litigio.

Coreografia y politica se asemejan en su dependencia de la produccién de
soporte material o sensible para lo que quieren nombrar. Eso no significa que
son idénticas, sino sefiala que la coreografia podria coincidir con la politica en la
btsqueda del nombre que hace falta para pronunciar el desacuerdo. La manera en
que lo hace es andloga a la que opera en la palabra poética, literaria: estructuran-
do enunciados gestuales que portan significados imaginados.
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Abstract

This is artistic research threaded through with artistic practice, accompanied by
choreographic utterances (videos, performances, documented work).

Finding a meeting point between choreography and politics is the fundamental
purpose of this thesis. In accordance with this objective, a similarity between the
processes that constitute each one would have to be recognized, a similarity that
does not obviate the symbolic dimension of the first, nor the social dimension

of the second. The path towards this begins with two characterizations, that of
choreography, to underline what it seems to share with politics; and that which
is necessary for politics to occur.

I present choreography as a writing made up of gesture-signs (gestures and
objects which are placed in conjunction with each other during the performative
event), which produce communicable meanings that are open to interpretation
and to the multiplicity of derived senses. Additionally, I draw from the thought
of Jacques Ranciére that politics occurs when a disagreement is named; when it
becomes real at being given a name, it becomes a sensible materiality capable of
leading to litigation.

Choreography and politics are similar to each other in their dependence on the
production of material or sensible support for what they want to name. This
does not mean that they are identical, rather, it indicates that choreography
could coincide with politics in the search for the name that is lacking in order

to declare the disagreement. The way in which this is done is analogous to that
which functions in the poetic, literary word: structuring gestural utterances that
carry imagined meanings.
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Invito al lector a que lea conmigo un proceso, escritura que refleja mi pensar en
torno a la coreografia y su capacidad para transformar sentidos y percepciones
simbdlicas.

Asi como preguntaba alguna vez Spinoza acerca del cuerpo, me atrevo a pregun-
tar ;qué puede la coreografia hoy?, ;puede relacionarse significativamente con
la politica? La respuesta serd una entre muchas maneras en que coreografia y
politica podrian relacionarse.

La expresién toma el lugar del cuestionamiento tajante: qué es coreografia, por-
que no pretendo agotar su definicién. Sefiala ademads que la tesis trabajard con
el concepto de coreografia con el fin de imaginar aquello que puede llegar a ser en
relacién con la politica; es ejercicio discursivo pero también propositivo de lo
que se espera que sea, para lo que se le llama cuando se le crea y se le trae a la
existencia.

A su vez, advierte al lector para que sepa que esta tesis ha sido un dispositivo
por el cual y en el cual se ha pensado, durante cuatro afos, qué podria aportar la
coreografia respecto de los procesos en los que ocurre la politica.

Conforme avanzard en su lectura, podrd ver cémo el concepto de coreografia se
transforma de una definicién a una propuesta de lo que podria llegar a ser. Sobre
la posibilidad de lo que podria ser y hacer se crea también un entorno fértil para
proponer el punto central de la investigacion, la tesis, la relacion entre coreografia y
politica que se da gracias a que coinciden en la produccién de una escritura poética.
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El proceso investigativo estd atravesado de la practica artistica que obra como
apuesta en favor de que la coreografia y la politica se encuentren aunque no se
puede garantizar si esto ocurrird; la practica es una serie de ensayos de las rutas
para ese encuentro.

El formato de la tesis tiene asi una manera doble de aparecer: es texto y es perfor-
mance; es discurso y es video, imagen o anotacién al margen.

La tesis es un 6rgano, o mejor dicho, un cuerpo de 6rganos que a veces permiten
pensar acerca de la danza, a veces danzan, a veces piensan sobre la politica, a
veces la llaman dentro de su danzar. Llamaré a ésta una Investigacién Artistica.

La obra artistica preeminente y final aqui no es una coreogrdfica ni una perfor-
mance teatral, sino, el propio texto, tejido entre préctica discursiva y artistica,
siendo las performances que lo atraviesan algunos de sus enunciados, a los que
llamo asi, enunciados coreogrdficos. La precisién no es gratuita porque deja ver
ademds que no haré un andlisis de la teoria del arte de la coreografia; sino que,
como creadora artistica -bailarina, coredgrafa y artista visual-, pienso a través de
la préctica.

Pensar desde la préctica da a esta tesis un filtro particular para decir alguna

cosa sobre la coreografia y lo que la hace capaz de relacionarse con la politica.
Por esta razén, se invita al lector a seguir la progresiéon de las ideas no como un
argumento demostrativo sino como un proceso creativo, performativo, que pone
en relacién diferentes conceptos.

Este proceso también trata de encontrar postura frente a lo que se ha dicho de la
coreografia y la politica desde la teorfa de la danza (principalmente la que estd
atravesada por la teoria politica, como puede verse en las investigaciones de
André Lepecki y Mark Franko); ha buscado su correspondencia en obras coreo-
graficas y otras artes (como en obras de Allan Kaprow, Public Movement, Marcel
Broodthaers, entre otras); y ha tratado de establecerse en didlogo con la filosofia
politico-estética de Jacques Ranciere, y he dicho didlogo porque no se pretende
hacer un uso explicativo o argumentativo de la obra del filésofo, en todo caso se
ha tomado prestada una voz amable, la de Ranciére, que sefiala coordenadas en
el cadtico, y por momentos incomunicable, proceso de creacién artistica.
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Adyvierto que desplazar conceptos de la filosofia al arte me coloca en desventaja
en el medio de una discusioén filoséfico-politica exigente, y a esa discusién me
arrojo de bruces asumiendo que como creadora, se me escapan de las manos
dimensiones complejas de ese pensar; sin embargo, tales conceptos también con-
ceden solidez a la argumentacién.

Reitero entonces, que escribo dentro del marco conceptual que me otorga el arte
y la danza contemporaneos, y tomando esa escritura como produccién artistica.
En ese marco, incluyo mi préctica coreografica como medio de investigaciéony a
la filosoffa como herramienta para pensar la prdctica. Una lectura alternada entre
fragmentos de bitdcoras y texto principal, reconocerd momentos puntuales en la
tesis en los que la préctica coreografica afecté y modificé no sélo la caracteriza-
cién de coreografia y politica sino el entendimiento sobre su relacién.

Estructura

Bien; cémo dar lugar a una coreografia que desde su forma y materialidad prepare el
espacio para que ocurra la politica.

Pensar sobre coreografia, qué la hace ser, qué la distingue de otras artes, no tiene
como objetivo definir plenamente a la coreografia sino sélo en funcién de enten-
der qué la pone en relacién particular con los procesos de la politica. Asi también
piénsese de la definicién de politica, qué ocurre en ella que puede ser materia del
arte y la coreografia. Este es el hilo conductor de la tesis, la relacién reciproca de
los términos que dard orden al desarrollo.

Inicio con la descripcién de la coreografia como una escritura que crea su texto a
partir de la figuracion que da lugar a su forma (Capitulo 1); ella es un texto que se
aparece en signos-gesto, accesible a los sentidos de quien ve y participa de ella.
Una caracterizacién de su forma permite pensar que la estructura que sostiene a
la coreografia es el orden interno que mantiene a pesar de su desarrollo fugaz y
su desaparicién (Capitulos 2 y 3).



17

Pensar en torno a la estructura, a su vez, revela que es posible que la coreogra-
fia ponga las acciones de la danza en relaciones que abren nuevos sentidos al
observador y al performer. La estructura es aquello que permite que la danza

se concrete de tal manera que en su suceder proponga vias para la creacién de
pensamiento, tal como sucede en un aparato estético (entendido en los términos
de Déotte), un proceso de pensamiento que podria modificar la percepcién de lo
real, su interpretacién (Capitulo 4).

La coreografia, asi entendida, comparte una capacidad de creacién, poiesis, con
la poesia y la literatura, capacidad de creaciéon no sélo de nuevas palabras sino
de constructos poéticos -hechos de palabras, cuerpos, gestos, creacién de entor-
nos de relacién de signos-, que producen un soporte sensible nuevo para nombrar
cosas que no se han nombrado (Capitulo 6). Como puente argumentativo hacia
la segunda mitad de la tesis, se exponen las ideas de Jacques Ranciére en torno
a la pregunta ;cudndo sucede la politica? Para que haya politica, se requiere de
la aparicién o establecimiento de un desacuerdo, es decir, del evidenciamiento
de que las relaciones entre lo que se dice y lo que se es no son correspondientes
(capitulo 5).

Ese orden en la sucesién de ideas dirige la argumentacién para hacer un para-
lelismo entre lo que es necesario para que haya politica y lo que la coreografia
puede hacer al respecto. El paralelismo se da entre la poética de la coreografia y
poética de la politica, y ese es el lugar en el que propongo el encuentro entre am-
bas. Tal no serfa sino un encuentro momentdneo, de corta duracién y no amena-
zaria ni lo coreogréfico en si ni la politica. Es la coreografia la que puede aproxi-
mar su capacidad creativa para dar lugar al desacuerdo que inaugura la politica,
mas una vez inaugurada, la coreografia se retira (Capitulo 6 y 7).

Hace cuatro afios, al inicio de la investigacién, intufa que el lugar donde se daba
la relacién politica-danza era la comunidad que se establece en la coreografia, por
eso el titulo original versaba La performatividad como generadora de comunidades, 1o
titulé asi pensando que la capacidad de la coreografia que retine individuos en
torno a ella serfa aspecto suficiente para hablar en términos politicos. Sin em-
bargo, reconoci que la politica no se da en el centro de la coreografia ni por una
comunidad, sino que la coreografia puede poner su esfuerzo para que haya poli-
tica, y es ese esfuerzo el que congrega una comunidad momentdnea (Capitulo 8).
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Este es el capitulo final, el mas dificil de estructurar porque se abre a una nueva
linea de investigacion. Para llegar a él, necesité los siete capitulos anteriores,
pero no lo concluyo. Lo que ha sucedido es que, a pesar de haber iniciado el
proceso investigativo buscando las bases para pensar en torno al concepto de
comunidad coreogréfica, en el camino reconoci un aspecto primero y més urgen-
te por precisar, donde y cémo se da la vinculacién coreografia-politica. Es s6lo sobre la
base de esa relacién que puede pensarse luego la comunidad coreografica. Como
capitulo final, el 8 cierra la argumentacién sobre la relacién coreografia-politica y
a la vez, abre una linea que deberé continuar en otro lugar.

Acerca del método y la prdctica

Como investigacion artistica, la tesis propone una red de relaciones entre con-
ceptos, como harfa una pieza artistica; su objetivo es tejer entre los vectores un
cuerpo que evidencie si tales relaciones son plausibles y si aportan algo para
pensar acerca de los conceptos; por eso no se centra en la obra de un autor y no
se acota en la genealogfa de un solo término.

El camino seguido para que dichas relaciones se sostengan puede describirse sin
la pretensién de agotarlo puesto que en el proceso ocurrieron derivaciones que
obligaron al cambio del énfasis o a la reformulacién de los términos o de los ti-
pos de relacién entre ellos. Cada capitulo es un estrato, capa afiadida, que aporta
nueva perspectiva a la red de relaciones.

El inicio de la investigacién estuvo marcado por el interés en la relacién que se
da entre los participantes de una obra coreogréfica. La pregunta que interesaba
era si habfa una cualidad politica en esa relacién puesto que organiza y compro-
mete hacia una misma meta a un grupo de personas; quizd en ella se inauguraria
un tipo de comunidad de carécter ético.

Por medio del acercamiento a textos que relacionan danza y filosoffa-politica afi-
né el camino para que la investigaciéon no reprodujera el lenguaje politico-filosé-
fico que usa imdgenes de la danza como metéaforas; pero que tampoco tratase de
la coreografia que se expande a las organizaciones sociales, sino de la que opera
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en la dimensién simbdlica; ahi, las relaciones no sélo se establecen por la cerca-
nia de los cuerpos, sino por el intercambio de ideas, produccién de pensamiento,
lo que se dice y como se interpreta; se trata por lo tanto, de relaciones basadas en
la comunicacién.

Al acercarme a autores que escriben sobre la comunidad en las artes escénicas y
en la politica, reconoci también que el interés por pensar acerca de las relaciones
comunicativas no tenfa como fin hablar de una comunidad que se establece por
medio del acuerdo, sino por medio de la diferencia. Me interesé por una coreo-
graffa que no trabajara para homologar las diferencias (o para borrar las separa-
ciones) sino para reconocer la distancia insuperable entre unos y otros, y que a la
vez evidenciara el valor -ético- de cada persona.

Trabajé con dos preguntas en paralelo, una, cémo la politica abre un espacio para
mostrar las diferencias o desacuerdos y con qué fin; y la segunda, qué puede
aportar la coreografia, segtin sus caracteristicas de medio performativo, a ese
espacio politico.

Acompafada siempre de la prdctica, afiné las ideas para asentar las bases actua-
les de la tesis, expuestas al inicio de la introduccién.

Un acercamiento a las tesis sobre politica de Ranciére fue determinante para el
camino que la investigaciéon. Ademds, el texto “Doing or not Doing: Politics, Aes-
thetics, Performance” (Ranciere 2013b), fue ttil para imaginar una relacién de la
coreografia con la politica desde la palabra poética. Aunque el autor no menciona
en ese texto una vinculacién de la coreografia y la poesia, si describe una perfor-
matividad que toca los problemas de la politica en el encuentro entre los campos
simbdlicos de las artes.

No sobra decir que en la primera etapa de la investigacién, a sugerencia de
Gerard Vilar, hice un pequefio tratado en el que enumeré los principios para una
vinculacién coreografia y politica segtin las particularidades de la primera. El
tratado fue herramienta que dio orden al proceso investigativo e indic6 proble-
mas a resolver, preguntas a afinar (puede verse en el anexo 1).
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Prdctica artistica

Expongo partes del proceso de investigacion practica al final de algunos capitu-
los, en algunas de las primeras piezas pueden verse los cambios y derivas de la
investigacion.

La metodologia de la practica es variada, las pieza nacieron del ejercicio de escri-
tura o me llevaron a la escritura; fue un proceso donde alterné y sobrepuse citas,
referentes, proyecciones, dibujos, acciones de manera indisciplinada (sin respetar
las diferencias entre las disciplinas artisticas). Ningun enunciado coreogrdfico esta
en estricto sentido terminado y dependen del contexto de esta tesis.

La produccién artistica no ha sido la tinica herramienta de investigacion practi-
ca. Trabajé paralelamente para crear espacios de didlogo y reflexién en torno al
tema, primero porque hay pocos lugares para discutirlo de manera puntual, y en
segundo lugar, porque el proceso de investigacion doctoral es solitario y la prac-
tica artistica necesita del intercambio constante para motivarla, confrontarla y
acelerarla.

En colaboracién con Jessica Jaques y Gerard Vilar, extendi una invitacién para
que personas, desde diferentes perspectivas, crearamos un foro para pensar, con
la filosofia y el arte, acerca del espectro que abre el término coreografia-politica.
Asi, en 2018, celebramos como grupo de investigacién de la UAB, las I Jornadas
de Coreografia Politica, acogidos por La Caldera Les Corts, Centre de Creacid de
Dansa i Arts Escéniques. Para la segunda emisién, en 2019, se sumo a la colab-
oracién Oscar Dasi, director artistico de La Caldera, y el equipo directivo del
centro; durante varios meses, tres filésofos y cinco creadores escénicos entablaron
tres didlogos que se abrieron al publico en septiembre de ese afio (ver registros
en anexo 2).

La segunda estrategia fue menos puntual, y por ello mds dificil de describir e
incluso de evaluar en efectividad. Se trata de la inscripcién y participacion en
talleres y laboratorios en diferentes espacios de danza de la ciudad de Barcelona.
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Participé de manera regular durante 2018 y 2019 en Spord, un programa de La
Caldera les Corts, donde coredgrafos de larga trayectoria ponen en comun sus
herramientas de trabajo. Las experiencias vividas ahi no estan especificadas en

la tesis porque no hallé en los talleres material que interesara directamente a la
investigacién, pero fueron significativas porque me ayudaron a seguir pensando
desde la préctica. En ese sentido destaco el Spord que impartié Paz Rojo, en 2018,
en el que comparti6 el proceso y la practica artistica con la que estructuraba su
tesis doctoral entonces; tesis en la que ademas trata con la coreografia y la politi-
ca; aunque de manera diferente que como lo hago aqui.



Expondré algunos de los problemas que suscita la relacién coreografia-politica;
es decir, un panorama breve del estado de la cuestién; pero, puesto que a conti-
nuacién los primeros cuatro capitulos bordan una caracterizacién de coreografia,
concédame el lector exponer sucintamente qué tipo de politica interesa, porque
si se va a pensar en relacion, se ha de tener un referente. Sirva pues el resumen
de guia hasta profundizar dicho concepto mds adelante.

No hago uso de la palabra politica para hablar de los empleos de poder organi-
zado en sistemas de gobierno o la organizacién estructurada de grupos sociales
o instituciones para gobierno publico. Mds tendria que ver con cémo ha defi-
nido el término el filésofo francés Jacques Ranciére: las situaciones que vigilan

o procuran que se den procesos de emancipacién; ha distinguido politica de lo
politico, pues éste dltimo se da justamente en el choque entre el orden de los que
gobiernan -y su representacion-, y los procesos que exhiben aquello que queda
fuera del orden -y que permanece carente de representacién social-.

Abrir o iniciar el espacio de la politica tendria que ver con interrogar si la re-
presentacion politica social o econémica se corresponde o no con la condicién
real de un grupo o un sujeto -persona libre mujer, por ejemplo-; cuestionar tales
correspondencias para hacer evidente si son falsas -mujer libre pero pobre, por
tanto la libertad estd en cuestion, ;se trata de libertad respecto de qué?, ;dentro
de los pardmetros de una economia de libre mercado?-.

La politica es posible porque los sujetos (grupos o individuos) que discuten las
correspondencias lo hacen sobre la base de la igualdad como condicién existen-
cial que se manifiesta en dos maneras: la igualdad de la que ambos participan
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primeramente estd implicita en la capacidad de pensar; y segundo, tal igualdad
queda explicita en el lenguaje, que es el vehiculo por el cual uno asigna o impo-
ne un nombre o posicién al otro y espera que éste lo entienda, la imposicién se
basa en una supuesta diferencia que, paraddjicamente, debe reconocer una mu-
tua capacidad de lenguaje: la comunicacién necesaria para asumir la imposicién
del nombre.

El reconocimiento de la igualdad como condicién aprioristica es impulso y finali-
dad de la politica, y en términos practicos se expresa como la vigilancia para la
procuracién de justicia (relacionada con los procesos de emancipacién): que cada
uno pueda realizarse en términos materiales (econémicos y sociales) en corres-
pondencia con la igualdad de la que participa existencialmente (el pensamiento
y el lenguaje).

Coreografia y politica

La primer problematica sobre la relacién coreografia y politica es que tanto la
palabra politica como la palabra coreografia tienen diferentes acepciones segtn
sus contextos. En ocasiones, las investigaciones, especialmente las expuestas en
entregas de articulos, no llegan a definir un término u otro; o bien sélo se escla-
recen a la mitad, o hacia el final de los escritos en el caso de textos més extensos;
no obstante, en ocasiones, permanecen ambiguas.

Definirlas es ya en si mismo tarea amplia, resulta un afiadido abordar el proble-
ma de su relacién; por eso algunos investigadores en danza, para no estancar la
discusion en definiciones se bastan con referir a un periodo histérico de la danza
que les dé contexto; o, en relacién con la politica, adoptan términos muy genera-
lizados, disciplinamiento, sociedades de control, aparato de captura, nominacio-
nes que pertenecen a marcos filoséficos especificos.

La problemdtica estd condicionada por otra razén incluso méds relevante, el ejer-
cicio al que nos fuerza el vinculo entre los dos términos es a dibujar una y otra
vez su caracterizacion debido a que ésta se ve siempre afectada por la propia
relacion.
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En ese caso, el acierto de la caracterizacion que se haga de un concepto que estd
en relacion con otro no tiene que ver con una definicion exhaustiva del térmi-
no, sino con reconocer aquello que aporta y esclarece un término en el otro. Eso
quiere decir que, el esfuerzo tendria que radicar en enfatizar o caracterizar aque-
llos elementos de cada uno que potencian la relacién.

A pesar de que es preciso buscar las bases de la caracterizacién en el vinculo
relacional, uno de los dos términos tendra que privilegiarse sobre el otro debido
a la naturaleza de la investigacién, y no sélo por falta de espacio y tiempo -y
sapiencia requerida-; tal decisién dibujard el cardcter del estudio, dird en este
caso, por ejemplo, que a pesar de que atraviesa espacios de la filosofia politica
se trata de una investigacién en arte, y, particularmente, sobre coreografia. Cabe
decir que, en la presente investigacion, un término no es mayor que el otro ni
somete al otro, el esfuerzo a pesar de todo, como he dicho antes, es pensarlos en
relacion.

Expondré una breve cartografia que sefiala sélo algunas de las investigaciones
que han pensado la relacién coreografia-politica desde la perspectiva de los estu-
dios de danza; no es exhaustiva pero si representativa.

Estudios de danza

La segunda problematica para abordar la relacién coreografia y politica es reco-
nocer o negar la diferencia entre danza y coreografia. Primeramente porque para
una gran mayoria de investigadores, como Randy Martin, Mark Franko, André
Lepecki, Susan Leigh Foster, la oposicién o complicidad entre danza y coreogra-
fia es la que transparenta la potencia politica de la danza, en ocasiones ambas

se enfrentan entre si, o bien, se complementan; otras veces se confunden. De la
relacién que entre ellas se establece, depende el enfoque hacia la politica.

Uno de los principios que probablemente ha impulsado los estudios sobre la re-
lacién coreografia y/o danza con la politica, es el reconocimiento de que la dan-
za, gracias a la amplia manera que tiene de transmitirse o manifestarse -como

técnica, como conocimiento, como coreografia, como performance teatral, como



25

celebracién- tiene un alcance que va mads alld del orden estético, y que puede o
podria afectar de maneras diversas la vida social relacional, cultural o éticamen-
te, es sobre la base de esta premisa que gran parte de los estudios de danza estd
trabajando.

Las investigaciones del sociélogo marxista Randy Martin han influido amplia-
mente en este sentido en los estudios de danza. Para €él, la danza no sélo es una
actividad cultural, sino el espacio en el que los cuerpos entenderian el valor po-
litico de sus acciones, el peso que pueden tener en la historia -su entrada efectiva
en ella por la modificacién de logra en una comunidad-. La danza serfa, para
Martin, el lugar dénde aprender a organizarse y tomar conciencia de la potencia-
lidad que la organizacién colectiva tiene para atravesar las estructuras sociales
(Martin 1990).

Siguiendo esta linea de pensamiento, el coredgrafo e investigador estadouni-
dense Mark Franko, desde su destacada tesis doctoral en filologfa francesa y
romdnica hasta la fecha, ha reconocido y mostrado a través del estudio de dife-
rentes periodos de la historia que la danza, en su forma coreografiada, ha sido
un instrumento que difunde y asienta no s6lo modos de actuar -moverse- sino
también ideas que determinan las relaciones sociales; y especialmente cuando
es usada para difundir los intereses de la ideologia imperante. Por medio de la
danza los comportamientos, los modo de relacionarse, los principios éticos, las
conductas se difunden en ciertos grupos sociales de diferentes épocas (Franko
2015). Pero es precisamente en esta capacidad de la danza para edificar ideas y
conductas donde radica su potencia politica, una coreo-politica, dird, que puede
interrumpir y modificar el uso y con ello pervertir el sentido, e incluso virar en la
direccién opuesta (Franko, 2006 y 2015).

La tedrica estadounidense Susan Leigh Foster, sefiala que ha habido una relati-
vizacién del término coreografia que permite llamar coreografia a casi todo; en
una gran parte de su libro Choreographing Empathy (2011) piensa a través de la
historia de la danza cémo es que el término ha transformado su sentido y de qué
manera esa transformacién estd condicionada por la definicién de los conceptos
movimiento, cuerpo, relacién (performer-observador); por esa razén, propuestas
de danza contemporanea que usan movimientos y espacios teatrales no con-
vencionales que enfatizan un caracter relacional, llevan al limite la concepcién
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de coreografia y crean con ello una relacién diferente con su pasado histérico, y
también con el espectador, quien se ve movido a tipos de colaboracién, o dispo-
sicién para pensar su propia presencia en el tejido coreogréfico.

El tedrico brasilefio André Lepecki abre una linea influyente en la investigacién
en danza; aunque siguiendo las tesis de Mark Franko, trabaja desde la filoso-
fia-estética y el arte -acerca la danza a la filosofia politica-, lo cual disitngue su
trabajo de las investigaciones que se hermanan con la sociologia o estudios histé-
ricos. A pesar de que una de sus conferencias mds difundida y reeditada ha sido
“Coreopolicia y coreopolitica o la tarea del bailarin” -en la que retoma el término
coreo-politica aportado por Franko, y lo relaciona con los términos policia y poli-
tica (como los entiende Ranciere) para preguntarse sobre una actuacion colectiva
que atraviese del dmbito simbdlico al social-,' lo que mayormente distingue sus
textos es el andlisis sobre como se tejen o podrian destejerse los entramados con-
ceptuales e ideoldgicos de lo social y lo politico en las obras de arte. Quizd una
de las tesis que distinguen su investigacién es una férrea oposicion entre danza y
coreograffa, porque de ésta segunda cuestiona su origen histérico ya que, ex-
plica, ha nacido como un arte sujeto a poderes hegemonicos, de ahi su cardcter
restrictivo y disciplinario.

El coredgrafo sueco Marten Spangberg trabaja y crea al rededor del término
coreografia expandida (adaptando el término escultdrico acufiado por Rosalind
Krauss). A finales de los afios 90 y principios del 2000, propuso desvincular la
coreografia de su relacion con la danza y su historia, y desplazar la discusién a la
relacién de la coreografia y la performance desde las lineas de pensamiento que
habian abierto Judith Buttler y Peggy Phelan sobre performatividad y durabi-
lidad y su relacién con la economia capitalista (Spangberg 2011), asi Spangberg
pudo imaginar una separacién de la coreografia con las obligaciones del medio
de la danza y pensarla como un proceso de investigacién y cuestionamiento
sobre la propia produccién coreogréfica.

! La conferencia se dict6 en 2012 en el Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas de la Universidade Federal do Rio
de Janeiro, y mds tarde, en 2016, recuperada y traducida para la revista Nexos, México: https:/ / cultura.nexos.com.

mx/?p=10775.
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Ciertamente en esa labor ha perfilado caracteristicas 6nticas de lo coreografico;
cuando el coredgrafo produce, escribe y discursa sobre la coreografia expandida,
directa o indirectamente, establece unos principios que definen qué es un suce-
so coreogréfico, por ejemplo, para. que la coreografia pueda expandirse hacia
otros medios primero la debié definir como una estructura organizativa, se trata,
dice, de “... una cuestién de estructuracion... no necesariamente implica orden,
ordinario y formal... implica la existencia de una especie de sistema, c6digo o
consistencia.” (Spangberg 2017, 360).2

Es probable que la tarea de definir a la coreografia no sea la finalidad tltima de
Spéangberg, sin embargo el esfuerzo por separarse de la danza y seguir llamando
coreografia a la edicién de una pelicula o a la reparticiéon y obsequio de frascos
de perfume durante un festival (The Perfume; performance realizada en el Thea-
ter Brussels, en 2005), se convierte al mismo tiempo en un ejercicio de definicién
y, de manera soslayada o directa, uno que también definirfa la danza. Porque

ces coreografia el movimiento de los actores en el film o es el ritmo de la edicién
mismay; lo es la reparticién coordinada de frascos o lo es la expansién aleatoria de
aromas que inundan un festival? ;si movimiento y coordinacién son coreografia,
qué le queda a la danza?

Spédngberg, invit6 a Jacques Ranciere en 2004, a inaugurar la 5* Internationale
Sommer Akademie of Francfort. Fruto de ese encuentro es el ensayo més conoci-
do del fil6sofo en el &mbito de las artes, El espectador emancipado (2008); nacié
ahi también una interesante discusién entre coredgrafo y filésofo debida no tni-
camente a diferencias respecto de las artes teatrales, sino a diferentes entendidos
filoséficos de la relacién arte y politica.

En el libro de Ranciere pueden encontrarse, entre otras problemadticas, las pos-
turas de ambos, que podrian resumirse asi: del fil6sofo, que el arte no es el que
educa a una colectividad aletargada o alienada, ni la despierta para movilizarla
hacia la accién social, pues el espectador es inteligente y la potencialidad del arte
estd en un terreno simbdlico-estético; del coredgrafo, que el arte opone resisten-

2“_..choreography is a matter of structuring. It... does not necessarily imply tidy, ordinary or formal... [it] implies the
existence of some kind of system, code or consistency.” (Spangberg 2017, 360).

**De aqui en adelante, todas las traducciones cuyo original del inglés o francés esté referido a pie de pdgina, son propias, a menos
que se indique alguna excepcion.
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cia, crea conciencia y movilizacién social y hace politica desde la estética. Con
diversos matices que impiden a ambos pensadores llegar a extremos opuestos o
coincidentes, la discusién se ha mantenido en el tiempo.®

No es gratuita la mencién de tal debate pues, en gran parte, dialogo en la tesis
con el pensamiento de Ranciére, y como consecuencia, resuena aquella discu-
sién, aunque no de manera directa.

Finalmente, otros tedricos, creadores e investigadores han estado y estdn adn
dibujando los bordes en expansién de la discusién danza-politica, tales como
Andrew Hewitt, Bojana Kunst, Bojana Cveji¢, Petra Sabisch, intercambiando los
limites entre filosofia, sociologia, danza y performance.

Me centraré en algunos textos de Mark Franko y André Lepecki, con el fin de ini-
ciar la discusién. El objetivo no es hacer un andlisis de todos los aspectos de sus
tesis; trataré mds bien de discernir de sus propuestas los conceptos que sirvan
para dibujar de qué hablo y de qué no hablo en torno a la coreografia.

Danza, coreografia y politica

La coreografia, segtin algunos investigadores antes mencionados, es una herra-
mienta que provee ordenamiento al movimiento del cuerpo, a las acciones del
cuerpo danzante que carecen de definicion; un arte que se ha prestado en ocasio-
nes para pensar las grandes movilizaciones sociales, y en otras, para ser instru-
mento propagandistico a manos de grupos sociales o politicos a fin de promover
tipos de dominacién.

Con estas ideas, es inevitable pensar a la coreografia como instrumento o he-
rramienta que puede cambiar su objetivo dependiendo de su época o contexto;
vista asi, su aportacién no es mds que una estructura sobre la cual colocar algo y

3 Al respecto puede verse una conversacién entre Jacques Ranciere, Mérten Spangberg y Steven ten Thije, “The
Emancipated Spectator”, que tuvo lugar en De Appel Arts Centre, Amsterdam, en marzo de 2015. https:/ /vimeo.
com /123248562
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difundirlo, por ejemplo en el siglo XX, es el molde que sirve para disefiar unos
cuerpos con entrenamientos técnicos, asigndndoles roles determinados y exi-
giendo grandes habilidades técnicas; tales cuerpos, por medio de la coreografia,
se corresponden con y reproducen los valores que fundan la economia capitalis-
ta, el progreso y la eficiencia (como dird Lepecki. 2008).

Pero si la coreografia fuese algo més que un molde que puede intercambiarse en-
tre contextos, entonces el concepto estructura debe ser algo més que una restric-
cién y manipulacién del movimiento y su significado; al cambiar lo que significa
coreograffa también tendria que cambiar su relacién con la danza.

Qué otra relacién puede haber entre danza y coreografia.

Util serd pensar qué se deriva de la oposicién danza-coreograffa, porque su vin-
culacién, basada en complicidad u oposicién, cambia su relacién también con la
politica.

Control y coreografia. Problema de fondo

Asumir que la coreografia es propicia para ser instrumento del poder dominan-
te, es reconocer que es propicia también para realizar lo contrario, dird Mark
Franko, pues si es capaz de moldear identidades con un movimiento disciplina-
do y ordenado, y condicionar los significados para un uso instrumental, también
lo puede hacer para desarticularlo (Franko 2006).

Pero, antes de hacer ese camino opuesto en el que se des-disciplinarian unos
cuerpos y se desmentirian unos usos, se tendria que transparentar y cuestionar
la asuncién implicita de una oposicién entre danza y coreografia, pues aqui y allf
se trata como una diferencia fundacional que no se cuestiona.

Franko reconoce que la institucionalizacién de la coreografia en el ballet corte-
sano del Renacimiento refleja una estandarizacién de las conductas y los mo-
vimientos que le fueron asignados por los soberanos a cada persona segin su
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estrato social. A la vez, tal estandarizacién de movimientos, que se reproducia a
través de la coreografia en reuniones sociales y publicas, sirvié como propagan-
da, difusién y conservacion de tales asignaciones conductuales (Franko 1993).
Sugiere ademds, que la capacidad de la danza para adquirir una forma mo-
mentdnea y cambiar un momento después a otra configuracién, se aproxima al
concepto de articulacién social, que, al ser un todo creado de partes, estd siempre
amenazado por su desarticulacién, movimiento por el cual las fuerzas sociales
serfan capaces de cambiar una configuracién politica que representa el orden del
poder gobernante (Franko 2017, 25).

André Lepecki, por su parte, considera que la unién aparentemente indisociable
entre danza y movimiento -la danza es movimiento- es un concepto que nace
entre los siglos XIX y XX, en el entorno del arte moderno puesto que el moder-
nismo llevé a los medios a preocuparse sélo por presentar en su configuracion
formal lo referente a sus elementos constitucionales, -la pintura por la pintura, la
danza centrada en pensar su propio suceso-.

Se inscribe, a la vez, esta definiciéon de danza moderna en el contexto social o
bien, en el proyecto politico-econémico de la Modernidad, el cual tiene una
dimensién cinética, un desarrollo de la economia que estd siempre pensada en
funcién del progreso, basada en el intercambio de capital (segtin retoma del fil6-
sofo Peter Sloterdijk y su estudio de la ontologia cinética de la modernidad). “La
danza accede a la modernidad mediante su alineamiento ontolégico” dirfa por
tanto (Lepecki 2008, 23).

La danza sometida al movimiento de la Modernidad desarrolla su actividad ha-
cia algtn fin, es teleolégica como lo es el proyecto politico del que participa; ese
sometimiento significa para Lepecki la coreografizaciéon de la danza, y el fin es
proyectar en ella - y formalizar en ella- un tipo de subjetividad y una funcionali-
dad eficiente del sujeto respecto de la Modernidad (Lepecki 2008, 22-23).

Al escribir sobre... el cuerpo del «Rey Sol»... Mark Franko sefiala que la escenificacién
de la coreografia es... una actuacién centrada en la exhibiciéon de un cuerpo disciplina-
do que escenifica el espectdculo de su propia capacidad para ser puesto en movimien-
to... la coreograffa surge en la modernidad temprana para remecanizar el cuerpo de
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manera que pueda «representarse a si mismo» como un total «ser que genera movi-
miento» (Lepecki 2008, 23-24).

Segun esta linea de pensamiento, el poder modelador de la subjetividad de la co-
reografia en la Modernidad tiene su origen en las danzas de la corte renacentista,
y es ese mismo poder al que Franko le atribuye la posibilidad de una des-subje-
tivacién y una nueva capacidad del individuo para cuestionar las imposiciones
identitarias a fin de generar nuevos entornos de subjetivacion.

Lepecki retoma la tesis de Franko y dice: “En los limites de este imperativo
abrumador y ontopolitico de moverse es donde las subjetividades crean sus vias
de escape (sus devenires) y donde negocian su autoencarcelamiento (su someti-
miento).” (Lepecki 2008, 27).

Cabe preguntarse por los procesos de subjetivacién impuestos por la coreogra-
fia, porque si ésta es un aparato que interpela “«...a los individuos como sujetos
en nombre de un Sujeto Unico y Absoluto»”, que se expresa en los mecanismos
creados por ella, en los cuales se “requiere someter el cuerpo y el deseo a regi-
menes disciplinarios (anatémicos, dietéticos, sexuales, raciales)...”; ;cudl seria la
actividad que apertura un des-disciplinamiento de los cuerpos y una liberaciéon
del movimiento contrario a un rigido “...conjunto trascendental y preordenado
de pasos, posturas y gestos que sin embargo deben parecer «espontaneos»”?
(Lepecki 2008, 26).

Lepecki opondré al movimiento ordenado, continuo y coreografiado, una ac-
tividad en la que los individuos estén “en constante proceso de constitucién”
(Lepecki 2008, 27), es decir, de cambio permanente, actividad discontinua sin
finalidad, que permita a los cuerpos recuperar la accién para la re-constituciéon
de sus subjetividades, con un cuerpo activo, entendido como “...sistema abierto
y dindmico de intercambio que produce constantemente modos de sometimiento
y control, asi como de resistencia y devenires.” (Lepecki 2008, 20-21).
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La danza para este tedrico es opuesta al movimiento teleoldgico y eficiente; es
la actividad del cuerpo que rompe la estabilizacion que habia sufrido al “cae[r]
presa del poderoso aparato de captura llamado “coreografia’ [y haber perdido]
...muchas de sus posibilidades de ser... [y] su poder...” (Lepecki 2007, 122).*

Para seguir la linea de sendos postulados, tanto el de Mark Franko como el

de André Lepecki, se tendria que dar por sentado primero que existe o podria
existir una coreografia puramente rigida asi como una danza libre de discipli-
namientos. A pesar de que ninguno de los pensadores haya afirmado tal cosa
directamente, sélo partiendo de esos dos extremos es que tiene sentido la corres-
pondencia dialéctica entre lo estdtico coreografico (como cercano a los regimenes
de poder) y lo mévil dancistico (como una desarticulacion de la estructura que
reproduce el orden del poder o ideologia hegemoénicos).

La propuesta en el fondo indica que la coreografia es una estructura que ordena
una actividad -el cuerpo danzante- y puesto que esa actividad debe ordenarse,
entonces la danza, estd libre de estructuras. Mediante una reductio ad absurdum
dirfase que si una es limitante, la otra pura apertura; si una es restrictiva, nece-
sariamente la otra es liberadora; si una estd asociada al poder dominante, la otra
a todas las actividades de resistencia y emancipacién contra ese poder; e incluso
mads, una es de causa noble y la otra perversa.

Esta reduccién transparenta que los ejemplos de investigacién antes citados con-
sideran que danza y coreografia son contrarias, y no sélo contrarias, sino opues-
tas en términos formales y proyectos ideolégicos.

Ademads, es representativa de una linea actual de investigacién. En el Simpo-

sio Cue Positions, organizado por la revista Bellyflop en Inglaterra en el 2013,
Antje Hildebrandt, en la ponencia titulada The End of Choreography, expone un
abanico de posturas sobre este asunto, entre ellas la de Spangberg, quien afirma
que la danza no es factible de ser escrita, y por ende, imposible de historizar; sin
historia, siempre serd nueva, lo cual le impide ser objeto de la coreografia.

+...dance, once it falls prey to a powerful apparatus of capture called ‘choreography’, loses many of its possibilities of
becoming. ... dance loses its power...”. (Lepecki 2007, 122).
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La ponencia de Hildebrandt es significativa porque refleja una creciente vo-
luntad de los creadores por ampliar el espectro de lo coreografico més alld de
definirlo como un grupo de indicaciones dirigidas a cuerpos en escena, voluntad
que sin embargo no resuelve el problema de fondo ;existe realmente una dife-
rencia definitiva u oposicién entre danza y coreografia?

Tanto teorfas como précticas artisticas en este sentido utilizan una misma me-
téfora: dado la falta de concrecién de la danza en una forma especifica, ésta es
coincidente con el movimiento necesario para el cambio politico; cambio que
amenaza las estructuras fijas y totalitarias (Franko 2017). Se da por cierto que la
coreografia es simil de las estructuras a las que habria que desarticular.

Las expresiones artisticas y tedricas que se manifiestan contra un movimiento o
actividades del cuerpo reunidos bajo una forma definida, ordenada y con fina-
lidad se abocarfan a la muerte de la coreografia (tal como Hildebrandt traslada
el término de Roland Barthes), o a ir contra la coreografia en una danza que sea
destituyente de su campo de significado (dirfa Paz Rojo, jugando quiza con lo
que Giorgio Agamben llama la potencia destitutiva).’

El ejercicio critico que proponen dichos pensadores apela a una diferencia irre-
conciliable entre danza y coreografia, sin embargo las propuestas se estructuran
en un movimiento de oscilacién entre estos dos extremos, apelan a la capacidad
de la danza para introducir crisis en lo coreogréfico y asi generar el espacio de
tensién necesaria para que se toque lo politico y la politica dentro del quehacer
dancistico.

Cabe preguntar, sin embargo, ;es esta oposicion entre danza-coreografia, liber-
tad-restriccion, la mejor via para pensar la relacién con la politica? Se interroga
ademads en estas propuestas, que sobre el entendido dicotémico asumen la danza
como si fuese una accién politica en sf misma; no una danza que se vincula a la
politica, sino la danza misma operando como la politica. Tampoco queda claro

® La expresién representa la reciente y destacada investigacion de la coreégrafa espafiola Paz Rojo. Para mds sobre el
tema ver su tesis doctoral defendida el presente afio en la Universidad de las Artes de Estocolmo (Uniarts) titulada To
dance in the Age of No-future. (Berlin: Circadian).
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en todos los casos, en qué sentido opera, si en el nivel simbdlico -dentro de las
artes-, o directamente sobre el entorno social.

Si no se piensa desde una oposicién de los dos términos distintos, danza y coreo-
grafia, ;qué otra dindmica o relacién dialéctica entre ellas puede acercarles a la
politica?

Articulaciones

He incluido a Mark Franko en el grupo que supone una oposiciéon entre danza y
coreografia; pese a esto, el autor no propone una erradicaciéon de la coreografia
como otros pensadores, porque asi como afirma que la danza es el elemento que
disloca la coreografia, también considera que la coreografia es el sitio donde la
danza produce sus relaciones politicas: la coreografia constituye una relacién, la
danza la destituye, cada una acttia en un momento diferente segin se construye
una propuesta o se opera una oposicion.

En el texto “Toward a Choreo-Political theory of Articulation”, ilustra la anterior
idea en la figura de la articulacion. La articulacién es lo que hace posible una
composicion de danza, se trata de las uniones que configuran una totalidad que
se ve modificada en el segundo siguiente. Es aquello que dinamiza un todo de
partes que siempre se dirige a su des-estructuracién para una nueva reestructu-
racion.

El movimiento de la danza mismo, como [Petra] Sabisch deja claro, se habilita por

la articulacién de las partes conectadas del cuerpo, una participacién conjuntiva que
dirige a la composicién. Pero, al mismo tiempo, la nocién misma de articulacién presu-
pone la pérdida de un todo unificado: ‘Por otro lado, la articulacién diferencia las dos
partes heterogéneas y puede entonces llamarse segmentacién, diferenciacién, particién
y relacién divergente.”... De acuerdo con Laclau y Mouffe, “Llamaremos articulacién

a cualquier practica que establece una relacién entre elementos de tal manera que su
identidad se modifica como resultado del proceso de articulacién.” La propia identi-
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dad del movimiento se modifica de acuerdo con la lectura que hacemos de ella, lo cual,

politico o no, es altamente relacional (Franko 2017, 170-171).°

Con esta relacién de citas, a lo largo del texto, Franko va haciendo una semejan-
za entre el proceso de articulacién y desarticulacién del movimiento de la danza
y la dindmica de formacién y cambio constante que se da en los procesos socia-
les, especialmente aquellos que se organizan en torno a un fin politico.

[...] la danza funciona en los limites de su propia capacidad para totalizar el sentido
y, de algtin modo, constituye esos limites de nuevo con cada acto de danza... Estas
son, por lo tanto indicaciones de que la danza y lo politico comparten hoy un sentido
radical de indeterminacién constitutiva (Franko 2017, 171).”

La articulacién en el &mbito politico, segtin retoma de Moulffe, es ttil para pensar
en torno a los acuerdos momentdneos que necesita toda organizacién social. Pese
a estar conformada por las partes y nunca ser un todo homogéneo, la articula-
cién es un orden necesario en aras de unas negociaciones o acuerdos temporales
para el ejercicio de gobernabilidad.

La formalizacién de una configuracién permite un orden temporal que dictami-
na como gestionar lo real momentdneamente, es una especie de acuerdo entre las
partes, opuestas o0 no, que encuentran una vinculacién, una identidad colectiva
bajo una necesidad politica coyuntural. Por eso, ese orden siempre se establece
bajo riesgo de cambio. “Las condiciones para el surgimiento de las identidades

¢ “Dance movement itself, as Sabish makes clear, is enabled by the articulation of connected body parts, a conjunctur-

al participation leading to composition. But, at the same time, the very notion of articulation presupouse the loss of
unifying whole: ‘On the other hand, the articulation differentiates the two heterogeneus parts and can thus be called
segmentation, differentiation, partition and diverging relation. ... Acording to Laclau and Mouffe, “We will call articula-
tion any practice establishing a relation among elements such that their identity is modified as a result of the articulatory
process.” The identity of movement itself is modified according to the reading we do of it, which, political or not, is
highly relational.”

Los textos citados por Franko son Petra Sabisch. 2011. Choreographing Relations: Practical Philosophy and Contemporary
Choreography. Munich: Epodium Verlag. 103; y Ernesto Laclau y Chantal Mouffe. 1985, Hegemony and Socialist Strategy:
Towards a Radical Democratic Politics. London: Verso. 105.

7*...dance functions at the limits of its own capacity to totalize meaning, and in a sense, constitutes those limits anew
with each act of dancing. ...These are indications, therefore, that dance and the political today share a radical sense of
constitutive indeterminancy.” (Franko 2017, 171).
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colectivas son simbdlicas, pero por esta misma razén son también contingentes,
porque estdn basadas en una articulacién imprevisible de fuerzas en movimien-
to” (Franko 2017, 175).8

Aunado a la amenaza de desarticulacion propia de todo conjunto social, la
desarticulacién puede impulsarse por via critica, una que interrumpa la prolon-
gacion de cualquier orden que intente permanecer pese a las fuerzas de cambio
social. Este serfa, segtin mi apreciacion, el espacio donde la actuacién de la danza
se corresponde con la de la politica en el pensamiento de Franko.

Franko propone una similitud entre ambas articulaciones, de la danza y la po-
litica, primero porque asume que danza y politica son inseparables puesto que
la danza estd siempre ubicada en un contexto. La variada manifestacién de la
danza en el espacio cultural -los cambios de uso del movimiento y de la organi-
zacién convencional- ya supone un tipo de cambio en la composicién de la arti-
culacién social predominante. De ese modo, como lo supusiera también Randy
Martin, la danza formaria parte de los procesos de lo politico que “resiste[n] a
la organizacién social plenamente constituida en la actividad politica”, porque
tanto para Martin y Franko, como para Mouffe, lo politico es “la dimensién de
antagonismo que es inherente a las relaciones humanas.” (Franko 2017, 171).° La
danza podria estar entonces en el medio de la accién politica.

Aungque Franko reconoce que el movimiento de la danza re-constituye sus pro-
pios limites en cada acto, y prueba de ello “es su famosa desaparicién”, el paso
de la danza a la des-articulacién o antagonismo social no es claro ni estd resuelto,
por el simple hecho de que no se garantiza su suceso, es decir, podria ocurrir

en el mismo grado que no podria ocurrir, sujetando asf tal coincidencia al azar;
esa situacién hace al discurso no mds que una metéfora. Por eso puede decirse,
en las tesis de Franko no hay cruce ni articulacion sino metafora, una que sin
embargo “ofrece una metodologia potencial para la interpretacién politica de la
coreograffa...” (Franko 2017, 172).

8 “The conditions for the emergence of collective identities are symbolic, but for that very reason they are also contingent
because they are based in an unforeseeable articulation of the forces in movement.” (Franko 2017, 175)

° En términos generales podria decirse que, Chantal Mouffe, bajo el término lo politico, conjuga lo que Jacques Ranciere
llama la politica y lo politico, y la politica para la pensadora serd semejante a lo que el filésofo entiende como Ia policia.
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La metdfora de Franko permite sin embargo, imaginar un nivel més discreto de
la articulacién danza-politica. La articulacion refiere a los entramados ideoldgi-
cos o sociales que atraviesan las danzas en el nivel simbélico segtin sus épocas,
por ejemplo, cuando representan los intereses politicos de las élites gobernantes
en el siglo XVII, o bien, cuando son medios para los grupos sociales que oponen
resistencia, como la danza de masas de los afios 30 del siglo XX (que formaban
parte de los movimientos de izquierdas en Estados Unidos).!

Por estos ejemplos puede decirse que tales entramados socio-politicos atraviesan
la danza en su centro simbdlico, la hacen un lugar de enredo, encuentro, sintesis
con la politica; pero son articulaciones que funcionan en dos direcciones, tanto
para establecer como para resistir un tipo de estructuras. El potencial de la danza
se condensa en sus configuraciones simbdlicas, tanto para ayudar a establecer un
gobierno como para resistirlo.

Es este punto relevante para la tesis en dos direcciones. Primero porque a partir
de él es posible reconocer que es en el nivel simbdlico donde puede ocurrir el
encuentro de la coreografia con la politica, se trata de la creacién de un espacio
de pensamiento y no primeramente de una intervencién directa de la danza en
lo social mds alld de la esfera estética, como suponia Martin (Foster 2011, XVI) y
como parecen suponer los detractores de la coreografia, quienes al considerarla
un aparato de control politico, borran los limites entre lo simbdlico y lo efectivo,
invalidando o negando, paraddjicamente, la posibilidad de una politica estética.

El lector habrd notado que estoy desplazando la discusién del &mbito socio-po-
litico al estético, no sin el deseo de volver al problema de la politica, pero lo haré
sobre el entendido de que es posible imaginar una separacién de la coreografia
de sus usos contextuales; no porque pueda existir sin relacién con la historia o
sin ser atravesada por su contexto, sino porque, si la coreografia puede volverse
herramienta para uso ideoldgico, tal afirmacién implica que ésta existe antes de
su uso; y ese antes puede decir algo sobre sus elementos constitucionales y sobre
su cardcter politico segin sus aspectos estéticos y no aplicativos o utilitarios.

10 Para mds sobre el tema ver Franko. 2002. The Work of Dance: Labor, Movement, and Identity in the 1930’s.
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Entendida asf la articulacién describe la efectividad de la danza precisamente
cuando ésta adquiere configuracién, y no s6lo en su cambio. Porque si articula-
cién es el momento en el que la actividad danza adquiere estabilidad momen-
tdnea para resistir o representar el orden, y a pesar de que ese momento parece
compararse con una gobernabilidad o control gubernamental en sentido nega-
tivo, es también el punto en el que la definicién de la danza tiene potencia para
decir algo.

Piénsese de nuevo a través de la metafora que pone en similitud articulacién de
la danza y la politica, si la danza es capaz de poner en riesgo una configuracién
establecida es porque tiene la capacidad no de desarticular tinicamente, sino de
volver a articular, puesto que lo que constituye una amenaza no es lo que no
gobierna, sino lo que vendra a gobernar (el cambio de poder de unas manos a
otras).

La articulacién se somete a la dicotomia orden-ruptura, como si la ruptura fuera
representativa de lo politico pero lo verdaderamente politico tiene que ver con la
reestructuracion. La pura estrategia de ruptura o la promocién de lo contingente
que rompe la articulacién podria re-configurar nuevas articulaciones sin nece-
sariamente sacar a flote lo que no es visible, lo que ni siquiera tiene cuerpo para
ensamblarse, o bien estructurar un orden mayormente represivo; por lo tanto, el
problema no estd en desarticular, sino en cémo volver a articular.

La tarea de la politica no puede reducirse a la des-estructuracién en primer
lugar, porque qué garantiza que la destitucién de un orden signifique o sefiale

el establecimiento de algo mejor que el anterior. El esfuerzo tanto de la politica,
como de la coreografia que se pone en relacién con ella, tendria que buscar algo
mads que cambio constante, su interior tendria que ser un espacio de debate, crea-
do por la articulacién y desarticulacion de sus sentidos.

Lo que la danza es capaz de deshacer o de hacer, de sustituir o destituir, lo es
gracias a su capacidad para devenir articulacién, es decir para estructurarse
sobre si misma, sobre lo que le da un cuerpo para presentarse en un lugar y un
tiempo determinados. La articulacion es estructuracién, es coreografia, es pro-
puesta de sentido. Y es en el tipo de vinculos y el tipo de relaciones que establece
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en las articulaciones, las figuras o representaciones que pone en relacién, lo que
le da un sentido u otro.

Ese cuerpo que le sirve para presentare en un lugar y tiempo determinados es el
que puede interrumpir el orden de lo politico desde el orden de lo simbdlico.

Ahora cabe preguntarse qué es aquello sobre lo que la danza constituye sus arti-
culaciones o estructuracién (preferiré usar el término en plural -articulaciones-, o
bien, estructuracién, para sefalar la diferencia con la propuesta de Franko), y de
qué modo esto le permite ir hacia la politica.

Es meta de la tesis describir el encuentro coreografia y politica pero adelanto por
ahora que tal tiene que estar relacionado con el proceso en el que articulacién y
desarticulaciéon construyen tanto las figuras de la coreografia como su direccién
y, por supuesto, su forma; y, sobre todo, tiene que estar relacionado con una ca-
pacidad de la coreografia para producir nuevos sentidos segtin el ordenamiento
y desordenamiento de los elementos que la constituyen.

Hasta aqui he puesto en relacién dialéctica el concepto de coreografia con el de
danza, porque he reconocido un cardcter coreografico en toda danza que articula
una forma, y ain mads, he propuesto a la coreografia como el estado en el que la
danza podria ponerse en relacién con la politica.



Daré forma al término coreografia sobre la base de una caracterizacién que le
distinga de la danza sin que borre la relacién intrinseca que tiene con ella. Una
definicién es necesaria porque sefialard los aspectos conceptuales y formales que
s6lo le pertenecen a esta disciplina, aquellos que marcan su diferencia respecto
de otro arte performativo.

El objetivo del capitulo es plantear que el acontecer coreogréfico transparenta
una capacidad para organizar las acciones de la danza momentdneamente hacia una
meta colectiva.

El afdn por caracterizar a la coreografia parece ir contra el ejercicio autocritico
que caracteriza al sujeto contemporaneo,” en vez de desestabilizar un concepto
parece se pretende sujetarlo a una verdad o tinica definicién, yendo asi contra
el cardcter inestable del arte actual, que mayormente pugna contra la fijaciéon de
sus campos.

Sin embargo, como se ha observado en la introduccion, el ejercicio de caracteri-
zacién sigue en marcha y no es exclusivo de esta tesis. El término coreografia, al
sufrir constantes transformaciones, entre ellas su separacién de la danza, lleva en

1 Se suscribe el término performativo al &mbito de las artes escénicas, especificamente de la coreografia, y se usa para
sefalar la condicién temporal (no permanente), y cambiante de la danza. Cuando se utilice con otra acepcién se hard la
respectiva aclaracién.

2 André Lepecki sugiere, en una interpretacién de lo que Agamben ha dicho sobre ser contemporéneo, que el cardcter
contemporaneo de la coreografia y la danza se expresa en la autocritca del formato, las estructuras y relaciones sociales y
politicas que les atraviesan; se trataria de una actitud para cuestionarse a si mismas y a su presente (Lepecki, “Contem-
porary Dance”, en Kelly, 1998, p. 275).
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consecuencia a la reelaboracion de su identidad y limites,® (asi 1o propio con la
danza*).

El esfuerzo por bordar una caracterizacién es necesario porque la eximiria de
que cualquier actividad, humana o no, cupiera en su definicién.

Que la coreografin tenga una capacidad para organizar la danza e ir en pos de una
meta, permitirfa pensar como ésta lleva a cabo su representacién simbdlica o tea-
tral y condicionard el tipo de relacién que establecerd con la politica.

Un principio organizado

Danza y coreografia son nominaciones distintas que describen modalidades o
estadios diferentes de una misma actividad, la del cuerpo danzante.

Los origenes histérico y etimoldgico de la coreografia ayudaran a entender sus
diferencias y similitudes con la danza.

Tomaré como punto de partida dos de las definiciones que aparecen en el diccio-
nario comun puesto que reflejan los usos corrientes del término.

La primera describe a la coreografia como el arte de crear danzas, o que planifica
y organiza los movimientos, pasos y patrones de los bailarines (Random House,
2010).

La segunda, como la escritura de la danza que representa y conserva para la
reproduccion los pasos que conforman una danza (Collins Dictionary 2014; Ran-
dom House 2010).

% Muestra significativa de ello es el nimero de la Dance Research Journal, Vol. 43, No. 1 (Summer) 2011a, dedicado a la
“Identity Choreography in Question” (ver especialmente la nota editorial de Franko. 5-6).

*La danza, por ejemplo, al separarse de la herencia de la coreografia durante el siglo XX y XXI, segtin propone Lepecki,
deja de ser un arte del movimiento para ser un arte del cuerpo (Lepecki 2008, 13-44).
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En la Encyclopedia of Aesthetics de la Universidad de Oxford, con enfoque estético
filoséfico, se identifica a la danza como una forma de arte; al mismo tiempo, se
hace una distincién entre la danza que es arte y la que no lo es (Kelly, 1998, 259).
No interesa aqui discutir si algunas de las manifestaciones dancisticas son arte

0 no (cuestién que no parece estar resuelta); sin embargo, segtn se interpreta tal
descripcién enciclopédica, el momento en el que la danza deviene arte estaria
vinculado a su coreografizacién, porque dice, la “composicion del movimiento
en el tiempo y el espacio... forma las bases para la danza como disciplina artisti-
ca” (Kelly 1998. 272).

Noétese que la estética filoséfica hace coincidir la definicién de danza con la pri-
mera acepcion de uso comun de coreografia, la que “organiza los movimientos,

pasos y patrones...”; de tal manera que puede decirse por ahora, la coreografia
es la forma artistica de la danza.

Sobre la primera definicion

La definicién primera de coreografia, “la organizacién del movimiento”, es la
mds antigua a pesar de que no conocié en su origen el vocablo coreografia, pues
éste, que utilizamos hoy (en sendos sentidos descritos arriba) no naci6 sino hacia
finales el siglo XVII.

Sin embargo, el arte de ordenar las danzas existe desde la antigiiedad, probable-
mente desde la era prehistérica. Podemos imaginar esto gracias a las primeras
documentaciones de la era histdrica; ejemplo de ese ordenamiento es la pintura
sobre la Roca de los Moros en El Cogul, Catalunya, que data del afio 7000 a. C.,
pues representa una danza ejecutada en medio circulo por varias figuras femeni-
nas alrededor de un hombre desnudo itifdlico.

Existe un término temprano que se usaba para nombrar una forma organiza-

da de danzar en la Antigua Grecia, khoreia (xooeiat), y que, aunque “viene de
X0Q0G... coro... antes de significar canto colectivo denominaba la danza colecti-
va” (Tatarkiewicz 1991, 22); probablemente relacionado también con una palabra
mds antigua, choreuein (xopeVewv), que servia para referir el “danzar en grupo
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y cantar en grupo” indistintamente (utilizada quizd en la época en que danza,
musica y poesia eran un solo arte bajo el nombre tritinica khoréia. Tatarkiewicz
1991, 22 y 24).

El término xopela representaba especificamente las danzas en grupo que se cele-
braban en circulo y que se acompafiaban de x000c.

Danzar de esta manera también podria relacionarse con una representacion del
circulo, que para los griegos era la figura perfecta. Lo sugiere asi una idea muy
antigua que afirma que los griegos ya lefan y seguian una partitura que organi-
zaba sus movimientos al danzar, se trataba de la ubicacién y movimiento de los
astros, interpretdndolos como una notacién o texto los danzantes se coordinaban
kinésica y ritmicamente, costumbre que habrian heredado de los egipcios (Bas-
tas 1833, 246). Siguiendo el movimiento de los astros -las esferas y sus 6rbitas-,
la danza traducia la perfeccién en forma circular y reflejaba la armonia de la
naturaleza.’Luciano de Samésata (s. I d. C.) atestigua que esa danza era la mds
antigua de las artes, “[e]] coro de los astros, la conjuncién de los planetas y de las
estrellas fijas, su armoniosa asociacién, su admirable concierto, son los modelos
de la primera danza” (Luciano 1990, 50).

Existia también el término 6oxno1c - orkhésis, que significaba danza en un sen-
tido mds general. Ese término comparte su raiz con el que fue usado después
para nombrar el lugar en el que los cantantes o coros danzaban y cantaban:
opoxnotoa, la orkhestra (Tatarkiewicz 1991, 24).

La orkhesis, aunque significa también danzar, a diferencia de khoreia, necesita un
término distinto para describir el espacio que la contiene, que le otorga una for-
ma definida. No asi khorefa que significa ella misma la accién y su forma; en ella
se unen el danzar y el formar (dar una forma); se unen el qué y el cémo: danzar
en grupo en circulo. Susan Leigh Foster propone otra diferencia entre el uso de
orkhes y khoreia, ésta tltima “describe un proceso de integracién del movimiento,
ritmo y voz, [mientras que] tanto orches como chora nombran lugares” (el vocablo

5 La relacién figura circular y armonia en la naturaleza serd relevante mds tarde para la funcién catdrtica de la danza y la
musica segtin la teorfa pitagérica, en el siglo V a. C. Ver Tatarkiewicz 1991, 87-95.
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chora a veces era usado para referir a una regién. Foster 2011, 17).° La investiga-
dora, aunque no de manera idéntica, sugiere, como se hace en esta tesis, que en
el término khoreia se integran varios elementos, no asi en orkhesis.

Se observa que ambas palabras se usaban de manera distinta en uno de los tex-
tos mds antiguos en los que se describen danzas en circulo. Se trata de un breve
pasaje del Canto XVIII de la Iliada” en el que Homero describe los grabados del
escudo de Aquiles; en particular los versos sobre la celebracién de unas bodas en
Creta.

En los versos 494-495 se lee:?

[...]j6venes’ danzantes [6pxnoToeg - drkhistres] formaban ruedos (¢diveov), dentro de
los cuales sonaban flautas y citaras...” (Hom. Il. 18.494-95).1°

Mais adelante, desde el verso 590:

La danza [x000g] grabada por el famoso cojo de ambos pies, [era] similar a la que en
algin tiempo Dédalo concert en la vasta Cnosos [Creta] en obsequio de Ariadna, la
de lindas trenzas. (593) Mancebos y doncellas hermosas, cogidos de las manos por las
muiiecas, se divertian bailando [ooxevvt] (...)

6. .choreia describes a process of integrating movement, rhythm, and voice, both orches and chora name places.” (Foster
2011, 17)

7 El poema datarfa del siglo X a. C., aunque sera hasta el siglo VIII a. C. cuando su influencia se refleja en la cultura
(Segald y Estalella 2007, XXIII-IV); la primera copia mds completa del poema fue hallada hasta el siglo X de nuestra era
dentro del manuscrito Venetus A.

8 Las siguientes traducciones se apoyan mayormente en el trabajo de Luis Segald y Estalella (2007, 301-314), al cual se
han hecho pequefias modificaciones a partir de la revisién directa del texto griego (Monro y Allen 1920) y de la edicién
comentada y traducida al inglés por Murray (1920).

° No debe confundirse aqui la palabra kovgot con coros o danzas, porque a pesar de que comparten similitud fonética,
en el griego antiguo kovQOL se usaba para hablar de los varones jévenes.

10494 koDLEOL D' OEXNOTAES £diveDV, €V D' &oa TOLOLY
495 avAot Goopryyég te Bonv éxov...” (Hom. I1. 18.494-95)
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(599) Unas veces, moviendo los diestros pies, daban vueltas a la redonda con la misma
facilidad con que el alfarero aplica su mano al torno y lo prueba para ver si corre, y

en otras ocasiones corrian en hileras separadamente. Gentio inmenso rodeaba el baile
[x000d¢], y se holgaba en contemplarlo” (Hom. II. 18.590-604).1

Se dice que esta danza se bailaba en forma de laberinto, cuyo disefio podria ser
en espiral (Robert 1991, 33); se trataria de una danza grulla (Yéoavog - géranos),
que probablemente se bail6 en las prehelénicas Creta y Delos y hasta los tiempos
de Plutarco (siglo I d. C.). Su origen, se crefa, estaba en la ejecutada por Teseo
cuando celebraba su victoria contra el minotauro. Sus figuras, que alternaban el
movimiento circular con lineas, son “una imitacién de los circuitos (periodoi) y de
las salidas (deixodoi) que habia en el laberinto, segin un movimiento (rythmos)
que implica alternancias (parallaxeis) y despliegues (aneliexis)...” (Fernand 1991,
31-33).

En el verso 494, a la palabra drkhistres le debe seguir la especificacién ruedos
(€diveov); pero a la danza similar a la de Dédalo, esto es, la que ya estd definida por
un trazo, es llamada xo0dc (khoréds, de donde deriva khoreia).

De nuevo, en el verso 593, los jévenes cogidos de las manos por las muiiecas, se
divertian danzando, pero no sélo en rondas sino también en lineas, de ahi que ese
bailar sea orkhevnt (de la misma raiz de orkhesis), que no hace alusién a la for-
ma que define la danza, sino a la actividad (al verbo). Finalmente, la gente, los
espectadores que observan las danzas, debe colocarse en circulo, es decir calcar,
enmarcar, la forma que crean las danzas, y ese calcar evidencia una forma de la
danza que permite identificarla como un sustantivo, el baile o xopoc.

14590 v d¢ X0QOV TOIKIAAE TEQIKALTOG apdryvneLs,
@ ikeAov 0iov ot évi Kvwoq evoein

Aaidarog fjoknoev KAAALTAOKA W AQLAdvr).

593 évOa pev MiBeot kat mapbévor ardeoifoat
0QXELVT ...

599 0l d’ 0t¢ puév OpéEaokov EMOTANEVOLOL TODETOL
600 Oelax HAA’, WG GTe TIC TOOXOV AQUEVOV EV TaA&UT oY
£Copevog kepapelg elpnoetal, il ke Oénov:
aAAote d' ad Bpéfaokov Emi oTixag aAAnAowot
TOAAOG O iHeQOEVTA X0QOV TteptioTad OpAog
tegmopevol...” (Hom. I1. 18.590-604)
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Para que se dé la orkhésis se requiere danzar; pero esa actividad no es en si mis-
ma una forma definida de danza, porque esta danza para formar parte de los
rituales, mds adelante, tenfa que suceder dentro de la orkhéstra, espacio que le
contenia; pero la khorein no es sélo actividad (6pxnotc) sino forma (x00dc), ella
es el lugar que contiene su propia actividad.

En ella se da una participacién colectiva organizada, un conjunto de cuerpos que
dibujan las figuras -periodoi, rythmos, aneliexis-, y la forma -laberinto- de la khoreia.
Por tanto, esa danza tiene un propédsito, una direccién del movimiento: crear la
forma del laberinto.

Es en este sentido que khorein comparte definicién con la primera acepcién de
coreografia -la organizacion de la danza-, y a orkhésis corresponde la actividad
danza.

La direccién del movimiento no sélo aparece cuando los cuerpos se desplazan
en el espacio de un punto a otro, es decir no es una cuestién espacial y figural
sino de forma. Forma, en un sentido mds complejo, no s6lo es una manifestacién
exterior de la danza sino es la correspondencia entre lo que ésta hace y el sentido
para el cual ejecuta lo que hace; por eso danzar en circulo no significa sélo crear
las figuras del laberinto sino que los cuerpos cogidos de las mufiecas tienen un
propésito que les impulsa, el cual es su origen y su finalidad: estructurar el labe-
rinto. Hay causa, organizacién y direccién del movimiento, éstos se expresan en
la forma en la que la danza se explaya y aparece en el tiempo y el espacio.

Puede decirse, por ahora, que la forma es la expresioén visual de un propésito de
la accién, y, como lo hiciera el hilo de Ariadna, los cuerpos calcan o hacen ver,
dotan de cuerpo a la forma, al dédalo; que khoreia es la danza que se organiza
bajo una finalidad, la cual aglutina todo lo que se hace y que se expresa en la for-
ma; que orkhesis es la actividad de danzar no necesariamente con una finalidad.

Daré un tltimo y breve ejemplo para ilustrar la acepcién de coreografia como or-
ganizacion. En el teatro griego, entre los afios 500 y 200 a C, aparece otra diferen-
ciaciéon, ademads de los términos que describen la danza como actividad y forma,
una que refiere a los usos: por un lado, la danza que era parte de los rituales y
misterios practicados siglos antes en la Antigua Grecia para liberar las almas de
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los cuerpos (como los mitos 6rficos, donde se tocaba mtisica y se danzaba para
purificar las almas); y otro, la que surgia de los estados animicos.

La danza ritual, aunque también participase o naciese de las emociones, tenfa un
fin religioso, y aunque en el teatro griego de Séfocles (siglo V a. C.) ya no for-
mara parte de los misterios, seguia teniendo un fin ético que devino estético, la
katharsis.

La katharsis (segtn lo describird Aristételes), era en el teatro un acto que “servia
para: apaciguar y calmar los sentimientos o, empleando el lenguaje de aquel
entonces, para purificar las almas” de las pasiones (sentimientos y /o sufrimien-
tos, por ejemplo, piedad y terror segun la funcion de la tragedia); para desfogar
y generar alivio a través del arte: “Aristides afirma que a un nivel de cultura
inferior... los que bailaban y cantaban [los coros] experimentaban alivio y satis-
faccién a través de la danza, mientras que a un nivel intelectual mds alto lo ex-
perimentaban también los que presenciaban la danza y el canto.” (Tatarkiewicz
1991, 23).

En este ejemplo, la direccién o propésito de la danza no es dibujar figuras para
exponer su forma, sino “calmar los sentimientos”, por lo que su forma no podia
ser cualquiera sino una distinta a la de las danzas que “expresan los estados
animicos” o emocionales.

Aquello que distingue a la danza organizada de la pura actividad, sea ésta la
orkhésis o bien sea la emocién que se expresa en movimiento, es que tiene una
capacidad para comunicar su causa por medio de su forma -que se hace visi-
ble-, ésta es recibida no sélo por medio de la experiencia de quienes la realizan
(bailarines), sino también por aquellos que contemplan (espectadores). Se men-
ciona aqui porque el ejemplo ilustra dos lineas de pensamiento que atravesaran
los capitulos 2 y 3: que la danza, al hacerse visible en su coreografia, es legible
-0 interpretable-, y qué la recepcién e interpretacion del espectador es parte de
su forma. Se deduce de este ejemplo, puesto en relacién con el resto del capitulo,
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que en la actividad coreogréfica, la manifestacion de la forma danzada, hay una
dimensién comunicativa.'?

Sobre la segunda definicion

Considérese de nuevo la segunda definicién de coreografia con el fin de com-
prender si aporta algo al entendimiento de la primera.

Aparentemente no tan antigua, trata de la anotacién de las danzas porque el
origen etimolégico del vocablo nace mientras se desarrolla y concreta la notacion
dancistica en Occidente. Algunos de los documentos mds representativos de la
historia de la notacién ayudardn para imaginar el nacimiento del término."

Uno de los primeros documentos mds completos que intentan captar los mo-
vimientos de la danza en un texto escrito es el tratado De arte saltandi et choreas
ducendi. De la arte di ballare et Danzare (el titulo en latin e italiano dice EI Arte de
danzar y dirigir choreas. El arte de bailar y danzar), escrito por Domenico Da Piacen-
za (1390-1470), durante la década de 1450, que sirvié para describir a detalle
cémo se ejecutaban unos bailes a fin de conservarlos.

12 Para el estudio de los términos griegos en este apartado, ademads de los documentos antes referidos relacionados con el
poema homérico, se consultaron los diccionarios de Liddell y Scott (1940), Slater (1969) y Autenerieth (1891).

13 Los tratados y documentacién histérica sobre la notacién dancistica son numerosos; debido a los objetivos de la tesis,
me he acercado sélo a tres documentos siguiendo una selecciéon que Mark Franko realiza en su tesis doctoral (1981), su
seleccion tenia por objetivo pensar a la danza renacentista como texto -su relacién con la retérica-, por eso considero que
acercarme a ellos es ttil para pensar en torno al campo semantico de la coreografia. Cabe decir, no reproduzco la inter-
pretacién ni el uso que el autor hace de los documentos, propongo un camino que me indica su seleccién; por lo demas,
referiré otros documentos o datos complementarios consultados en otras fuentes.

! La exactitud de la fecha de origen del texto se desconoce. Algunas fuentes indican que fue escrito en 1416 (como la
Encyclopeedia Britannica, Koegler 2014); el Oxford Dictionary of Dance data su aparicién entre 1450-1460 (https:/ / www.
oxfordreference.com/view/10.1093 / 0i/authority.20110803095725664). El primer registro del que se tiene noticia de

la copia manuscrita resguardada en la Biblioteca Nacional de Francia, referida como PnD, f. Ital 972. (ark:/12148 /bt-
v1b7200356s), no aparece sino hasta 1498 en la Biblioteca de los Duques de Mildn en Pavia; la Biblioteca Nacional indica
la publicacién del tratado entre 1401-1500.


https://www.oxfordreference.com/view/10.1093/oi/authority.20110803095725664
https://www.oxfordreference.com/view/10.1093/oi/authority.20110803095725664
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b7200356s
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b7200356s
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En el tratado, es la palabra escrita la que registra la actividad dancistica comple-
mentada por signos de notacién musical. No se refleja en este manuscrito que el
notador pensara en la necesidad de un cifrado o simbologia propia de la danza;
solamente el uso que se hace del espacio en uno de los folios (no. 4, cara b, de
acuerdo con el ejemplar que se puede consultar en la Biblioteca Nacional de
Francia), tiene una peculiaridad en el registro de las danzas: se combina el orden
de lectura -de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo-, se dibuja asimismo
un diagrama usando la posicién de las palabras, lineas y dos colores. El cambio
refleja una dificultad primaria para describir el desarrollo espacio-temporal y a
la vez ritmico de los movimientos.

Se une a este primer esfuerzo por anotar la danza, el tratado de Thoinot Arbeau
(1519-1595), escrito un siglo mds tarde, 1589, bajo el titulo Orchesographie. Et
traicté en forme de dialogue, par lequel toutes personnes peuvent facilement apprendre
et practiquer I’honneste exercice des dances (Orquestografia. Un tratado en forma de
didlogo, para que todas las personas puedan f4cilmente aprender y practicar el
honesto ejercicio de las danzas).”

Para esta obra Arbeau acufia el término orchesographie en el que une la raiz griega
orkhesis con el sufijo graphein (yoadn), éste se considera antecedente directo de la
palabra coreografia.

El tratado es la compilacién y descripciéon de danzas cortesanas de la época.
Estd escrito como un didlogo entre el maestro, Arbeau, y su discipulo, Capriol, a
quien ensefia poses, direcciones, maneras y ritmos.

La fusién que hace Arbeau de danza y escritura en el siglo XVI, es para André
Lepecki, “...el punto critico donde la danza encuentra su nuevo destino como
coreografia...”, pero no se trata, segtin este autor, de un momento esperanzador

15 El documento puede consultarse en la Biblioteca Nacional de Francia, Département Réserve des Livres Rares,
RES-V-1631. ark: /12148 /btv1b8610761x.

Se conocen otros documentos del periodo intermedio entre estos dos, pero que no son tan extensos. De acuerdo con la
investigacién doctoral de Franko, son tres las fuentes francesas que han sido consultadas por Arbeau en su obra, que
registran la danza renacentista: Michel Toulouze, L’Art et Instructin de Bien Dancer (Paris: 1488; impreso por el College of

Physicians of London, 1936), Ernest Closson, Le Manuscrit dit des Basses Danses de la Vivlioteca de Bourgongne (1523; Gene-
va: Minkoff Reprint, 1976) y Antonius de Arena, Ad Sous Compagnones, qui sont de persona friantes, bassas Dansas et Branlos
practicantes novellos perquamplurimos mandat_(Paris; Chez Philippes Gaultier, 1533), (Franko 1981, 4)


http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8610761x
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para la danza porque como Arbeau era sacerdote y matematico, y el discipulo
abogado, la coreografia se cre6 bajo un “poderoso duo fundacional ...[u]na pa-
reja masculina que danza en un espacio psicofiloséfico, teolégico y sexualmente
definido, triangulado por duros discursos y disciplinas: matematicas, religion,
derecho” por lo cual se ha de “considerar la relacién ontohistérica de la coreo-
graffa con la fuerza de la ley” (Lepecki 2008, 56). Debido a este desafortunado
origen, Lepecki considera que la coreografia estd atada a su historia, siendo hoy
“una préctica cuyas fuerzas programéticas, técnicas, discursivas, econémicas,
ideoldgicas y simbdlicas permanecen activas...” (Lepecki 2008, 42 nota 5).

Cabe preguntarse si es éste precisamente el origen de la coreografia o puede
trazarse otra genealogia.

No es tema a tratar en la tesis, pero cabe preguntarse sin embargo si la mate-
matica, la abogacia, la religiéon unidas, o separadas, tienen siempre una conno-
tacion negativa; si la ley es siempre restrictiva ;nunca es ttil por ejemplo, para
establecer pardmetros précticos para la aplicacion de la igualdad o la justicia,
fundamentadas en muchas épocas en los valores ético-religiosos y la capacidad
de razén?; jen qué sentido deben descartarse los discursos duros? ;que tipo de
discurso seria el opuesto? O bien, algo mds elemental, cudl ley, qué religién, qué
ciencia.

Diré que, en el siglo XVI no ha nacido la coreografia sino el c6digo mds predomi-
nante en el que se cifraria la coreografia occidental, un tipo de notacién.

El sufijo grdphein (yoadn)) de Orchestographie evidentemente refiere al ejercicio
de la escritura; pero remite también a su significado primero, la representacién
de sonidos en grafias o trazos (Real Academia Espariola, 2018). Grdpho llega del
griego a la lengua francesa gracias a su latinizacién -graphia. Sugiero que Arbeau
aludia a la acepcién original del vocablo cuando intenté dibujar en grafias los
movimientos de la danza.

Entendida asf, orquestografia serfa la bisqueda de la adecuada representacién
de los movimientos, antes que un conjunto de reglas que indican -legalizan-
cémo se debe danzar. Sutil diferencia pero cosa distinta es si el tratado traza el
movimiento con el fin de transmitirlo que si lo describe para ajustarlo a unas re-
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glas; piénsese con el ejemplo del habla, las reglas no son su fin sino exponer por
medio de las palabras una idea. Las reglas del habla no son reglas preexistentes,
los sonidos que juntos crean sentidos, constituyen los pardmetros para escribir-
las y las bases de las posteriores reglas.

La descripcién de las danzas en este tratado depende casi por completo del texto
escrito, aunque no en la medida que el trabajo de Da Piacenza; porque a diferen-
cia de éste, se apoya significativamente en la escritura musical para registrar el
ritmo del movimiento; recuérdese que para entonces la métrica ritmica todavia
era sustancial a la danza.'®

También introduce dibujos, imdgenes, grabados de figuras humanas que des-
criben poses “a las que el cuerpo debia regresar entre movimientos” (Foster
2011, 23); utiliza letras a manera de simbolos, logrando asf la representacién del
movimiento mds completa hasta entonces puesto que describe ritmo, figuras y
dindmicas de pasos y de danzas completas, como la Pavane d’Espagne o el Branle
de Malte."

Arbeau no logra un vocabulario propio de danza puesto que todavia depende
del texto descriptivo y de los signos de la notacién musical. Cabe mencionar
brevemente que el registro de danzas que aparecen en el Manuscrito de Cervera
de 1468, anterior al tratado de Arbeau y sélo dieciocho afios posterior al de Da
Piacenza, sintetiza ya en simbolos abstractos pasos y acciones para describir las

16 Se sugiere que el tratado refleja una primera escisién entre danza y mdsica renacentista; un inicio atin timido de la
autonomia de la danza respecto de la musica, cuando la transcripcién hallaba dificultades para traducir las particulari-
dades del movimiento en el pentagrama musical se hacian evidentes las distancias entre ambas disciplinas.

Sin embargo que, el ritmo ha sido desde la antigiiedad griega una de las caracteristicas que la danza comparte estrecha-
mente con la musica; por ejemplo la triunica choreia, “actividad artistica... que unia danza, palabras y sonidos musicales,
y el ritmo era el elemento mas desarrollado en los movimientos corporales que atin no expresaban destrezas técnicas
(Tatarkiewicz 1991, 22 y 24). Si en la actualidad se considera el ritmo no como el seguimiento de una métrica en el mo-
vimiento sino como la cadencia de unas acciones, sigue vigente en la danza sin necesariamente depender de la musica.
Luego de un estudio de la palabra griega rhythm en Aristételes, el lingtiista Emile Benveniste “define el sentido original
del término rhythm como la forma momenténea y cambiante visualmente perceptible en el flujo”, esto es, el ritmo como la
materia misma o la propia figura [schema] de los cuerpos danzantes. (Franko 2015, 28. Las cursivas son mias).

17 Asf lo testimonia Jean-Michel Guilcher cuando escribe: “Thoinot Arbeau, sin embargo, con su sistema rudimentario,
nos permite tener una idea de la correspondencia entre el dinamismo musical y el dinamismo coreografico en su tiem-
po...” (Guilcher 1974, 5-6. Referido en Franko 1981, 5, nota al pie 9).
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danzas palaciegas catalanas, acercdndose a una codificacién muy temprana de la
danza distinta de la musical.’®

Arbeau pese a todo, logra un registro holistico de la danza que prepara las bases
para la sintesis que de su trabajo hard Raoul-Auger Feuillet, en 1700, expuesta en
el manual Chorégraphie, ou I’Art de décrire la dance par caracteres, figures et signes dé-
monstratifs, Avec lefquels on apprend facilement de foy - memé toutes fortes de Dances.

Hay un curioso tratado, hecho por Thoinet Arbeau, impreso en Langres en 1588,
titulado ORQUESOGRAFIA... ha grabado y representado los pasos de la Danza de su
tiempo... le debemos a este autor [Arbeau] que nos haya dado las primeras ideas para
describir la Dance (...) (Feuillet 1701, folio 7).*

Feuillet logra una notacién mds sofisticada, propiamente dancistica, cifrada en
grafias, simbolos y figuras basdndose en los registros de las danzas de la Orques-
tografia de Arbeau, y en los avances de Pierre Beauchamp, quien habia aportado
significativamente para la sintesis gréfica de pasos. El tratado describe de una
manera mds precisa la dindmica y postura del cuerpo, y afiade su traslado por el
espacio y su ubicacién.

Cabe decir que, el tratado llegard a ser el método de ensefianza que sistematice
el aprendizaje de la danza en el siglo XVIII, en parte significativa de Europa.

Feuillet consider¢ el vocablo Chorégraphie como traduccién adecuada para Or-
chestographie, de esa manera, conecté el sufijo khoreia, en vez de orkheésis, con la
tarea del escriba y la notacién dancistica.

18 E] desarrollo de la notacién espafiola cuenta con un recorrido particular, entre el siglo XV y XVII aparecen signos o
tipos de notacion que se comparten entre manuscritos. Por ejemplo, los simbolos del Manuscrito de Cervera podrian
haberse derivado del “libro de Doménico de Ferrara, Domenichino,1416, que mezclaba los simbolos con las letras.
Esto no resultaba dificil puesto que las danzas solo tenian cinco pasos, y la dificultad estaba en la progresion en que se
repetian dichos pasos.” (Rodriguez 2015, 169).

19 “Il'y a un Traité curieux, fait par Thoinet Arbeau, imprimé a Langres en 1588. qui’l a intitulé ORQUESOGRAPHIE;
c’eft le primer ou peut-étre le feul qui a notté & figuré les Pas de la Dance de fon temps de la méme maniere qu’on
notte le Chant & les Airs. Ainfi nous avons obligation a cet Auteur de nous avoir donné les premieres idees e décrire la
Dance...” (Feuillet 1701, folio 7).
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Pese a que este momento de la historia parece demostrar que notacién y coreo-
grafia son una misma cosa, la traduccién de Feullier de Orquestografia por Co-
reografin, podria ser errénea, o asi lo ha expresado John Weaver en 1706, cuando
afirma que el término debe traducirse como Orchesography, esa seria “una exacta
y precisa traduccién del francés del sefior Feuillet” (Lepecki 2006, 42, nota 5).

Diria que la traduccién no es errénea para Arbeau, sino que precisa su labor;
pero lo es para Feulliet, porque éste comprendi6 la tarea de aquel pero realizé
una distinta.

La finalidad del proyecto de Feuillet era disefiar un método ttil para anotar,
preservar y ensefar las danzas; para lograrlo hizo un andlisis maytsculo, esto
es, una separacion o una diseccién de los componentes, no de las danzas sino de
los pasos de las danzas, componentes que luego clasificé segtin una reticula que
representaba el espacio y sus relaciones con el cuerpo. Tal diseccién no sélo con-
servaba las danzas para ensefiar y reproducir, sino que quiso corresponder los
pardmetros de las gréficas con los pardmetros espacio-temporales de la danza, es
decir, cre6 una orkhéstra gréfica para una danza que ya tenia forma.

Al cifrado de Arbeau, en el cual reconocié la intencién original del registro de
unas khorefas -por lo que tradujo su nombre por Coreografia-, lo convirtié en un
espacio dentro de un espacio, una khoreia dentro de una orkhestra, porque recuér-
dese khoreia es accion y forma (ella es su propio lugar), y orkhéstra es un lugar
que contiene una actividad.

Este no fue el caso de Arbeau. El cifrado musical y los grabados figurativos que
us6 como herramientas para conservar en la memoria escrita unas danzas estdn
representados bajo el vocablo orquestographie, que enfatiza el sentido original
del sufijo griego graphia, acerca de la representacion de los sonidos, en este caso
movimientos, que carecen de visualidad, en ese sentido sélo es que se trata de
una orkhesis; no asi Feulliet que reitera su interés en el prefijo khoreia tratando de
contener lo que ya estaba contenido.

20 “An Exact and Just Translation from the French of Monsieur Feuillet” (Lepecki 2006, 42, nota 5).
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Por otra parte, Arbeau dibujé las formas que podian verse en las danzas, reco-
nociendo de ese modo que cada una era ya una khoreia, una danza organizada.
Aquello que dibuja el notador en papel es algo que, a pesar de su frugalidad,
tiene figuras, forma, como pudo verse en las danzas circulares griegas, y por lo
tanto, puede ser objeto de registro.

A diferencia de los sonidos del habla que no se exponen a la vista, la danza va
creando trazos y figuras que exhiben su forma. La traduccién a grafias -palabras
o diagramas- es la traduccién de los correspondientes trazos que la danza ha
dibujado en el espacio.

Esta consideracién sugiere que la danza sobre la que escriben tanto Da Piacenza
como Arbeau y Feuillet, era ya un tipo de escritura que antecedi6 a su registro,
una primaria figuracion, aparicion o espacializacién que se ordena en el tiempo
y se expone en la manera de danzar.

Aquello que separ6 la actividad espontdnea y emotiva para hacerla actividad or-
denada con forma; aquello que se expresa a manera de circulo, que hace visible
que la danza tiene un fin comun entre sus partes; esa es justamente, la coreografia;
una escritura que se muestra y seduce al anotador para traducirla. Los tratados,
partituras, anotaciones y cifrados de danza siempre son el resultado de la expo-
sicién de esa primera escritura; primera y que puede existir sin notacion escrita.

La escritura de la danza, danza organizada o danza coreograffada, son tres mane-
ras de bordar una misma idea porque, como se verd mds adelante, todas expre-
san el cardcter de la coreografia que hace que una danza se mantenga unida en
sus partes, que sea idéntica a si misma durante el tiempo de su realizacién.
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Coreografia, no notacion

Mark Franko observa que en la notacién de los tratados el cuerpo danzante esta
ausente porque se representa en poses estdticas y éstas carecen de los sentidos
que el movimiento aporta a la danza:

[...] no hay conexién en los tratados entre el cuerpo y su danza. Estamos postulando
una ausencia del cuerpo danzante en los tratados de danza que resulta de las dis-
paridades entre la teorfa del lenguaje corporal y de las aportaciones textuales de un
lenguaje corporal o un cuerpo escrito como danza (...) las directrices de la coreografia
representan el cuerpo en el lenguaje pero desarticulan el cuerpo del lenguaje del gesto
(Franko 1981, 10).2!

El conflicto de la notacién no es fijar la coreografia sino corresponderse con
aquello que registra. La danza coreografiada tiene una configuracién reconocible
que permite su traduccién, pero la traduccién no sustituye la complejidad de lo
que sucedi6 en ella.

Franko también sefiala que en la notacién se carecia de una precisioén respecto de
cémo ejecutar los movimientos, sin embargo se tenfa una codificacion sofisticada
para otro tipo de indicaciones, lo que producia “una brecha entre el texto y la
realidad que debia representar” (Franko 1981, 6).%

A pesar del esfuerzo de los anotadores por indicar cada detalle, la notacién no
hace justicia al movimiento, pero el esfuerzo de traduccidn, la posibilidad de
llenar de indicaciones una accién con pretensién de asirla, también confirma que

20 #[...] there is no link in treatises between the body and its dance. We are postulating an absence of the dancing body
in dance treatises resulting from the disparities between the theory of a body-language and the textual givens of a
language-body or a body written as a dance. (...) the directives of choreography represent the body in language but
disarticulate the body from the “language of gesture.” (Franko 1981, 10).

2 “Pervasive vagueness in technical terms and the frequently fragmented instructions contrast with numerous indi-
cations that the dance was a highly codified practice and create a gap between the text and the reality it was meant to
represent.” (Franko 1981, 6).
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hay una escritura compleja que ya se expone en la actividad danzada, su organi-
zacioén da pautas al notador.

Reitero las ideas porque separar registro o notacién de escritura de la danza es nece-
sario.

La notacién es la exposicion, o mejor dicho, la evidencia grafica de un suceso
escritural visual, sonoro, kinético y ritmico; es también evidencia de un acuerdo
que se establece entre los sujetos que danzan, que se puede volver a establecer.
La notacién revela ademds que la danza logra su finalidad: alcanza la plenitud
de su forma en el tiempo, por ello puede anotarse.

Los tratados calcan con su escritura, la escritura de la danza, y permiten ver en
forma esquematica que la khoreia ocurre atrds, adelante, alrededor de, o conte-
niendo a la danza.

khorefa
khorefa- orkhesis - khorefa
khorefa

La palabra orquestografia no significarfa para Arbeau, o no en primer lugar (sélo
consecuentemente), una fijacion de la danza a un lenguaje gréfico, sino el dibujo,
las coordenadas para la re-aparicién de la escritura primaria de la danza; nota-
cién es el index de la forma que existié y se mostré para ser anotada; entonces,

la notacién con este fin, antes que un registro que intenta indtilmente contener

la accién del cuerpo en el signo o en una reticula, es la que conserva el marco
contenedor, o bordes, que dejaron ser a la danza lo que fue, por lo que quiza sea
posible darle vida de nuevo a una danza organizada, una coreografia (con la
evidente imposibilidad de repetir un evento idéntico en el tiempo).
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Vinculos en lo coreogrifico

Ahora bien, las grafias del tratado de Arbeau, ademds, disponen unos cuerpos
deseosos de vincularse nuevamente por medio del acuerdo registrado por la
notacidn, es decir de la coreografia. El manual no limitaba una forma de danzar
que demeritara lo que un dia fueron las danzas, sino, facilitaba que se establecie-
ra de nuevo el acuerdo o finalidad de la danza, por ejemplo: danzar en ddo de
cierta manera.

Como evidencia Mark Franco, las danzas renacentistas fueron ttiles para en-
seflar los buenos modales dictados por las cortes, tenfan una funcién ética que
difundan a través de una retérica muda. Los tratados del Renacimiento incorpo-
raban las maneras de relacionarse en sociedad que aconsejaban los libros de bue-
nas costumbres. Tales manuales sirvieron para educar a las sociedades bajo las
normas de la corte (italiana y francesa), que luego se instauraron como normas
que regian la conducta en general:

A través de la lectura de los libros de cortesias (...) demostramos que la danza y la con-
ducta social no estuvieron desconectadas en el Renacimiento. La institucionalizacién
de la danza social fue, de hecho, legalizada en el sociolecto con referencia a las buenas
maneras de biensénance [decoro].

La apologética (...) [sostenia] una concepcién de la danza como una virtud politica y
civil, y como una leccién objetiva en la entonces prevaleciente ideologia de “la civilité
nouvelle” (Franko 1981, 2y 11).%

Los tratados de danza, de acuerdo con tal andlisis, transmitieron las conductas
apropiadas a los danzantes, quienes las comunicaban a través del movimiento;
se trataba de un aprendizaje a partir de la repeticién, entrenamiento y fijacién de
los hébitos sociales, relacionales, basados en la virtud. Esta retérica muda, dice

% “Through a reading of courtesy books... we demonstrate that dance and social behavior were not discontinuous in
the Renaissance. The institutionalization of social dance was, indeed, legalized in the sociolect with reference to good
manners or “bienseance.”

“Apologetics counter these attacks with a conception of the dance as a political and civil virtue, an object lesson in the
then pervasive ideology of ‘la civilite nouvelle’.” (Franko 1981, 2 y 11).
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Franko, sirvié como instrumento para desrrollar el proyecto de construccién de
civilidad del siglo XVIIL

La danza barroca, asi, “existié en gran medida en relacién con las condiciones de
posibilidad de su propia notacién.” (Franko, 2011b, 324).* Bajo el lente de este
autor, la danza se sujet6 no sélo al servicio del Rey, o bien, la ideologia que le
sostenia en el gobierno; sino también a los esquemas de su representacién. Sin
embargo, el andlisis de la época abre una potencia de la danza que se encuentra
en la retérica del movimiento, la capacidad que tiene no s6lo de acontecer, sino
de formar espacios de intercambio entre actuantes y de transmisién de sentidos.

Cuando Arbeau dice que su tratado es en forma de didlogo, no se refiere a la
transcripcion de una conversacién sino al uso de una figura literaria; no escribe
un texto en el formato de ensayo, de manual, sino de didlogo. Con la eleccién
de esta figura literaria sale a la superficie que el propésito del tratado es que las
acciones queden a disposicién, es decit, poner de comtin acuerdo el modo y la
forma de las acciones que dos (o mds) habran de realizar.

Bien lo versa el titulo, el tratado-didlogo estd hecho “para que todas las personas
puedan facilmente aprender y practicar...”; por tanto, no cifrard su registro en un
c6digo especializado, sino que su figura literaria (dialégica) se extenderd tam-
bién hacia el lector y su lenguaje corriente (el habla); asi, la finalidad de anotar
un gesto no es su conservacién (en primer lugar) sino para hacerlo comtn a
varios cuerpos, prepardndolos o ddndoles posibilidad de organizarse colectiva-
mente.

El titulo que estd dirigido a cualquier lector, parece llamar a un grupo no especia-
lizado(de una misma clase social, por ejemplo), sino variado y voluntario, -de
ahi que se trata de danzas sociales-; dejando ver que el origen de los tratados fue
una invitacién para la actuacién colectiva que proveia un punto de partida para
danzar juntos.

2 “(...) baroque dance existed largely in relation to the conditions of possibility of its own notation.” (Franko, 2011b, 324).
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Arbeau, en el esfuerzo por hallar una grafia adecuada para la representacion de
la danza, es conquistado por la naturaleza de la coreografia: poner a disposicién
un acuerdo previo, danzar de tal o cual manera para lograr la forma -finalidad-
de una danza.

Susan Leigh Foster dice sobre la propuesta de Franko, que el intercambio ético
que re-calibraba las maneras y las mesuras, la conducta apropiada, constituia
un marco de endeudamiento mutuo que no necesariamente crea un entorno de
control de los stibditos, porque si durante “la época de Arbeau, la notacién se
construfa como... guias para la instruccién”, entones

[...]la danza seguia necesitando una interaccién personal (...) el conocimiento de

la danza se co-producia (...) Incluso entre las clases mds altas la danza se concibié
en gran medida como una préctica de endeudamiento mutuo (...) todas las danzas
inclufan una presentacién, una apreciacion de los otros, y una mezcla juiciosa entre
participantes (...), el cuerpo (...) calibraba su posicién y distancia en relacién con los
otros [...] (Foster 2011, 28-29).

Por eso puede decirse que la coreografia en ese periodo no se ubica dentro de
los manuales o en las reglas de los tratados; los tratados son fotografia de lo que
sucedia en las danzas, y con retratarlo lo ponen a disposicion.

La coreografia, se sabe gracias a los tratados, se desplegaba en forma de didlogo
danzado, era acuerdo tdcito entre personas que aglutinaba sus danzas, acuerdo
que trascendia las reglas en la disposicién mutua de seguirlas, puesto que al se-
guirlas no hay otro objetivo sino relacionarse (incluso se lograba una suspensién
de la diferencia de clases sociales, en parte por el énfasis en el cardcter moral). Se
escribia coreografia, se lefa e interpretaba a fin de reanudar ese acuerdo técito y
endeudamiento mutuo.

» “During Arbeau’s time, notation was construed as... guiding instruction... dance still required personal interaction-
knowledge about dancing was co-produced... Among the upper classes,, even dancing itself was largely envisioned as
a practice of incurring mutual indebtedness... all dances involved a careful self-presentation, an assessment of others,
and a judicious intermingling of performers. ...the body... calibrating its position and distance in relation to others...”
(Foster 2011, 28-29).
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Notacion, técnica y composicion

Se hace evidente hasta aqui que con el surgimiento de los tratados de danza, es-
pecialmente después de Feuillet, comienza el desarrollo de tres lineas histéricas
relacionadas con la danza, el de la coreografia, la técnica y la notacién; divisiéon

que se afinard durante el siglo XIX y principios del XX.*

En el subtitulo de la obra de Feuillet, Chorégraphie, se advierte que el grupo al
que va dirigido no incluye a “todas las personas...” (que inclufa Arbeau), sino es
para un gremio de especialistas: “Un libro muy {til para el maestro y bailarin y
para todas las personas que se postulan para la danza”, no para aquellas que de
modo casual o social se interesan por ella. Es notorio el avance en la creacién del
signo coreografico gracias a la utilizaciéon de grafias abstractas que sintetizan los
movimientos y traslados del cuerpo en el espacio.

La aportacion de Feuillet consistié en una clasificaciéon y divisién de partes cons-
titutivas del movimiento ordenadas en médulos neutrales, intercambiables, que
“referfan sélo a la direccién, temporalidad y orientacién espacial del cuerpo”
(Foster 2011, 23)¥, y que eran ttiles para escenificar cualquier tipo de danza, s6lo
se modificaban los ritmos y gestos segtin cada estilo. Asf, la notacién colaboraba
para el establecimiento de una técnica pedagdgica y, también, dancistica.

A partir de entonces anotar estard en funcién de registrar los movimientos en
modulos aislados para que puedan repetirse para mejorarse, asi su tarea serd la
de instruir al bailarin para inaugurar un arte especializado (habrd que recordar
también que el libro fue comisionado por el Rey Sol, Luis XIV, en el contexto de
la creacion de la Academia Real de Danza, 1661-1780).

% Foster sugiere otra manera de interpretar la separacion histérica de las categorias de la danza: el arte de anotar danzas
del siglo XVIII, “proveyd las bases sobre las cuales tom6 lugar la separacién entre hacer, performar y aprender la danza”
(Foster 2011, 17), es decir se inicia una historia separada de la creacién de danza, la ejecucién de danza y la pedagogia de
la danza.

% “referred only to its direction, timing, and the spatial orientation of the body performing it.” (Foster 2011, 23).
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Para Foster este giro ademds cambia el endeudamiento mutuo, basado en un
intercambio socio-ético, por un despliegue de virtuosismo que encamina a la
danza para su exhibicién como producto y mds adelante para un intercambio
de compra-venta, como médulos comerciables o moneda de cambio (Foster 2011,
30-32).

En el siglo XVIII se expande el método de Feulliet y con ello se va asentando un
sistema de aprendizaje de la danza que pronto se abocé al perfeccionamiento
de la ejecucién del movimiento (el virtuosismo, y con ello al desarrollo de una
técnica para ese fin); la notacion sigui6 especializéndose con el fin de reflejar la
danza con mayor precisioén, para transmitirla, ensefiarla y perfeccionar su ejecu-
cién. Ambos esfuerzos se alimentan entre si pero su especializacion les separa
paulatinamente.

También hay una separacién progresiva entre notacién/ técnica y composicién
coreografica, a finales del siglo XVIII. Cuando Jean-Georges Noverre (1727-1810)
trabajaba en la composicién de sus ballets, noté que la técnica, determinada en
gran parte por la notacién, no era suficiente para transmitir alguna expresiéon
humana, incluso “era obsoleta e incapaz de capturar la accién en escena” (Foster
2011, 35) puesto que los movimientos de los bailarines estaban limitados y endu-
recidos por el estrecho repertorio de la notacién de Feuillet.

La necesidad de naturalizar los movimientos para acercarlos a la expresién es
una mintscula pero interesante separacién entre lo técnico y lo coreografico,
porque la técnica es limitada como todo sistema, y necesita ajustarse si el ob-
jetivo de la composicion es otro que el despliegue técnico. Con este cambio de
prioridades Nouverre dio origen al ballet romdntico del siglo XIX.

Por su parte, Carlo Blasis (1803-1878) desarroll6 tanto una teoria sobre la com-
posicioén, El cédigo de Terpsicore, como una técnica dancistica, con el Tratado
Elemental sobre el Arte de la Danza (en el que nace la estructura de una clase de
ballet moderno, como se conoce hoy: barra, centro -adagio, allegro, grand-allegro,

y demds-; inicia el uso de las zapatillas de punta). La necesidad de escribir dos
tratados, dice Foster, seniala dos de las divisiones en el desarrollo de la danza del
siglo XIX, la composicién -la creacién-; y la técnica -su ensefianza, dice la autora-.

Ademads, en su tratado sobre creacién la palabra coreografia “se refiere al arte de
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hacer danzas, una de sus primeras y muy raras apariciones con ese significado a
lo largo del siglo XIX.” (Foster 2011, 40).

Ninguno de estos caminos elimina o desaparece la escritura constitutiva de la
danza organizada como la he definido antes, por el contrario, ésta encontrara
lugar de nuevo bajo el término coreografia.

En el siglo XX, la notacién que buscaba servir para la creacion de danzas final-
mente se separa de la notacién/técnica y se establece como la creacién coreo-
grafica; tanto la notacién como el andlisis del movimiento y la técnica serdn sus
herramientas y no sus elementos definitorios.

Ademds de los ejemplos representativos que reflejan la separacion histérica de la
linea de desarrollo técnica, considérense los que reflejan el de la composiciéon y la
notacion.

Es notable cémo Didgilev (1872-1927), impulsa la creacién de coreografias con un
sentido distinto al entonces conocido. Si bien en el ballet romdntico las obras se
escribian a la par de la musica, las dos funcionado de la mano de su notacién o
partitura, en los Ballets Rusos los bailarines y coreégrafos, como Nijinski, Fokin,
y Massine, componen desde la experimentaciéon del movimiento, no descono-
ciendo la mtsica pero trabajando con ella en mismo nivel de importancia, como
si fuesen contrapunto musical; lo mismo sucedia con la escenografia, el vestua-
rio, el guion. La propuesta, por ejemplo, componer con un movimiento que enfa-
tizara su relacién con el espacio, desplazamiento, figuras del cuerpo y ubicacién.
Noétese que no se trata atin de una historia auténoma de la danza, o la musica;
pero la danza ya comenzaba a experimentar con el movimiento por encima de la
técnica y en favor de la escenificacién de una idea en vez de una historia, abrien-
do paso a la danza moderna.

Quien continud la linea de la notacién, como es sabido, fue Rudolf von Laban
(1879-1958), con el estudio del cuerpo en movimiento. Codificé cada aspecto del
cuerpo en el espacio, su impulso y forma en la novedosa Labanotation. La nota-
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cién ya no estaria limitada al registro de una danza, seria el medio por el cual se
hiciera posible el andlisis, observacién, codificaciéon del cuerpo danzante.?®

Existen ejemplos concretos en los que la composicién coreogréfica se sobrepone
a la limitacion de una notacion o a las técnicas dancisticas, no desechdandolos
sino usdndolos como herramientas de creacién abiertas: la ideacién de pautas
que aglutinan una actividad pero no para constrefiirla sino para encaminarla; es
decir, las pautas instruyen ciertas acciones y dejan abierta la interpretacién para
dar lugar a otras no planeadas.

El método compositivo de Merce Cunningham (1919-2009) es destacable por-
que utilizaba tanto la técnica dancistica y la notacién coreografica, el azar y las
limitaciones sin distincién jerdrquica para sus fines. Utilizé pautas (instrucciones
o condiciones) que daban a los cuerpos unos marcos de contencién pero que a

la vez les posibilitara la improvisacion; creé un sistema en el que el azar deter-
minaba el orden y que ademds incluia los accidentes que se daban a pesar de las
pautas dadas.

En el Solo Suite in Space and Time (1953), Cunningham, basdndose en la obra Im-
perfections Overlay de John Cage, decidi6 que la distribucién espacial de los cuer-
pos se definiera por las imperfecciones que aparecian en unas hojas de papel,
las cuales se repartieron entre los bailarines a manera de partituras; el orden de
las acciones se hacfa con una seleccién al azar de ndmeros; todos ellos “procedi-
mientos azarosos que se originaron por el estado del papel en el que se codifica-
ron” (Franko 2011b, 331).” Este ejemplo refleja cémo se cruzan tanto notacion -el
papel- como escritura coreogrdfica o acuerdo previo -la convencién para interpre-
tar el papel-, como la técnica -la improvisacion de la que eran capaces los bailari-
nes por su entrenamiento técnico-, con el fin de que ocurra una coreografia.

% Tan s6lo como un ejemplo del amplio rango de investigacion que abre el estudio de la notaciéon puede verse el articulo
de Tomko (1999), “Dance Notation and Cultural Agency: A Meditation Spurred by Choreo-Graphics”, presentado en el
Congress on Research in Dance en 1997.

2 (...) chance procedures that originated in the state of the paper on which they were encoded.” (Franko 2011b, 331).



64

En Nouverre/Blasis, Didguilev/Cuningham y Laban se representan tres lineas
de desarrollo histérico diferentes de lo que podria llamarse el sistema dancisti-
co, lineas que no se excluyen por supuesto, mds bien se complementan; pero, su
distincién es ttil porque permite reconocer que en diferentes épocas, diferentes
contextos han determinado el uso de la danza y la coreografia segtin se privile-
gian una de las tres en favor de intereses estéticos, culturales y /o socio-politicos.

Hacer la distincién de las tres vias histéricas también posibilita pensar en la
coreograffa en un sentido mds amplio que como mero aparato que somete la
danza.

Escritura

He sefialado que el concepto de escritura supera su relacién con la notacién
porque escritura es la estructuracién de la coreografia que se expone a través del
tiempo de su performance, y que se hace visible-legible en su forma; y notacién,
un registro de esa escritura, que atestigua el devenir de la estructuraciéon de la
danza.

Los términos escritura, forma, figura, se bordan a lo largo de esta tesis, por lo que
convine ahora exponer una conclusién preliminar sobre la diferencia entre coreo-
graffa y danza.

Pensar un poco mads sobre la figura del laberinto y la danza en circulo es til de
nuevo para este fin.

En Dance as text (2015), Franko describe, entre otras, la danza geométrica que for-
maba parte de las danzas de la corte en el siglo XVII, en ellas se imitaban figuras
y letras para crear figuras mayores o palabras que, generalmente, servian para
elogiar al rey. Las figuras funcionaban como jeroglificos que el espectador tenia
que descifrar, y para ello se le daba un programa de mano en el que aparecian
los esquemas de las figuras que harian los bailarines y el significado que repre-
sentaban.
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Si la meta de la danza era la formacién de figuras, entonces aquello que tendria
mayor relevancia en esa danza serian, extraiamente, las poses, que obligaban a
los cuerpos a permanecer estaticos por un momento a fin de que se reconocieran
dichas figuras; sin embargo, Franko sefiala que el paso entre una y otra es de una
importancia paralela a las poses estdticas, porque para que haya poses que fijan
las figuras, y para que se explaye el texto que comunica un mensaje al observa-
dor, los bailarines deben hacer transiciones de movimiento de una letra o simbo-
loaotra/o.

Los cuerpos moviéndose a través del espacio hacia las poses dejan ver otro tipo
de actividad dancistica, difusa y vaga, poco reconocible, como cuerpos escapan-
do del laberinto de Mynos:

[...]1a figura alfabética se forma a través de la combinacién de un movimiento entrela-
zado comparado con un arbusto de zarzas y un enjambre de abejas. Estas dos tltimas
imdgenes no son figuras, son descripciones del flujo sin figura. Si son figuras de alguna
manera, son figuras de laberintos en las que su legibilidad estd seriamente compro-
metida... [Esta danza provee] (...) dos diferentes modelos textuales, incluso opuestos,
aunque interdependientes: uno fundado en el jeroglifico, y el otro en el laberinto; uno
una obediencia, el otro un escape; uno discursivo, el otro una locura.” (Franko 2015,
24-25).3%

Si esta dualidad, es una dialéctica entre lo reconocible y lo difuso, también es
una dialéctica entre lo legible y lo poco legible.

Ya en la descripcion de la khoreia he dicho que la danza se establecia en una
situacion coreografica cuando por el circulo, el resto de sus acciones cobraban
sentido a pesar de que no dibujaran nada circular. Puede decirse ahora que en
la coreografia ocurre una tensién dialéctica entre lo que es legible y lo que no
lo es. Circulo en este caso serfa el c6digo, y el resto, a la vez que se define por el

% the alphabetic figure is arrived at through an entangling, interwining movement likened both to a bramble bush
and a swarming of bees. There last two images are not figures, they are description of fogureless flux. If they are figures
at all, they are maze figures in that their legibility is seriously comprimised.”

[...This dance provides] “two different, even opposed, though interdependent textual models: one founded on the
hieroglyph, the other on the labyrinth; one an obedience, the other an escape; one a discursivity, the other a madness.”
(Franko 2015, 24-25).
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circulo, tensa el sentido del circulo cuando presenta una figuracién irreconocible,
estresando asi también los sentidos que se producen.

De esta manera se muestra que la coreograffa no es un sistema que determina
enteramente lo que sucede en la danza, es decir, no contiene la actividad danza
bajo un control absoluto, pero establece sus bordes y de esa manera su escritura
es posible; si no se establecieran los pardmetros, como puntos sobre el mapa o
coordenadas, no hay posibilidad de tejer relaciones entre ellos, ni hay posibili-
dad de abrir, tensar o crear sentido.

La danza geométrica, ejemplo extremo de la danza como medio para la comuni-
cacién de un mensaje definido -el esplendor del monarca-, sirve como radiogra-
fia de lo que ocurre en toda coreografia, aunque si se quiere de maneras menos
determinadas; y sirve para reconocer la dialéctica entre la actividad, orkhésis, y
la estructura, khorefa; dialéctica que describe otro aspecto de la coreografia: en su
interior operan tensiones entre los signos definidos y los difusos, y la relacién
que ellos establecen expone la finalidad, o la forma, en el exterior de su suceder.

Si la escritura de la coreografia es reconocible gracias a esa tensién figura-no
figura, entonces también es objeto de lectura.

El interés de Mark Franko por la danza geométrica se centra en lo que pasa entre
las figuras altamente reconocibles: los movimientos indefinidos; a éstos tltimos
los describe como otro tipo de textualidad. Esos movimientos reaparecen en la
danza burlesque de mediados de siglo XVII, en una la danza que por medio de
la comedia y la ridiculizacién de los movimientos operé una resistencia simboli-
ca -politica- contra el monarca, porque fue capaz de desarmar la textualidad que
antes representaba;®' pero no lo lo hizo sélo por dejar de utilizar el movimiento
en el sentido oficial en el que lo debia usar, sino también porque fue capaz de
crear un texto nuevo; ese fue el medio de resistencia. No se traté sélo de moverse
sin definicién, sino de escribir con la indefinicién, un mensaje alternativo.

3! Para mds sobre el tema ver de Franko, 2015, “Political Erotics Of Burlesque Ballet, 1624-1627” en Danza as Text, 62-106.
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La danza no tiene su mayor potencia en la ruptura, sino en el conflicto que esta-
blece entre los trazos 0 movimientos indefinidos con los definidos, porque tensa
sus significados y les obliga en su puesta en relacién a decir o a producir senti-
dos nuevos.

No tiene sentido privilegiar la funcién de la indefinicién si no cambia cémo se
estructura el movimiento definido. Por otra parte, la indefinicién plena es muy
breve, dura pocos segundos, rdpidamente reconstruimos sentido en el desorden,
o asignamos formas, metaforas.

Por mds indefinida que sea una danza, siempre habrd signos reconocibles que no
necesariamente se expresen por medio de una técnica un mensaje o esquema de
simbolos; se trata de todo aquello que es familiar, que puede describirse o que
encaja en una correspondencia con la realidad, se trata de pardametros que permi-
ten saber que aquello que se presenta en escena es un cuerpo delgado o ancho,
alto o bajo, si tiene pecas 0 no; si se estd en un espacio arquitecténico o bien, en
un campo; o gestos que se reconocen con facilidad, si se mueve la mano derecha
y no la izquierda; si se camina o se corre; en fin, la definicién acompania la danza,
es intrinseca a ella. En alguna medida, se trata de signos legibles que se veran
modificados, unidos o quebrantados, que cobraran énfasis segtin se relacionen
con ellos las acciones o signos indefinidos.

El arte de la coreografia tiene, asf, la posibilidad de figurar o dar contorno a algo
que es posible pero que no se ha pensado. Tal idea se desarrollard mds adelante,
pero diré aqui que es gracias a la capacidad de la coreografia para ordenar de
nuevas maneras lo que introduce en ella, que puede poner en tensién los senti-
dos para que, de entre lo claro y lo difuso, surja lo que no se ha mirado.

Tanto los signos como lo no reconocible o no definido, necesitan del ojo del
espectador para tejer los sentidos; los manuales que se daban al espectador para
las danzas geométricas sirven aqui de ejemplo; no se trataba sélo de un manual
didéctico para el lego, sino de un punto de referencia; en el esquema que corres-
ponde a la pose, el esquema es claramente reconocible y la pose queda sujeta a
la interpretacion del espectador. En esa relacion, el espectador es un elemento
crucial para establecer a la coreograffa como acontecimiento, porque él es quien
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asigna el sentido a lo que ve; es él el que pone en relacién las figuras y las transi-
ciones gracias a su interpretacion.

La danza geométrica ilustra o bien, esquematiza las partes que componen una
coreografia, revela que espectador y performer estan en relacion a partir de algo
en comun, un acuerdo en el cual intercambian sentidos; deja ver ademads que la
accion de la danza, sea estdtica, mévil o difusa, escribe figuras y signos que ex-
ponen la forma; y ésta es la expresion visual de aquello que integra y da sentido
-meta- a toda la danza.

De lo dicho hasta aqui, sugiero que la capacidad politica de la danza no nece-
sariamente se encuentra en la ruptura de sus reglas coreogréficas, porque esas
reglas o normas son las que constituyen la posibilidad de su devenir. La capaci-
dad politica tendria entonces relacién con el espacio de significacion y tension que se
crea en el interior de la danza por medio de la coreografia.



La coreografia, dirfase hasta aqui, es una escritura que provee de estructura
puesto que hace visible la organizacién de la danza (le da presencia sensible) en
la forma, a través de sus figuras.

No es una escritura porque determine exactamente y con antelacién lo que
mostrard durante su desarrollo, sino lo es en tanto que, en su progresién, en la
cual organiza y hace visible sus figuras, genera un sentido de unificacién tempo-
ral, una identidad que permite reconocerle como lo que es, un evento dancistico
particular.

Usaré el término escritura de la danza en este sentido y como sinénimo de coreo-
grafia.

La escritura de la danza produce su significacién en diferentes niveles que se
exhiben simultdneamente; por lo menos cuatro ocurren a la vez, los primeros los
he mencionado, pero sé6lo se he bordado parte del segundo: contrato o negociacion;
forma y figura; a ellos se suman espacializacion e intencionalidad.

El primer nivel de sentido de la escritura se produce cuando se prepara un
campo comun para danzar: condicionar un principio para dar paso a un tipo de
accion y el modo de realizarla; por ejemplo, el principio serd improvisar durante
cuatro minutos con movimientos entrecortados; donde improvisar es el tipo de
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acciéon y el modo cuatro minutos para hacer movimientos entrecortados. El principio
condicionado sirve de base aglutinante para todo lo que suceda después.

Puede llamdrsele contrato inaugural porque da pardmetros para un inicio y un
final; de él depende que la coreografia logre su realizacion.

Ese contrato no es opcional -aunque a veces se decide y a veces no-; es una
condicién, un elemento constitutivo de lo coreografico o de toda danza que se
organiza, porque todo lo que se decide o se modifica durante una danza, estd
siempre en relacién (oposicién o tensién) con él. Si el contrato se expresa como
danzar en circulo cuando se dance de otra manera, esa manera serd distingui-

ble sélo gracias al circulo; si se danzara en linea, la linea sélo seria tal segtn su
relacién con el circulo. Incluso, si se decidiese en una obra, creada en el contexto
de la danza contempordnea, no hacer nada, o bien, no danzar, no tener ningin
objetivo, ningtin propésito, no producir ningtn significado, todos éstos dan
principio condicionado que funciona como contrato.

El contrato, como campo aglutinante, da sentido, piénsese este término en sus
dos acepciones, en tanto que direccién -objetivo- y en tanto que significaciéon. La
coreografia desarrolla en el tiempo lo que plante6 en el contrato, esto es, tiene di-
reccién; y también expone ese contrato y sus tensiones internas escribiendo -ex-
hibiendo- su forma, que es visible y tiene significacién, por tanto, puede leerse.

Es asi que, como campo aglutinante, el contrato también es campo significante,
todo lo que se haga en relacién con él cobrard una significacién especifica. Todos
los gestos del cuerpo incluidos en una danza serdn puestos en relacién entre si
y con el contrato. No adquiere el mismo sentido ni el mismo énfasis tocarse la
cabeza en la danza que improvisa con movimientos entrecortados que en la danza
que no hace nada.

Un gesto incluido en ese campo serd un gesto arrancado de su espacio y tiempo
para ser insertado y transformado; pero puesto que es un gesto arrancado de su
contexto, también arrastra tras de si lo que significé antes. Asi, todo lo que entra
en el campo se tensa entre su existir fuera de él y su no existir excepto ahi, en
relacion.
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El segundo nivel de sentido se da en una dimensién estética, se trata de la apa-
riencia en la que se presentan las figuras y la forma coreograficas. Las figuras son
aquella parte perceptible de los gestos y acciones que entran en el campo y se
ponen en relacién; la forma es la expresion sensible, la manifestacion material,
no sélo del contrato sino de la realizacién del contrato. Las figuras, por otro lado,
dan un aspecto particular a la forma.

Recuérdese el ejemplo de la danza geométrica, en la que los cuerpos formaban
simbolos -letras, palabras, jeroglificos-; tanto transiciones como simbolos po-
dian comprenderse como figuras porque ambas acciones tejian un solo texto, es
decir, ambas producian su significado. Pero, lo que daba el aspecto geométrico
a las danzas eran las particularidades de las acciones que suspendian su despla-
zamiento quedando estéticas por largos periodos en un determinado lugar del
escenario y a través del contraste que establecian con las transiciones.

Las figuras, por tanto, dan cardcter, personalidad podria decirse de manera
metafdrica, a la forma. Piénsese en las palabras elegidas dentro de un poema,
son ellas las que permiten expresar algo de manera particular; puede escribirse
con otras palabras, pero otras palabras harfan otro poema, pondrén otro énfasis,
generardn otros sentidos. Los miltiples sentidos de un poema se deciden en la
relacion que se establece entre sus palabras. Las figuras de la coreografia son los
gestos y las acciones realizadas de cierta manera. Tejen los sentidos no sélo por
lo que significan o sefialan sino también por el aspecto que tienen.

La forma es la expresion visual del contrato, pero su peculiaridad estética estd
definida por las figuras. ;Puede que de un mismo contrato resulte una forma
distinta en diversos momentos segiin sus figuras y, por tanto, dar lugar a otra
coreografia? Si, pero no necesariamente es contradictorio con lo dicho hasta
aqui. Como expondré mads adelante, el contrato es la expresién de un propdsito
altimo, puede formalizarse distinto cada vez, pero lo que otorga identidad a

la coreografia no radica sélo en él, sino en la unién total de lo que ella es, y eso
incluye el contrato, pero también su manera de aparecer.

El tercer nivel de sentido se da en la espacializacién de la forma y las figuras. Es-
pacializacion es el despliegue temporal de la forma en imagen visible y medios
sensibles.
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La espacializacién no puede asumirse de la descripcion que he dado de la forma
y figuras, aunque trate de ellas. Es necesario una consideracién puntual porque
forma y figuras podrian ser definiciones estdticas, pero no si se piensan como
elementos que sélo aparecen en el devenir de la coreografia.

La espacializacién es la aparicién de la forma, su manifestaciéon material desple-
gada en el tiempo segtin la cual se percibe la unificacién temporal de la coreo-
grafia.

La palabra espacializacién subraya ademds que la exposicién paulatina de un
arte que, aunque performativo, tiene presencia material (plasticidad, segin se
entiende en las artes visuales),’ aparece en un cuerpo material que le hace sujeto
de percepcién e interpretacién.?

El cuarto nivel de significacién estd estrechamente relacionado con la espaciali-
zacion, la intencionalidad de la coreografia para devenir imagen visible, cuerpo
perceptible. Sirva el término para ilustrar que la coreografia se da a si misma
existencia, y en ello, puede mostrarse.

Se trata de un suceso autocausal, piénsese el verbo pronominal mostrarse, que
indica que al sujeto -se- le ocurre la accién del verbo, mostrar; pero es un tipo de
conjugacion verbal que se conoce como autocausativa, es decir, que el sujeto es el
actor activo de lo que le ocurre. Mostrarse implica ser vista.

Este nivel se trata de la condicién de la coreografia que al suceder tanto se mues-
tra como es mirada; y, en tanto que se aparece y es percibida, llega a ser lo que
debia ser, porque no existe para si misma porque no existe si no se muestra.

Que la forma y figuras sean materia perceptible o imagen que se espacializa,
demuestra que la coreografia expone su forma no sélo para sf sino hacia afuera.
La aparicién de la coreografia es posible en primer lugar porque se responde a

! Plasticidad enfatiza que su presencia afecta por la peculiaridad de sus figuras.

2 Aparicién segun la acepcion que sefiala lo que se presenta a los sentidos. No se refiere aqui como anténimo de realidad;
Gnicamente como algo que adquiere cualidades perceptibles.
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una invitacién -danzar de tal o cual forma-, la permanencia en esa invitacién de-
pende de que todas las partes -gestos y actores- mantengan la correspondencia,
y las partes sélo lo pueden hacer reconociendo e interpretando los signos que se
aparecen en la coreografia.

La coreografia se muestra a la vista con una invitacién y, por tanto, puede ser
leida; puesto que puede ser leida, entonces también interpretada, traducida por
quien de ella participa y por toda persona que la ve. Alcanza su propésito total
en el proceso de mostrarse, leerse, interpretarse.

Los cuatro niveles, su contrato; expresado en la forma; el despliegue espacial y
temporal; y el mostrarse hacia afuera, acontecen durante todo el suceso coreo-
grdfico. Debido a la manera en la que forman parte de este suceso, se reconoce
que no son elementos que en alguna ocasién puedan omitirse, son condiciones
de la coreografia, las que le otorgan identidad y la posibilidad de ser durante su
desarrollo.

Es cierto que una coreografia puede pensarse, luego planear su ejecuciéon, mds
adelante llevarse a cabo y al final, interpretar su resultado; pero, puesto que las
cuatro condiciones son la coreografia misma, no dejan de ocurrir paralelas a
pesar de esa aparente separacion, estdn condiciondndose unas a otras.

Es necesario detenerse un poco més en lo que significa el contrato, porque si
bien se trata de un acuerdo técito -danzar de tal forma-, expresa en realidad una
disposicién colectiva anterior para ir hacia un mismo fin, énfasis que hace mds
complejo el término.

Por otra parte, si he equiparado a las figuras con las palabras y las he llamado
gestos, acciones, signos, y al mismo tiempo he dicho que determinan la parti-
cularidad de la forma; es menester regresar sobre ellas, preguntar qué son. He
dicho que son gestos y signos, pero con ello no he dicho mucho todavia; propon-
go, por tanto, pensar sobre el contrato y posteriormente sobre los signos y gestos
como los elementos composicionales de la forma. Qué relacién debe haber entre
ellos para que dibujen o figuren una forma y no otra.



74

Contrato y simbolo

El contrato puede describirse como la concrecién préctica de un acuerdo en el
que unas voluntades se disponen para ir hacia un mismo fin. Lo que se performa
dentro de la coreografia es una negociacion de las partes segtin éstas se cifien o
se distancian de él.

El término contrato conlleva la nocién de durabilidad -marca una temporali-
dad-, la coreografia puede mantenerse en el tiempo mientras que las acciones se
acoten a él, porque, como se dijo aqui, hay identidad en la coreografia segin la
congruencia que mantiene consigo misma en el tiempo gracias a su contrato. Si
éste se rompe, termina la coreografia; si la danza lo cambia, inicia otra construc-
cién coreogréfica.

La unidad temporal que otorga el contrato no sélo opera en un nivel préctico,
o no se refiere sélo a instrucciones, hacer tal o cual cosa, porque contrato es el
index de algo mas.

Para Gadamer, el simbolo era en sus origenes una tablilla de recuerdo; un “anfi-
trién le regalaba a su huésped la llamada tessera hospitalis; rompia una tablilla en
dos, conservando una mitad para si y regaldndole la otra al huésped para que, si
al cabo de treinta o cincuenta afios vuelve a la casa un descendiente de ese hués-
ped, puedan reconocerse mutuamente juntando los dos pedazos. Una especie de
pasaporte en la época antigua” (Gadamer 1991, 39).

Segun tal idea, expuesta en La actualidad de lo bello (1991), el simbolo representa un
contrato que alcanza su propdsito en el reencuentro de las tablillas.

La dimensién simbdlica en el arte opera en este sentido, permite que obra y es-
pectador se hallen en un punto de origen comun y se reconozcan mutuamente.
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Lo que se reconoce en la obra de manera universal, segiin Gadamer, es aquello
que le da origen al arte: la actividad lidica y desinteresada propia de los huma-
nos; ella es la que impulsa toda creacién artistica. Esa causa queda implicita en
las obras, antiguas o contempordneas, cldsicas o posmodernas, puesto que es la
razon de ser del arte, y lo que le actualiza.

Cualquier persona puede establecer un vinculo con la obra porque es capaz de
reconocer el impulso que le dio lugar, éste hace eco en el propio impulso lidico
del espectador; tal se reconoce en la obra mas alld de los temas o las tareas del
arte.

Esto no hace de la obra de arte la portadora de un mensaje o de una idea, porque no
hablamos de un para qué sirve, sino de un “por”, la obra existe “por” y no “para”. No
se estd narrando un sentido, sino que se abriga el sentido en la estructura de una obra.
El elemento simbdlico de la representacién indica que no existe un fin que deba alcan-
zarse intelectualmente en la obra, sino que ella misma detenta su significado. Mads alld
de su alegoria o su referente (su contenido conceptual) la obra, en cuanto obra de arte,
en cuanto que existe, ya significa algo por si misma. El espectador reconoce ese guifio
de lo tacitamente dicho (Sara Gémez, “La dimensién Itddica del arte”, 2013).

La dimensién simbdlica del arte tiene que ver con que su fondo estd siempre
relacionado con el impulso primero que permite su existencia, por el cual cual-
quier persona estd llamada a reunir, corresponder, su propia pregunta con aque-
lla que abre toda obra.

El simbolo, como tablilla de recuerdo, es indicativo de un vinculo en el tiempo,
que estd vigente mientras se cumple el contrato; y es al mismo tiempo, una via
para reconocerse entre quienes participan de él.

Del contrato coreogréfico también es aquello que vincula la danza bajo un mismo obje-
tivo. Pero si el contrato opera como el simbolo, también estd en representacién de
otra cosa, es la expresién de lo que da razén de ser, es marca o huella que re-

cuerda el origen, y en su expresién sensible (como el simbolo manifestado en las
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tablillas), permite también el reconocimiento de quienes participan, las acciones
que propone generan una complicidad entre participantes.

Por esa raz6n, un contrato en la coreografia no pertenece primeramente al nivel
de aplicacién de reglas o limitaciones, sino es la expresiéon de una causa y finali-
dad que pone en comtin a quienes desean participar; reunién de espectadores y
creadores que dard lugar a la obra.

Una manifestacion préctica de un contrato es, por ejemplo, la aceptacién de la
convencion teatral, cualquiera que sea, contempordnea o tradicional; esto signi-
fica que, aquello que se presenta frente nosotros lo asumamos como verdadero
mientras dure una obra de teatro (verdadero, por ejemplo, que Hamlet habla con
el fantasma de su padre; o bien, verdadero que aquel actor que habla en espariol
y tiene un vestuario poco convincente, es realmente Hamlet durante dos o tres
horas).

Aquello que representa la tablilla o stmbolo es la decisién de crear una conven-
cién, esto es, un punto de encuentro entre dos 0 mds contrayentes para realizar
la coreografia; pero es mds que la convencion, es evidencia de una pura disposi-
cién a pensar en comunidad, por ejemplo: el deseo de que se dibujen conjuntamen-
te los sentidos para que cobren efectividad, es decir, para que la obra se realice.
No agoto la explicacién en este capitulo, sino que bordaré por aqui en adelante.

Algunas performances de la compafiia de teatro Rimini Protokoll ayudan a ima-
ginar el énfasis que pongo en la disposicién para pensar y crear conjuntamente,
asumida incluso antes de que se establezca el contrato como expresién de esa
disposicién.

Témese como ejemplo Call Cutta (Mobile Phone Theatre),® proyecto performativo
que se realiza en dos ciudades al mismo tiempo; el estreno, por ejemplo, se hizo
en Calcuta y Berlin en 2005. Se trata de la invitacién de los creadores (Helgard
Haug, Stefan Kaegi y Daniel Wetzel) para hacer un recorrido individual por una
de las dos ciudades. Un espectador es dirigido por las calles de Berlin por la voz
de una persona que se encuentra en otro sitio y que le llama por un mévil que

3 El registro de Call Cutta (2006) puede verse en: https:/ /vimeo.com /62794689
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éste recibe al inicio de la obra. Las voces que llaman a los espectadores son de
tele-operadores que trabajan en Calcuta, y que son, en este caso, los actores de la
obra.

Una persona llama cada 10 minutos desde las oficinas del call centrer en donde
originalmente trabajan los tele-operadores, le da indicaciones a un nuevo espec-
tador para que se desplace por calles y lugares. La voz se presenta, dice quién es,
qué hace, qué desea, hace preguntas personales, entabla una conversacién; pide
al escucha que haga determinadas cosas; le habla acerca de los sitios a donde le
dirige, le cuenta algtin recuerdo o historia del lugar; nunca es claro hasta qué
punto lo que dice la voz es falso o verdadero; invita al participante a sentarse o
detenerse y observar los paisajes de la ciudad y las acciones de las personas que
pasan; en ocasiones el espectador puede distinguir a unos performers bailando
una danza discreta que se mezcla con los paseantes.

En esta performance se invita al espectador para que encuadre en el marco de lo
escénico lo que ve, lo que recuerda en sus propias historias, lo que escucha; o,
si se prefiere puede decirse, se le pide que extienda el escenario mds allad de los
limites convencionales y arquitecténicos hasta incluir todo lo que ve.

Foster dice acerca de esta obra que se escenifica “dentro de un campo cuyo
marco no estd designado, permitiendo a los espectadores enfocase en un rango
amplio de objetos y sucesos como parte de la performance... de ese modo el
contrato entre el artista y el espectador” se mantiene y expresa en “la necesidad
de que ambos estén dispuestos a trabajar juntos para crear una performance”
(Foster 2011, 216).4

Por un lado, los directores depositan la confianza en el espectador para que la
obra adquiera el sentido que se pretende; por otro, los espectadores aceptan la
invitacién y confian en que los creadores les haran llegar el sentido que persi-
guen a pesar de las eventualidades y la lejania de la persona que se relaciona con
ellos.

4 [stages] the performance within a Field whose frame is not designated, thereby allowing viewers to Focus on a wide
range of objects and events as part of the performance. ... thereby foreground[s] the contract between artists and Viewer
and the necessity of both to be willing to work together to create a given performance.” (Foster 211, 216)
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La efectividad de la obra performativa de Rimini Protokoll descansa en la dispo-
sicién de creadores y espectadores para coincidir en la misma finalidad, ambas
partes trabajan para desvelar y coproducir el sentido que les retine en torno a la
performance.

El sentido dltimo que les retine ahf es una disposicién de crear y pensar juntos,
pero ;para crear o pensar qué exactamente? No se trata de que la coreografia
deba colocar una temdtica externa a ella para dirigir su causa hacia alli, se trata
mads bien de que la disposicién de pensar juntos como finalidad abre la posibilidad
para crear un espacio de reflexién en torno a algo.

Call Cutta dio forma, contorno, hizo aparecer un tipo de relacién que se establece
entre tele-operadores y clientes potenciales. La performance se colocé en el medio
de esa relacién, en la llamada de un tele-operador que la mayoria de las veces es
incémoda para quien la recibe. Durante el intercambio telefénico es fécil olvidar
que se trata de una conversacion ente personas. Un vendedor por ejemplo, desea
convencer al mayor niimero de personas para cumplir las cuotas que le den el
sueldo del mes o los bonos extra; el potencial cliente no quiere apresurarse a
decidir, la prisa del vendedor le genera desconfianza, deja de escuchar a una per-
sona, toma distancia y decide o declina friamente, y termina el trdmite sin mds.

Las voces despersonalizadas y anénimas de los tele-vendedores que cumplen
una funcién mecdnica, recuperan en la obra una dimensién personal al esta-
blecer un didlogo con sus escuchas. La performance coloca a los participantes
-actores y espectadores- en una relaciéon como individuos y en la que se presen-
tan en la complejidad de lo que son. La obra también se vuelve incomoda para
los participantes porque Rimini Protokoll no podia controlar todo lo que se decia
ahi'y, por lo menos en la primera version de la obra, se dieron conversaciones
extrafias que no se ajustaban a los objetivos precisos. La compafifa tomé medi-
das para dirigir de otro modo la propuesta para las siguientes versiones (Aloy y
Olaizola 2008, 14), pero lo destacable de la primera es la creaciéon de un espacio
de conflicto que demostraba cémo todo el set, lo que uno es, se puede ver impli-
cado en el intercambio con otra persona.
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Asi, la coreografia con su contrato, ademads de crear los bordes de su actividad,
invita a hacer legibles, comunicables, las cosas que pasan en su interior. Esto
quiere decir que, al aceptar la convencién, se disponen todas las personas parti-
cipantes a pensar conjuntamente en torno a la finalidad que les reunié en primer
lugar.

Hay algo que espacializar y dejar ver, algo antes de la forma o que le dara defini-
cidn, se trata de un proyecto que atn no tiene concrecién, atin debe devenir exis-
tencia, es una idea que se aparecerd en el lenguaje de los gestos, de las acciones
del cuerpo y que, en tanto que es comun, retine, y, en tanto que atin no existe,
deviene produccién a manos de actores y espectadores.

En el entorno discursivo de Gadamer se trata de la simbolizacién de una condi-
cién humana que se expresa en la obra, que logra su realizacién cuando el que
ve una obra de siglos de antigiiedad, la actualiza gracias al reconocimiento de su
fondo ontoldgico.

En la coreografia puede decirse que el contrato es la simbolizacién de una dis-
posicion para pensar y crear conjuntamente. La unién que se da en el simbolo
en la obra de arte en el pensamiento de Gadamer necesita de dos momentos en
el tiempo, uno en el que se da origen y contenido a la obra y otro en el que se le
reconoce. La peculiaridad de la coreografia es que como no existe previamente,
el que la observara tendrd que ponerse en comtn acuerdo no sélo para el reco-
nocimiento de una causa comtn, sino para el propio proceso de su produccién,
que serd la expresién de esa causa.

La coreografia entendida como escritura da pautas para abordar este problema,
ella escribe sus sentidos con signos y gestos que dicen algo especifico, asi, el tipo
de vinculo que una persona puede establecer con la coreografia es la lectura y Ia
escritura, el espectador y el actor son lectores y escritores al mismo tiempo.
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Signos-gesto

Lector-escritor de una coreografia

La khoreia era una danza colectiva, no podia ser producto de un cuerpo actuando
solitariamente, se necesitaba al coro de danzantes que dibujaban el laberinto. Sin
embargo, las mismas partes que constituyen una khoreia pueden estar presentes
en un solo; pero un solo no significa una creacién solitaria.

Si una bailarina estuviese sola cuando decide que el formato de su obra serd un
solo, y si en el més solitario espacio de ensayo tomara las decisiones sobre qué
tipo de técnica o estilo de baile, las indicaciones que seguird para ocupar el espa-
cio, las intencionalidades que dard a sus acciones, el tipo de personaje, y demads
particularidades, éstas implican ya una exteriorizacién de la danza, puesto que
la exponen hacia fuera de si misma; aun si la bailarina solitaria danza para si
misma, hay un otro representado en el proceso de exteriorizacién de su movi-
miento, el solo, a pesar de todo, es didlogo.

Si se piensa en una situacién extrema como la de una bailarina que baila sin re-
glas ni deseos de organizar nada y danza todo para ella misma, ella misma es su
espectador; la danza sale de si incluso ahi, la danza que se expone juega el papel
tanto de imagen para si y para la que baila, esto es imagen hacia afuera de si, por
lo que tal dualidad hace de esa danza una coreografia, danza colectiva.

Peritame el lector repetir, entonces, que la presencia del espectador (al que tam-
bién he llamado lector) es condicién necesaria para que haya coreografia.

El contrato que inaugura la coreograffa no sélo permite que conserve su identi-
dad en el tiempo, sino también le da capacidad de ser reconocida, tanto la que
danza como el que mira saben que hay algo que nace y se expone para ellos y les
invita a pensar (reconocer e interpretar) aquello que expone.
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Piénsese la argumentacion en diferente orden, la coreografia deviene en imagen

de si puesto que existe alguien que la ve, que le regresa la mirada, que le da bor-
des para distinguir su principio y su final, su extensién y su intencién. Al contra-
to le es fundamental la complicidad del espectador para sostener en el tiempo la
coreografia; es el portador de una de las dos tablillas.

Los materiales, la materia prima sobre los que se expone la coreografia para ser
mirada y leida, son los signos-gesto, y son ellos también vehiculo para la rela-
cién creador-danza-espectador.

Qué es un gesto y un signo, cémo dan lugar a los signos-gesto.

Gesto

Los gestos son movimientos del cuerpo o movimientos de un instrumento unido
a él. Asi inicia Flusser una reflexién sobre los gestos. Si cuando habla de gesto
habla en realidad de movimiento, “desde los movimientos apenas perceptibles
de los musculos faciales hasta los movimientos mds impresionantes de las masas
de los cuerpos que se llaman «revoluciones»” (1994, 9), habria qué preguntarse
por qué es necesario definir (dedicar un libro entero, en el caso de Flusser) al
término gesto y no al movimiento en general. El gesto es quiza la condicién que
adquiere un movimiento bajo determinadas circunstancias.

Una manera de reconocer un gesto es interpretdndolo; pero no es posible inter-
pretar los gestos, dice Flusser, ni por una teoria de la transmisién o de la comu-
nicacién porque de ellos “no se da ninguna explicacién causal satisfactoria»”, y
por lo tanto “no se conocen o no se establecen cédigos que les puedan descifrar.”
(Flusser 1994, 8). Se tendrian que pensar como un fendmeno que limita a una lec-
tura empirica e intuitiva. Tal aseveraciéon nos coloca como espectadores del gesto
y no como productores del gesto, y sin embargo, no hay otro lugar para pensarlo
sino desde el cuerpo de la persona que lo realiza puesto que “gesto es un movi-
miento del cuerpo”.
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De esta paradoja se puede deducir prematuramente que gesto es algo méds que
un simple movimiento o reaccidn, y es diferente de un signo que puede inter-
pretarse o clasificarse segtin lo que puede decirnos, esto es segtin su uso signifi-
cante; sin embargo, “«Leemos»...” dice el autor (Flusser 1994, 8). Es posible leer
los gestos con base en la correspondencia con lo que reconocemos nuestro en el
gesto del otro y con base en la intuicién.

A pesar de que no se puede explicar la causa, la razén por la cual se produce un
gesto, porque si bien no estd sujeto enteramente a la comunicacién -no sélo se
producen gestos para comunicar, si fuese asi habria una teoria de la comunica-
cién del gesto-; puede reconocerse que surgen a razén de una experiencia con-
creta, por ejemplo, la percepcion del dolor que impulsa al cuerpo a moverse con
un gesto.

Pero la reaccién por si misma no es el gesto sino la forma particular del movi-
miento que cada persona puede hacer al reaccionar al dolor. Esta diferencia indi-
ca que el gesto tiene dos dimensiones que constituyen su estructura: una expre-
sién que da al dolor una exteriorizacién y lo comunica, y otra, la forma especifica
que da a la accién.

Se establece en él una estructura doble, la “accién [que] representa el dolor, es
su simbolo, y el dolor es su significado.” La forma en que se presenta el gesto es
simbolo puesto que “representa algo... [y] con él... se trata de dar un sentido a
alguna cosa.” Se articula en €l la expresion de algo que no tenfa un medio que le
expresara; los gestos “expresan y articulan aquello que representan simbdlica-
mente” (Flusser 1994, 11-12).

Una accién reconocible, o acuerdo (lamado asi por Flusser) -como mover la
mano por causa del dolor-, que se mueve en forma particular, estéd llevando al
cabo un proceso de simbolizacién, un acordamiento; por ejemplo, mover la mano
rdpidamente para alejarla del fuego expresa dolor, pero unos la mueven hacia
arriba implicando la mitad del torso y el hombro correspondiente, crispando la
mano; otros la mueven hacia si contrayendo el codo hacia un lado del abdomen
y cerrando el pufio al tiempo que giran la mufieca; esas son representaciones
simbdlicas.
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La accién y su proceso de simbolizacion, o bien su acodamiento, son, por un lado,
una doble presentacién que permite al que lo realiza una separacién: aunque pri-
meramente el que hace el gesto expresa dolor hacia el exterior, también es capaz
de abrir una dimensién estética que le permite observar su propio gesto.

Porque, que esta doble significacion sea posible -la simbdlica y la comunicativa-,
s6lo es gracias a que el gesto separa la reaccién de su externalizacién. Por eso
“plantea problemas estéticos, formales. ...El «acordamiento» saca los sentimien-
tos de su contexto originario y los convierte en estéticos (formales) bajo la forma
de gestos.”; el acordamiento vuelve al acuerdo un acuerdo artificial por medio del
cual se “intenta dar sentido y significado a [la] vida y al mundo...” (Flusser 1994,
14).

El proceso de significacion estético, que intenta dar sentido a lo vivido, produce
a la vez un nuevo sentido. Puesto que el gesto no sélo reacciona a la experiencia
que le dio lugar, sino que crea y da forma simbdlica a la experiencia “absurda
y sin significado”, la creacién de un gesto es un proceso de artificializacién. Se
trata de una simbolizacién que se da a otros, se hace “frente a los otros... Es pre-
cisamente este aspecto simbdlico, y no la presencia o ausencia «real» del dolor
representado lo que hace del gesto un «acuerdo» artificial.” (Flusser 1994, 14).

El gesto representa la experiencia en una forma especifica, la inscribe en el con-
texto cultural puesto que le da forma (definicién visual, algo que mostrar que
puede interpretarse), y por tanto, capacidad de significado que ya no sélo refiere
a la experiencia.

Contiene y a la vez simboliza una experiencia que no puede explicarse con
conceptos, su dimension estética, por tanto, tiene que ver con la unién de una
experiencia incomunicable (que carece de definicién conceptual y formal) y una
forma. Genera el gesto su presentacion material, tangible y nueva, debido a la
distancia que crea con lo que carece de forma. Es una produccién, dira Flusser, o
significacién que estarfa fuera de lo ordinario, que no se puede juzgar conforme
a su correspondencia con lo real, puesto que ya no corresponde exactamente a
ello. Y es por tal razén que el autor piensa al gesto como una cuestién para el
arte y su estética.
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El gesto tiene relacién con la estética en sentido amplio, porque opera y transfor-
ma la dimensién de lo sensible (aesthesis), y en el sentido artistico en tanto que
no deviene en una cosa que reproduce lo existente, sino que produce (poiesis)>un
aparecer nuevo, le otorga nueva configuracion o presentacién a algo.

Esa configuraciéon ademds, ya no depende de lo acontecido que le dio lugar, no
es s6lo su representacién sino que él mismo deviene un signo o simbolo a des-
cifrar; no s6lo porque se separa de la experiencia para referir a ella, sino porque
se convierte en un espacio para pensar la propia relacién con ella. Refiere a ella
pero al no ser ella puede pensarla. Recuérdese que eso ocurre en gran parte por
las determinaciones de su apariencia, cémo dice y cémo presenta lo que dice se
vuelven una misma cosa en el gesto.

En tanto que no es objeto fijo sino accién del cuerpo, y ninguna accién puede re-
petirse idénticamente, el gesto sufre una recreacién o ajuste constante de corres-
pondencia con su fuente. Flusser dice, un gesto puede estar mds o menos lleno
“mds o menos vacio... desde el significado inagotable hasta el gesto hueco.”
(1994, 17), y se refiere a cuando un gesto se corresponde mds precisamente con lo
que le da lugar, a diferencia de otro que ha perdido casi toda relacién; cabe decir
que, la pérdida de la relacién no es lo mismo que la separacién o distanciamiento
de su fuente.

La caracterizacién del gesto ttil a esta investigacion se cifie a lo dicho hasta aqui;
por eso, cuando hable de gesto me referiré a ese proceso de articulacién entre lo
vivido por una persona y lo que ésta produce con las acciones de su cuerpo para
distanciarse y pensar sobre ello; comunicarlo hacia afuera y pensarse a si misma
en relacién con lo vivido.

De esa forma, se podréd distinguir el gesto de las movilizaciones en masa, o de un
gran acontecimiento como una guerra. Si éstos tltimos son gestos, lo son puesto
que nacen de las acciones humanas, pero seria mds acertado llamarles construc-
ciones o tejidos de gestos y sus correspondientes procesos de simbolizacion.

® Trabajaré con el término poiesis en los capitulos 4 y 6.
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Es posible leer movimientos, dice Flusser, desde el minimo gesto de un rostro
hasta una organizacién en masa; pero si el gesto no es s6lo una expresion hacia
afuera para ser leida, sino que es una accién que ademds separa del suceso y el
que lo experimenta puede pensar sobre él ;como es que la organizacién en masa
llevaria a cabo este proceso de simbolizacién? Puesto que ella es una suma de su-
cesos ademads de las acciones del cuerpo, se presenta como experiencia sujeta de
nuevo a su percepcién, y pendiente de simbolizacion. En una marcha o protesta
masiva, a pesar de que las personas avancen en bloques o filas, nunca alcanzan a
percibir la totalidad del cuerpo que crean, necesitan un medio por el cual pue-
dan ver su propia forma; por tanto, no hay separacién por medio de la forma
mientas no haya percepcién de la forma; si operan como un solo cuerpo sin
decisiones individuales, todos al unisono marchando, de tal manera que imagi-
nan la forma total de su accién, ésta ya no es simbolo de lo que ahi sucede, sino
de algo ajeno a la propia accién, o que se ha afiadido a la accién: el simbolo del
pueblo unido o de la igualdad socialista, o algo similar. Un gran acontecimiento
es suceso que se presenta a la experiencia, pendiente de simbolizacién.

Si se piensa de nuevo en el suceder coreografico frente a la definicién de gesto,
puede decirse que ella es gesto, porque debido a la capacidad de la coreografia
para ordenar y organizar lo que introduce en ella, es una actividad que se separa
de la experiencia y la abstrae en una forma. Pero la coreografia no trabaja con
una experiencia particular, sino con muchas situaciones, y por tanto, no crea un
gesto-simbolo, sino que todo aquello que lleva a su interior se sujeta a un proce-
so de simbolizacién y transformacion.

El gesto articula algo que es mds que la experiencia que le dio lugar, pero no ex-
presa algo no relacionado con la experiencia. Si el gesto se pone en relacién con
otro gesto, o bien, entra en un fondo o marco que le ponga en relacién con signos
y otros gestos que no se corresponden con él, podria poner en crisis la relacién
con su referente, la coreografia es un campo en el cual el gesto se tensa en la
correspondencia con su referente.

La coreografia arranca los gestos de su contexto y les confiere una nueva artifi-
cialidad, una nueva realidad en la que existen como no lo hacen en otro lado, y
no significardn lo mismo en otro lado.
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Es la relacién entre éstos lo que crea las figuras que escriben la coreografia; los
gestos son los sintagmas que escriben, que dibujan su gramadtica.

Por esa raz6n, he llamado a la danza organizada una escritura, una coreo-grafia,
porque con la complejidad de los gestos y las transformaciones que sufren en el
interior de la coreografia, se crean enunciados de sentidos complejos, capaces de
ser comunicados, o bien, leidos.

Para Susan Leigh Foster, no hay duda de que el cuerpo danzando es un cuerpo
que escribe, es incluso él mismo “una escritura corporal” que “constituye signi-
ficado corpéreo” con sus acciones; en este reconocimiento, los gestos trazan “el
hecho fisico del movimiento y también un conjunto de referencias para entida-
des y acontecimientos conceptuales...” porque cada gesto tiene una relacién de
su forma externa con un significado, que por supuesto cambia “se transforma,
se vuelve a ejemplificar en cada encuentro”, entre concepto y gesto (Foster 2013,
12).6

En una nota al pie del libro Choreographing history (1995), Foster recuerda que
Roland Barthes en L’Empire del signes (1970) considera “que los gestos draméticos
de los mufiecos, las manipulaciones pragmadticas de los marionetistas y las voces
hiperbélicas del cantante pueden considerarse en cada caso una forma de escri-
tura.” (Foster 2013, 25-26). Del comentario puede deducirse que, la apariencia
particular con la que se presenta del gesto y crea su sentido no sélo se materia-
liza con el movimiento complejo de los musculos del cuerpo, como hasta aqui
he referido, sino a través de toda manifestacion sensible de la que sea capaz el
cuerpo, sonidos, ritmos, olor, textura, ubicacién espacial, y con todo lo que sea
capaz de interactuar, por ejemplo con lo que lleva puesto sobre él, o unido a él
como sucede con las marionetas, o como sucederia con un libro en la mano, o un
bolso colgado al hombro.

Acciones o actividades que se repitan -caminar, sentarse, saludar-, también crean
un sistema de significacién porque pueden “ofrecer matices de significado”
segln el énfasis con el que se exteriorizan. Segun se realizan unos gestos en un

¢ El texto referido se consultd en la version original en inglés (Foster 1995), y en una versién reducida que fue traducida
al espafiol y publicada por Naverén y Ecija; que referiré como Foster 2013.
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momento determinado, en relacién con el resto de circunstancias incluyendo
otros gestos, es que se puede leer una “composiciéon gramatical” (Foster 2013, 13-
15) en las acciones del cuerpo.”

En qué sentido se leen estos gestos, en qué sentido son reconocibles. En qué me-
dida pueden compararse, si no con el rigor del sistema gramatical de la lengua,

si con una estructura que organiza algo para darle sentido y ponerlo en comtn,

hacerlo comunicable, del latin communicare, cuya terminacién icare significa ten-
der, acercar algo para ponerlo en comtin. Qué comunican los gestos en la coreo-
grafia.

Aquello que se pone en comtin no es primeramente una interioridad subjetiva,
como lo crefa John Martin, al desarrollar el concepto de methakinesis, con el que
referfa a la expresion a través del movimiento fisico de una intencién mental, de
ahi el uso de la expresion griega (Martin 1933, 23). Martin pensaba a la danza
como un medio de comunicacién de la interioridad emocional del sujeto que se
exterioriza en el movimiento y se presenta al espectador; la danza, decia, “hace
al espectador sentir simpatéticamente en su propia musculatura las extensiones
que ve en la musculatura de alguien mas, el bailarin es capaz de combinar a
través del movimiento la experiencia emocional mds intangible” (Martin 1946,
22).8 Tal idea convierte a los gestos en transporte, vehiculo del interior de la
persona que se expresa al exterior, sin que la exterioridad cree distancia entre lo
que produce y lo que expresa; ;qué diferencia hay entre una actividad cualquie-
ra que realiza una persona y una danza si se elimina de ésta tltima el proceso de
simbolizacién, segtin lo he descrito antes? Al cuerpo, ademds, se le convierte en
exterior de un ser interior, el cual claro, se expresa en la danza. Esta tesis no quie-
re ir por ese camino.

Propongo pensar en una escritura que esté sostenida o estructurada por elemen-
tos de diferente indole que intercambian niveles de significacién por medio de la
asociacion e intercambio de sentidos que aporta cada uno en su puesta en rela-

7 Foster pone énfasis en que se trata de la gramatica del cuerpo, no sélo del significado que produce, se tratarfa de aquel-
lo que del cuerpo puede conocerse, o afirmarse en sentido identitario; pero en este caso, me centraré en el significado
que puede producirse desde el cuerpo, no necesaria o tinicamente, sobre el cuerpo.

8 ..makes the onlooker feel sympathetically in his own musculature the exertions he sees in somebody else’s muscula-
ture, the dancer is able to convey through movement the most intangible emotional experience.” (Martin 1946, 22).
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cién. No se trata entonces de un cuerpo expresdndose, o expresando su interior,
sino de un conjunto de cuerpos, gestos y signos produciendo sentidos, creando
el cuerpo de la escritura, “...una ... que no tiene una fécil equivalencia verbal”
(Foster 2013, 20), pero que es posible interpretar, comprender, traducir.

Para finalizar la seccion sobre el gesto y pensar sobre el signo, y a manera de
colofén que dé luz a lo explicado hasta aqui, quiero citar el mito griego, nacido
en Sicilia en el siglo V a. C., que sitta en el encuentro entre gesto y habla el sur-
gimiento del arte de la retérica. A pesar de que no desarrollaré la referencia mas
adelante, es pertinente anotarla, especialmente porque la investigadora Susan L.
Foster lo recupera mientras construye un entorno argumentativo para pensar la
danza como escritura del cuerpo.’

En la ciudad de Siracusa en el siglo V a C, el tirano Galeén y su sucesor Hierén
gobernaron con crueldad; prohibieron por ejemplo, hablar a los ciudadanos para
tenerlos controlados. A pesar de tal imposicion, éstos lograron comunicar nece-
sidades bdsicas con gestos; con el tiempo desarrollaron un “lenguaje gestual...
identificado como orkhestike o danza-pantomima, [que] alcanz[6] una flexibilidad
y una sofisticacién comunicativas” por medio de la cual coordinaron una movili-
zacién que “llev[d] al derrocamiento de los tiranos.” Un asesor de los gobernan-
tes aprovecho el momento de euforia y confusién de la revuelta y “se ofrec[id]
para poner orden entre la multitud. Mezclando discursos gestuales y hablados,
organiz[d] sus explicaciones en introduccién, narracién, argumento, disgresiéon y
epilogo, categorias estructurales fundamentales de la retdrica, el arte de persua-
si6én publica” (Foster 2013, 23-24).

En el mito, los gestos no se hacen s6lo para expresar estados sensoriales o emo-
cionales, pueden comunicar incluso abstracciones y, aunado a esto, tienen una
persuasion mayor que el habla, es asi que por medio de ellos, los siracusenses
logran coordinar -imaginar, planear y llevar a cabo- una movilizacién colectiva
organizada y, ademds, con fines politicos. Tal capacidad quiza se debe a que los
gestos no existen como proyectos -voy a hacer tal o cual- sino gesto es ya un estar
haciendo -estoy moviendo tal o cual parte del cuerpo-.

° Aunado a esto, serfa también herramientas para dialogar con lo propuesto por Mark Franko sobre la relacién entre la
danza renacentista y la persuasion retérica (Franko 1981).
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El mito parece decir que gracias al habla los gestos se pueden poner en orden,
no en caos como la revuelta, a fin de que logren la persuasién por medio del
discurso retérico; pero también estd reflejando cémo los gestos, o la organizacién
de gestos, pueden actuar no sélo por una capacidad simbdélica de representacién,
sino porque pueden atravesarse de otros lenguajes para lograr un objetivo, a tal
punto que también pueden incluir o utilizar para su fin, un arte tan sofisticado
como el habla.

Volviendo de esta breve digresion, conservaré del ejemplo que, el gesto puede
irrumpirse asi mismo de tal modo con la palabra hablada que transforma su
propia significacién, puesto que en tal unién “no sélo [se] indican... necesida-
des expresivas y fisicas, sino también una conciencia reflexiva” del gesto (Foster
2013, 24).

Signo

La simbolizacién del gesto crea un acontecimiento, los gestos devienen de nuevo
fenémeno que experimentar cuando su forma presenta algo que no se puede
describir con palabras; por supuesto, la configuracién que cobra el gesto permite
una comprension, una interpretacién de lo que contiene; pero, puesto en nuevas
relaciones entre signos y acciones, produce el extrafiamiento que toda experien-
cia nueva es capaz de imponer.

La simbolizacién del contrato coreografico estd relacionada con la disposicién de
varios individuos para trabajar hacia un fin comtn; por otro lado, la simboliza-
cién en el gesto significa poner en comtin aquello que se experimenta por medio
de la aparicién en una figura visual. Ambas descansan en la posibilidad de pro-
ducir y leer sentidos; pero producir no es lo mismo que leer.

La coreografia permite ambos procesos de simbolizacién alterndndolos en el
tiempo: por un lado, acerca algo a un grupo de personas para ponerlas en co-
mun, ofrece un contrato como una via de commun-icare; cuando ese contrato se
lleva a cabo, dibuja su forma por medio de figuras -gestos y su propio proceso



90

de formacién-. La generacion de simbolos gestuales s6lo puede ocurrir porque
en el tiempo que dura la coreografia los que participan y los que ven son capaces
de recordar lo que ha pasado antes, son capaces de interpretarlo aunque eso ya
no esté presente y relacionarlo con lo que sucede y con lo que sucedera después.
Experimentamos la coreografia, nos separamos de ella al interpretar lo que arro-
ja, y transformamos su interior por medio de las peculiaridades formales de los
gestos -ya sea que hagamos o que percibamos sus peculiaridades-; porque hacer-
los y verlos son los medios por los cuales se manifiesta la totalidad de la danza-.

Se teje asi una produccién de sentidos que surge de la exposicién de gestos, que
deben leerse para volverse a escribir.

Todo el evento, aunque complejo, estd produciendo un espacio para pensar
conjuntamente, no sélo sobre nosotros mismos, como mencioné antes, sino sobre
nuestra relacién con los signos y los gestos y como entran en relacién con la meta
comun que perseguimos, cémo la cuestionan o alcanzan. Recuérdese que la meta
comun no es una externa al suceder de la coreografia, es decir, no trabaja la co-
reografia como instrumento de un fin exterior, sino que tiene su propio fin y éste
estd relacionado con la congruencia de toda la danza y con que la coreografia sea
idéntica a si misma durante su realizacion.

Las relaciones que se establecen entre los gestos dentro de la coreografia comien-
zan un proceso de significacién, de tal forma que éstos son leidos a manera de
signos, y puesto que leidos pueden someterse a un proceso de transformacién.

Qué es un signo para este contexto. Una definicién generalizada de signo podria
incluir la definicién de gesto porque éste, en su proceso de simbolizacién, estd en
vez de otra cosa, a la cual recuerda, sefiala. Pero, no todo signo es gesto, por eso
propongo distinguir uno de otro, para tratar con mayor claridad sobre su puesta
en relacién, en la que se afectan uno al otro.

Parto de la diferenciaciéon que hace Flusser entre gesto, que no puede interpretar-
se con un c6digo ni tiene cédigo de interpretacién; y signo, que puede ser deco-
dificado, por tanto pertenece a sistemas de interpretacién. (Flusser 2013).
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Pero, dar una definicién tinica que agote el significado del signo es casi imposible
debido a que existen en demasia formas de clasificar a los signos. Puede referirse
a cualquier cosa, imagen, objeto, sonido, que “estd en lugar de otra cosa” porque

se trata de lo que da nombre a una experiencia, lo que culturaliza un fenéme-

no natural, que da forma a un pensamiento; es decir, singo es lo que se puede
pensar o decir de algo; signos son entonces “categorias mentales que valen por
alguna cosa, por las decisiones que implican, por las experiencias que sefialan.”
El gesto manifiesta un dolor en una forma fisica particular, luego la persona dice:
me duele; me duele por tanto estard en lugar del dolor que siente (Eco 1988, 5-9);
por otro lado, sabe que ese me duele es la expresién que comunicard el dolor que
siente, porque es un signo que, por convencién, hemos adoptado para expresar
la sensacién corporal incémoda que conocemos como dolor.

Todo lo que se aprende a interpretar de la naturaleza, del tiempo; por ejemplo,
los cambios de estacidn, las horas del dia, son signos que permiten pensar acerca
de aquello que representan; con los signos se crean sistemas de interpretaciéon de
los datos naturales, sociales, culturales para pensar sobre lo que se experimenta.
Ese sistema ademads permite la interaccion social, es asi que pensar con los signos
es “vivir en sociedad” (Eco 1988, 10).

Son, entonces, diversos fenémenos o aquello que estd delante del noiimeno, pero
(podria pensarse una definicién menos amplia? Por ejemplo, limitar la defini-
cién para referir sélo a palabras escritas, siglas, sefializaciones, o ;serd incluso
posible que exista una definicién que a esta “cantidad muy diversa de fenéme-
nos” le reconozca “una estructura de fondo que los haga comunes...”? (Eco 1988,
19).

Quiza se trata de la funcién que cumplen para transmitir informacién. Se da un
acontecimiento sobre el cual se puede decir algo, un emisor dice algo sobre el su-
ceso, ese algo que dice es el mensaje (que se envia a un destinatario quien lo lee),
ese mensaje equivale siempre a un signo; pero tal se debe compartir en un cédigo
comdun, para que llegue a ser mensaje. Por tanto, tendria que hablarse de sistema
de signos que cumplen una funcién comunicativa, asi que “entre emisor [del
signo] y destinatario ha de haber un c6digo comun... una serie de reglas que
atribuyan un significado al signo” (Eco 1988, 22), un significado especifico. Asf,
signos son aquellos que transmiten informacién dentro de su sistema o cédigo.
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La definicién sobre el gesto encaja en la de signo porque el gesto comunica algo;
pero eso que comunica lo puede hacer sin necesidad de un c6digo; mientras que
signo no siempre es gesto, ni estd necesariamente en el cuerpo, sino puede ser
cualquier cosa que medie lo acontecido y lo que puede comunicarse, pensarse o
actuarse respecto a ese suceso.

La condicién simbdlica del gesto incluye la presentacién de un mensaje no
codificado y sin embargo signico porque posibilita la interpretacién de sentidos,
y es precisamente esa ambigiiedad del gesto lo que lo hace lugar del arte; pero
también, al relacionarse con el signo que no es gesto, se convierte en una amena-
za para él.

La relacién que podria establecer un signo con un gesto, probablemente resulta-
ria en la codificacién del gesto, su estandarizacion -identificacion de éste con una
convencién o cédigo que defina su significado-; pero en el espacio de la coreo-
graffa, en su puesta en relacién, el signo se ve interrogado, e incluso tensado en
su significado.

Un signo dentro del espacio coreogréfico puede codificar lo que sucede dentro,
por ejemplo, una partitura de notacién dancistica comunica algo especifico al
bailarin: dar un paso corto hacia la derecha y juntar los pies rapidamente (la
rodilla derecha queda ligeramente flexionada), al mismo tiempo elevar el brazo
partiendo la mano del centro del pecho hasta extender la extremidad a la dia-
gonal derecha-arriba; acto seguido, bajar el brazo extendido hacia el costado del
torso e inclinar la cabeza hacia adelante. La indicacién no sélo es precisa porque
esté codificada en pasos de danza, sino que su objetivo es significar algo exacto
-una reverencia para el publico (que regularmente hacen los hombres al finalizar
una variacion de ballet cldsico)-. La accién aqui es poco mds que un signo, pero
cualquier modificacién de su apariencia le regresa su condicién de gesto; como
se dijo en el ejemplo del dolor, siempre la accién que manifiesta una variacién de
su expresion, abre la distancia entre ella y el que la hace, dando lugar al espacio
de simbolizacién; el bailarin serd capaz de mostrar algo méds que una reverencia.

El ejemplo es limitado, pero ttil, si el bailarin da un tiempo mds largo a la incli-
nacion de cabeza y permanece asi mds de lo establecido (en vez de salir corrien-
do por un costado del proscenio como es la costumbre para que siga el ballet),
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genera una tensién que podria ser significativa para su personaje, para el sentido
de la siguiente parte, o bien, para toda la obra.

El gesto transforma al signo, le hace entrar en conflicto con lo que debiera repre-
sentar. El gesto es lugar que quiebra al signo.

La coreografia depende de ambos, signo y gesto; en los anteriores capitulos he
expuesto que tanto acciones codificadas o definidas estdn en relacién dialéctica
con acciones indefinidas, y ese es el proceso donde se aparecen los sentidos. Por
tanto, el signo es, a su vez, el lugar que plantea un problema especifico al gesto:
pensar su significado y abrir sus sentidos con el fin de tensarlos y construir nue-
vos enunciados.

El gesto no simboliza cualquier cosa dentro del marco del contrato, no es la
forma simbdlica de cualquier accién, tampoco tiene sélo la funcién de desestabi-
lizar el sentido de cualquier accién y dar paso a una caética danza, si es que ésta
existe; el gesto es capaz de desestabilizar la relacion entre un significado par-
ticular y su signo con el fin de ir mds alld de lo que ya se ha dicho; hacia donde
se dirige el suceso coreografico con este didlogo entre signos y gestos, y entre
individuos, naturalmente, es a alcanzar el cuerpo de la coreografia.

Llamaré signos-gesto al conflicto que abre la puesta en relacién del signo con el
gesto, y serdn éstos los sintagmas, las palabras por medio de las cuales la coreo-
graffa escriba, exponga su escritura. Como signos son posibles de interpretar
(leer), como gestos pueden cambiar y dar nuevos sentidos a lo experimentado,
sin perder su capacidad de medios de la commun-icare.

Asf, signos-gesto son los sitios de tensién que desestabilizan la correspondencia
de lo que se dice y cémo se dice, e incluso, entre lo que se dice y lo que atin no se
ha dicho, porque su unién es una relacién que no existe fuera de la coreografia,
s6lo ahi adquieren nuevas connotaciones; oscilan entre su significado y su cho-
que con los otros. Gesto se hace signo, signo se hace gesto.
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Ese proceso de re-significacion estd dentro de una danza que se organiza en tor-
no al contrato; por ese proceso, llamar contrato a lo que se pone en comtin dentro
de una coreografia no enfatiza un rigor sobre lo que se permite hacer o no, sino
el rigor estd en que traza los pardmetros de su propia significacion, y todo lo que
sucede dentro, sea danzar libre o disciplinadamente bajo una técnica, se transfor-
ma en su sentido gracias a la tensién con la finalidad de la coreografia.

Generar un todo congruente depende del contrato pero puesto que no se anula
el signo en lo que significa ni el gesto en lo que simboliza, la relacién que estable-
cen con el propio contrato es de tensién, y en la medida que se tensen se modifi-
card la apariencia de sus figuras.

Apertura de los signos-gesto

Un signo también puede presentarse en una forma que no detente un significado
preciso, y esto no atenta su capacidad de comunicar alguna cosa, mismo caso

del gesto, porque no son “solamente un elemento que entra en el proceso de
comunicacion, se puede también transmitir y comunicar una serie de sonidos sin
significado...; un singo es entonces una entidad que forma parte del proceso de
significacion.” (Eco 1988, 22); un signo indeterminado es un enlace, una unién que
funciona como los movimientos transitorios de la danza geométrica. Es decir, a
pesar de su indefinicién, forma sentidos en relacién con otros signos o gestos.

No se trata por tanto, de una indefinicién absoluta, un suceso indescifrable, por-
que estd ya dentro del proceso de significacion.

Un proceso de comunicacién en el que no exista cédigo, y por consiguiente en el que
no exista significaciéon, queda reducido a un proceso de estimulo-respuesta. Los estimu-
los no se adectian a una de las definiciones mds elementales de signo, la que dice que
se pone en lugar de otra cosa. El estimulo no se pone en lugar de otra cosa, sino que provo-
ca directamente esa otra cosa. Una luz deslumbrante que me obliga cerrar los ojos es una
cosa distinta de una orden verbal que me imponga el cerrar los ojos. En el primer caso
cierro los ojos sin reflexionar; en el segundo, antes que nada he de entender [una] or-
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den y decodificar el mensaje (proceso signico) para luego decidir si obedezco (proceso
volutivo...) (Eco 1988, 22-23).

Ningtin signo o accién es meramente un estimulo dentro del campo significan-
te de la coreografia. Asi, ninguna actividad coreogrdfica se tratarfa sélo de un
grupo de personas experimentandose entre si, porque como he mencionado,

esa no es la via para poner en crisis lo que se da por establecido. Aunque asi se
pretendiera, ese grupo de personas no se experimentan en la intimidad de una
alcoba, sino que han colocado a esa experimentacién en un espacio comtn, un
salén o escenario y le han llamado danza, creando un acordonamiento, un marco
que permite tomar distancia para lo que ahi dentro suceda; distancia que ya hace
de la danza un instrumento para pensar, es decir, cualquier accién renuncia a ser
pura experiencia cuando entra en una danza que tiene su acuerdo, porque entra
en el proceso de separacién y simbolizacién.

La danza que se organiza entonces debe pensarse no s6lo como una experiencia,
sino como el proceso de simbolizacién de las acciones; ella es escritura y lectura
al mismo tiempo, no sélo actividad.

Poner un gesto en escena es traerlo a un debate.

He dicho antes que tanto circulo de los que danzan como cuerpos que les rodean
para ver la danza eran el cuerpo de la coreografia; la escritura de la danza es

tal en tanto que se escribe con el gesto del que baila como por la capacidad del
espectador de dotar a ese gesto de sentidos, gesto deviene singo leido y el signo,
a su vez, deviene gesto.

Un signo no es alli s6lo portador de significado o medio de comunicacién, bajo la
gestualidad se vuelve enlace de un nuevo proceso de significacién. Este proceso
no necesita concretarse en un cédigo lingtiistico porque su fin es generar senti-
dos que detonen pensamiento. Ni signo ni gesto son lugares que pueden agotar-
se en lo que plantean en el espacio de debate, por eso pueden crear un cuerpo

de sentidos nuevos que van descubriendo algo sobre el problema que acoge la
coreografia; algo que no se ha nombrado o que no podia nombrarse todavia, ya
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sea porque no puede agotarse en el lenguaje (no puede comprenderse totalmen-
te) o porque no se habia reconocido como un factor necesario de nombrar.

Signos-gesto, por su relacién, abren nuevas configuraciones de sentido, pero al
mismo tiempo, dan soporte sensible a algo que, o bien, no se habia dicho de la
manera en la que ellos lo presentan o no habia sido pensado o imaginado.

La reunién de signos y gesto ademads hacen de la coreografia un lugar que no se
ajusta a un tinico cédigo de interpretacion, en ella se mezclan cédigos y asocia-
ciones por empatia e intuicién; se exige el uso de méds de un sentido -vista, oido,
incluso tacto-, mds de un lenguaje - escrito, hablado, gestual, musical-; en esa
interconexién de cédigos e intuiciones plantea nuevas relaciones, que exigen
un mover del pensamiento, un desciframiento, una interpretacién, una reaccién
inteligente del espectador y del performer.

Para crear nuevas maneras de nombrar lo que no se puede agotar con el lenguaje
ni con otra representacion, tiene que darse este encuentro y tensién de los sen-
tidos; porque s6lo asi ocurre el proceso de simbolizacién. Al poner algtin gesto
con un signo al que no estaba antes unido se abre el espacio de la imaginacién,

la interpretacion, la traduccién; la unién de dos poesias (dos aperturas), que es
cantera para dar soporte sensible a lo que somos capaces de imaginar.

Que la danza organizada sea un contrato bailado que genera un espacio de
debate para pensar en torno a algo, es la primera via necesaria para establecer
una relacién entre coreografia y politica, porque la coreografia genera un espacio
en el cual producir pensamiento desde la reflexién, el debate, el desajuste, y la
re-creacion de sentidos y significados de algo.

Es indispensable insistir que el espacio de produccién de ese pensamiento se da
siempre con base en el conflicto que crea la unién de signos y gestos.

Si una danza tiene la meta de desmasculinizar el movimiento de los hombres,
no tendria ningtin sentido politico asumir esta meta sin llevarla a un espacio de
debate. Dentro de su desarrollo tendria que entrar en conflicto, por lo menos, lo
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que se da por sentado que es lo masculino y la necesidad de una desmasculini-
zacion.

En el ejemplo, parece confundirse la meta propia de la coreografia -realizarse

en el tiempo-, y la meta temdtica -la desmasculinizacién-; no es asi; es necesario
considerar la meta coreogrédfica como algo més que la meta temadtica, porque

es ella la que invita a ponerse en comiin o en relaciéon con los participantes. Todos
trabajando para que la coreografia se realice es condicién necesaria para que ésta
ocurra y para que abra un espacio de conflicto. Ahora, el contrato y el espacio de
conflicto no estdn en una dimensién ideal, se tienen que hacer materiales, tangi-
bles, y lo hacen por medio de los signos y gestos, el conflicto se crea con enuncia-
dos que proponen signos-gesto; por eso, el tema es el desafio concreto en el cual
se pone en juego, se performa, la meta coreogréfica. La manifestacién estética de
la coreografia, que se crea gracias al debate, aporta una nueva configuracién a lo
que se ha puesto en conflicto, una aparicién nueva o transformacién de aquello
que se daba por sentado.

Si sigo con el ejemplo, la coreografia no puede ser sélo el laboratorio para que
unos cuerpos que se experimenten a si mismos o donde reciban estimulos exter-
nos para una desmasculinizacién; tiene que ser una puesta en duda de la propia
desmasculinizacién, presentarse como una interrogante a pensar juntos todos
los participantes, y no como mensaje codificado que se debe transmitir y asumir
como verdadero. Es mensaje a interrogar.
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Hacia una comunidad del debate

En la medida en que en la danza, los signos y gestos unen diferentes personas en
una misma direccién, pensar sobre una misma cosa, se trata de un arte que sucede
en colectividad. Pero no retine segiin una convencién del sentido, sino alrededor
de la re-construccién del sentido. Se trata entonces de una relacién que les une
no en la empatia de unos con otros por la sola presencia, sino en que estdn en
oscilacién constante entre la creacién de signos y la recepcién de signos, entre la
interpretacion de gestos e interrogacién o creacién de unos nuevos.

El contrato, en su relacién con el simbolo, refleja la necesidad de una disposicién
comun para permanecer durante un tiempo determinado pensando en torno a
un problema. Ese pensar ya pudo imaginarse como un pensar complejo, puesto
que ninguna definicién de lo que se trae al espacio de debate se da por asumi-
da, sino por el contrario, se ofrece la tensién de su significacién a través de los
signos-gesto; el espectador es el que, como en un puzzle, une y desune lecturas,
interpretaciones; a esto le llamo negociacion, y puede sintetizarse en la creacion,
separacién y vinculacién de antiguas y nuevas relaciones de sentidos que dibu-
jan la figura y la forma de la coreografia.

La negociacién (y la posibilidad de llevarla a cabo) suma un aspecto a la condi-
cién primera de la coreografia, condicién comin, compartida, que podria redac-
tarse ahora como la disposicion de pensar juntos puesto que hay capacidad de comuni-
cacion e interpretacion en cada uno.

La capacidad que tiene todo humano de pensar el proceso de significacién de
sus acciones (en la simbolizacién de los signos, en la creacién de gestos), y en la
repeticion de ellos, depende siempre de (descansa en) la otfredad, puesto que tal
produccién simbdlica, hacer un gesto, se dirigié en primer lugar hacia el exterior,
para una mirada real o hipotética a la que se le mostraba el dolor, -con el fin, por
ejemplo de recibir ayuda-. Sélo es posible que el que hace la accién la simbolice
al exteriorizarla; el gesto -la simbolizacién de la accién- nace bajo una relacién
con un otro que ve; es asi que “las relaciones interpersonales estan siempre entre-
tejidas de estos intercambios significativos” (Eco 1988, 44).
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Los signos-gesto coreogréficos provocan la lectura de nuevos sentidos en la co-
reograffa; poniendo asi en relacién el cuerpo del que mira con el que danza; am-
bos participan en la creacién de gestos, de su desciframiento y su simbolizacién.

Este movimiento que se produce entre cifrar y descifrar, incluye al espectador en
el contrato. Insisto en ello porque su inclusién es indispensable para la escritura
coreogrdfica, por ello una reflexion al rededor del espectador llena el capitulo
siguiente.

Hasta aqui he dicho que, la coreografia hace posible un espacio comiin al dar una
causa y un fin para pensar en torno a ella un tiempo determinado. Inaugura un
grupo o comunidad de debate que se retine en torno a una finalidad comtn y
para la aparicion de la forma sensible que tendria esa causa.

Disponerse al acuerdo o entrar en esa comunidad, no serd un modo para supe-
rar las distancias (ni fisicas ni comunicativas), no las diferencias, porque el fin
no es homologar el sentido, sino poner en tension los sentidos, a fin de que sea
en ese espacio de conflicto donde se logre la forma. En la danza geométrica el
inicio de un conflicto oscilaba en el movimiento difuso; en la khoreia, en las lineas
que escapaban del laberinto; en Call Cutta, en la negociacién de los limites de la
convencion teatral. S6lo en ese debate aparecian la geometria, en el primer caso;
el circulo, en el segundo; y la relacién humana, en el dltimo.





https://sites.google.com/site/saragomezvlz/menu/obra1/2018/acbdario

101

ABCdario

[Bitdcora - fragmento 1]

Enunciado coregrdfico 1
Notas

Febrero 2018, Barcelona.
Lenguaje del cuerpo

Usar los gestos en la danza como unidades que escri-
ben en lenguaje propio. Cada uno serd una palabra.

Crear médulos - a manera de sintagmas cortos- con
los cuales escribir un enunciado. La escritura se
puede dibujar y hacer ver en el soporte de un video;
a la vez funcionard como instructivo, una lista

de palabras que pueden leerse y re-interpretarse
“pronuncidndolas de nuevo”; la re-interpretacion
abre sentidos que no dejan de relacionarse con esas
palabras. Lo que interesa es evidenciar que la accion
contiene un sentido que no necesita de un cédigo
especifico para interpretarse; puede leerse a través de
otros codigos.

Para el video, seguir el enlace
Pagina anterior: Stills del video ABCdario


https://sites.google.com/site/saragomezvlz/menu/obra1/2018/acbdario
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Godot

[Bitdcora - fragmento 2]

Guion

Notas
Octubre 2017, Barcelona.

Generar una situacion relacional a través del uso es-
pecifico del espacio de un evento escénico (implemen-
tando los principios coreogrdficos como pardmetros).

Una obra escénica en la que no suceda nada excepto
el acomodo y reacomodo del piiblico antes de mirar
la obra. Cambiarle de lugar argumentando que hubo
algtin malentendido y que deberd modificarse el
espacio. Nunca empieza la obra, sélo se prepara al
ptiblico. Un “esperando a la obra”, donde la danza es
el movimiento de los espectadores.

Sin narracién, trabajar con los espacios entre las
cosas y las personas, las distancias que varian, las
posiciones que se modifican, las palabras que se
intercambian para ir o volver de un sitio a otro.

Pégina anterior: Guion para la pieza
“Proto-performance - Godot”





https://sites.google.com/site/saragomezvlz/menu/obra1/2019/tesis/disposicion?previewAsViewer=1
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Disposicion

[Bitdcora - fragmento 3]

Enunciado coregrfico 2

Notas

Febrero 2018, Barcelona.
Fragmento de guion para video.

“Una obra sefiala una direccion. Insiniia algo que
desea alcanzar, busca desde dentro de st hacia afuera
de si.

“Su sentido, su causa o finalidad, no se esconde, estd
naciendo mientras aparece en su espacializacion, en
su devenir material.

Hay una danza en toda obra, una obra en toda danza.

“La bailarina traza el volumen del movimiento, un
despliegue tridimensional que expone una escultura,
no del cuerpo danzante sino de sus figuras, el trazo
que marca un camino...

...Al espectador, la danza le sorprende, puesto que no
sabe con certeza cudl es el siguiente gesto, pero lo ad-
vierte, lo imagina de antemano, y sus ojos son ast el
lienzo para que éste se dibuje. ...persigue, pero no al-
canza, prevé el paso st, o bien el ritmo, un ataque, un
cambio repentino, pero Ella, toda nueva, nunca vista
antes por ojo humano, se recrea y no le espera...”

Para el video, seguir el enlace
Pagina anterior: still del video Disposicion


https://sites.google.com/site/saragomezvlz/menu/obra1/2019/tesis/disposicion?previewAsViewer=1

El intercambio que ocurre a partir de la aceptaciéon de un contrato, la negociacién
de unos sentidos, sefiala que ocurre un didlogo entre el espectador y la obra -que
incluye performers y creadores-.

Hasta aqui, la figura de la coredgrafa o del creador ha sido ambigua en mi argu-
mentacion. Y esto ha sido deliberado porque me interesa pensar en la coreografia
y no en el o la coreégrafa como sujeto de estudio. Es evidente que sin esta figura
no es posible pensar de manera integral la coreografia; pero concédame el lector
proseguir asi con el fin de centrar la discusién en el objeto coreogréfico -la pieza
u obra- como el suceso que produce la relacién entre los que de ella participan, y
permitaseme también que ese los que de ella participan incluya tanto al creador, a
los performers como a los espectadores.

Quién es el espectador en la obra coreografica, qué tipo de papel juega para que
suceda la coreografia; y en funcién de su relacién, cémo afecta la coreografia en
su encuentro con la politica.

Algunas manifestaciones artisticas que proponen acercarse a la politica, o lo po-
litico entendido como el manejo o negociacién del poder que tienen unos sobre
otros, se enfrentan al problema acerca de si el arte tiene un impacto directo o s6lo
simbdlico en la realidad concreta. Esto se hace visible en una situacién de extre-
ma violencia, que rebasa cualquier capacidad de decir o hacer algo més que lo
necesario para la supervivencia.
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Existe una brecha entre lo que el arte produce y la realidad social, en el senti-
do, por ejemplo, de que el arte es incapaz de detener una matanza, el trafico

de armas, o alguna despreciable situacién similar. Quizd, por esa razén, ciertos
colectivos artisticos han transformado sus propuestas en intervenciones que
trabajen para el bienestar de una comunidad, oscilando entre obra y proyecto
social, cambiando el lugar del espectador por el de beneficiario y su lugar como
sujeto de participacion pasiva por sujeto activo que co-crea propuestas sociales
frente a una necesidad concreta.

Grant H. Kester escribe sobre el debate que abre un arte participativo acerca de
los limites del arte: cudndo deja de ser obra artistica una intervencién social.
Kester agrupa una serie de obras bajo el término arte conversacional o dialégico (a
finales del siglo XX), todas ellas trabajan con idear soluciones creativas e imagi-
nativas a ciertos problemas sociales.

Si bien la coreografia que propongo aqui no estd pensada como una actividad
que se dispone a la solucién de un problema concreto dentro de una comunidad,
interesa recuperar del arte dialdgico la propuesta de que el lugar del arte en la
politica tiene que ver con una capacidad creativa e imaginativa.

El proceso de trabajo del arte conversacional es ttil también para pensar qué
papel juega el espectador en él. El espectador de la coreografia no es el mismo
que el del arte dialégico, porque ésta no incluye a individuos que pertenecen a
una comunidad vulnerable en términos sociales; sino el espectador convencional
del teatro; sin embargo, como Kester propone que el material donde se trabaja la
propuesta artistica es el didlogo (de ahi el nombre dialégico), y puesto que la co-
reografia se dice aqui, es un espacio que abre un debate y se crea en el intercam-
bio y tensién de sentidos, entonces el trabajo de Kester arroja elementos concep-
tuales con los que pensar al espectador o participante de ese debate coreografico.

Aunado a esto, algunas de las obras que surgen en el contexto de la performance
participativa de los afios 70, especialmente las de Allan Kaprow, que influen-
ciaron de alguna manera el arte dial6gico, ayudardn en este capitulo a pensar a
través de una préctica performativa, la colaboracién activa del espectador en la
construccion de una coreografia; y como esa inclusién del espectador es también
el camino para atravesar la politica.
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Qué espectador

La escultura post-minimalista (que tuvo contacto con las acciones coreografi-

cas del Judson Church Dance a principios de los afios 60 del siglo XX en Nueva
York, como puede verse especialmente en el trabajo de Robert Morris), profundi-
za en la presencia del espectador como elemento constitutivo de la obra, cues-
tion que hereda de la escultura minimalista; pero, a diferencia de ésta, hace del
cardcter performativo que aparece gracias a la relacién espacio-observador-obje-
to escultérico, su material de trabajo.

Al cambiar el acento sobre el objeto hacia la mutua afectacion entre el cuerpo

del espectador y el espacio (creado por el objeto y su entono), los escultores
post-minimalistas ven en la accién el momento definitorio en que se aparece la
obra; arrojar plomo liquido en una esquina o caminar por el mismo trozo de césped hasta
horadar una linea en él son piezas que enfatizan la accién como base material de la
escultura.

Tal acento permitié que la relacién con el espectador pudiera ser mas compleja
que el simple hecho de afectar o ser afectado por el entorno con su presencia.
Piénsese en los wall drawings de Sol Lewitt, que ya no son objetos (o dibujos ter-
minados), sino instrucciones que cualquier persona podria llevar a cabo.

Tal propuesta no sélo logra que la obra sea la accién que aparece el dibujo en
cualquier lugar y tiempo, sino que aquel, que antes era espectador pasivo y
apartado, se vea posicionado en el medio de la accién, entre la aparicién de la
pieza y la observacién; lugar que antes sélo habitaba el artista.

Los creadores de la danza y coreografia americanas de la misma época, afios 60 y
70, como los creadores del Judson Church Dance, introdujeron en sus creaciones
acciones simples, acciones cotidianas; 1o que se ha leido como una democratiza-
cién de la danza: que cualquiera la entendiera e incluso, la pudiese ejecutar (esta
democratizacién también buscaba una puesta en duda de la representacion: el
material de trabajo ya no se construiria por gestos técnicos y codificados, difici-
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les de descifrar, sino por acciones cotidianas que presentan situaciones y expe-
riencias).!

Introducir movimientos cotidianos tenfa como primer propésito librar a la danza
de su representacion y convertirla en la presentacién del movimiento del cuerpo;
y segundo, librar al cuerpo de un lenguaje codificado adquirido por la danza
cldsica o las técnicas contempordneas; se trataba de burlar el fin convencional

de la danza: ser medio para la representacion de algo, asi fuese una historia o la
expresion de un estado psiquico. A pesar del deseo de sobreponerse a la funcién
representativa del arte, la danza y la coreografia, al traer a su interior el material
con el que producirdn su suceso, llevan a cabo, por ese simple gesto, un proceso
de representacion.

Pero esa capacidad, lejos de producir una separacién con el que mira el suceso,
es el vinculo con el que se relaciona con el observador y con cualquiera que par-
ticipa de o en ella.

Los desplazamientos o cambios de paradigma acerca de lo que la danza posmo-
derna debia tratar (no una historia sino una pregunta hacia si misma), o de las
bases sobre las que se debia construir (no una técnica sino aquello que el cuerpo
puede decir de si mismo o hacer sin restriccién técnica), probablemente no abrie-
ron un camino para pensar sobre el espectador en sentido mds amplio (excepto
quizd en el Contact Improvisation); pero sin que fuese su objetivo, planteé un
cambio en las maneras de leer y pensar los elementos que constituyen la danza,
obligando al espectador a ver en las relaciones sutiles entre cuerpos y espacio,
entre pie y brazo, entre colocacién en un punto y pausa, un texto por leer.

Con base en estas observaciones, propongo pensar sobre el espectador como
aquel que se encuentra en medio de la accién que da cuerpo a la performance, es-
pacio en el que se situarfa como lector y co-responsable del sentido y de la forma
coreografica (algo similar a lo que le ocurre en medio de los dibujos de Lewitt y
frente al texto que inauguré la danza postmoderna).

! Para el tema ver Sally Banes. 1980. Terpsichore in Sneakers: Post-Modern Dance. Boston: Houghton Mifflin.
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Qué participacion

Arte dialdgico

Grant H. Kester, en Conversation pieces (2004), expone, con argumentacién filosé-
fica, por qué ciertas intervenciones sociales disefiadas por artistas ain pueden
considerarse como acciones que pertenecen al campo del arte y no sélo de la
politica. Retine bajo el término arte dial6gico (o conversacional)® intervenciones
de caracteristicas similares, una de ellas es que estdn enfocadas en lograr un im-
pacto social (la generacién de reformas politicas para un bien comunitario, por
ejemplo) a través de una accion artistica o via los medios del arte.

Las obras se distinguen porque son acciones que se llevan a cabo en comunida-
des o contextos complejos y usan el didlogo para incluir todas las voces involu-
cradas en el proceso.

Mis allé de hacer piezas colectivas -objetos escultéricos o murales-, los artistas
crean una manera de intervenir en la comunidad -buscan un sitio o generan las
circunstancias- para que se abra un didlogo y una escucha entre personas; la
configuracién (formato o forma) final de la intervencién (que oscila entre obra y
accidn social) se decide conjuntamente segin avanza o se concreta el didlogo y
en funcién de la necesidad comun.

Kester reconoce en el arte un papel privilegiado (quizd incluso necesario) para
imaginar vias nuevas para concretar una transformacién efectiva en el contexto
social. Es decir, la estética es el lugar desde el que el arte puede aportar algo a los
conflictos sociales.

2 El autor utiliza la palabra dialogical retomando un término utilizado por Mikhail Bakhtin quien decia que la obra de arte
es un tipo de conversacién (Kester 2004, 10).
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Los artistas reunidos bajo el término dialdgico, han criticado sin embargo, la
reduccién del arte a esa esfera de la creatividad, porque el arte que permanece
en una dimensién simbdlica no necesariamente afecta la realidad; tal es su critica
hacia el arte relacional, por ejemplo.

Habria que preguntarse por un lado, si el arte dialégico trabaja efectivamente
mds alld del &mbito de la representacién simbdlica, o es precisamente por medio
de ella que es capaz de dar respuesta nueva a una situacién social; por otro, si el
espectador ha sido incluido en él, 0 mds bien eliminado.

Kester ha afirmado que, a pesar de que al arte (y sobre todo el arte contempo-
rdneo) ya no se le considera portador de una verdad o visién privilegiada de la
realidad, todavia puede generar un espacio privilegiado para la invencién, la
imaginacién de situaciones desde las cuales presentar propuestas e incluso estra-
tegias a otras disciplinas para dar salida o soporte a una crisis social; es por esa
razén que llama arte conversacional a una variedad de intervenciones sociales
que se fundamentan en la capacidad imaginativa del arte.

El arte dialégico se distingue del relacional porque no estd completo hasta que
creadores y participantes inciden de manera directa y voluntaria en un problema
social, y no de forma limitada, como lo haria en el arte relacional (se trataria de
una accién mds contundente que sélo tomar un dulce de la pila de caramelos como
las que disponia Feliz Gonzdlez Torres durante la década de 1990).%

Por el contrario, los espectadores son siempre miembros de una comunidad con
la que se relaciona el artista; es asi que, este espectador no es cualquier especta-
dor, sino un grupo elegido para trabajar junto con los artistas.

Si el arte relacional habia logrado desaparecer algunas jerarquias entre autor, es-
pacio del arte y espectador, lo hacia s6lo en beneficio del significado de las obras,
puesto que el espectador funciona como una herramienta ttil para la construc-
cién de sentido de la pieza y era ttil al artista. Para Kester, se trata de obras en
las que todavia la alusién e involucramiento del espectador estd en funcién de

% Para una descripcién de esta pieza, emblematica del arte relacional, ver Bourriaud. 2006. Estética relacional, Argentina:
Adriana Hidalgo, 45 y 63.
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su relacién con el objeto artistico; cualquier particularidad del espectador sobra
(Kester 2004, 10).

Por esta razon, el surgimiento de las estéticas dial6gicas se basé en la bisqueda
de una relacién concreta con el espectador.

La diferencia entre un arte relacional y el arte que se relaciona con un entorno
social, que se involucra con comunidades a través de un didlogo, estd, segtin
Kester, en que ese didlogo no es una herramienta para crear algo mds, es en si la
materia de interés, es la finalidad. Todos los medios utilizados estaran al servicio
de la generacién del didlogo y, ademds, éste toma forma en la medida en que da
voz 0 enuncia un bien a alcanzar para un grupo de personas o comunidades en-
frentadas, es decir, es un puente comunicativo, reflexivo, negociador de diferen-
cias o para el reconocimiento de éstas.

Pese a esta diferenciacién, también identifica aspectos comunes en el arte dia-
l6gico y en el relacional, incluso en el arte moderno y en el de un siglo atrds,
puesto que todos ellos comparten la idea de que es el artista o artistas (el mismo
arte) quien puede afectar de un modo particular a un grupo especifico (comu-
nidad) segun afronte una situacién social, econémica o cultural, a través de una
propuesta estética, formal.

La tarea del arte moderno, segtin Clement Greenberg, por ejemplo, era significar
s6lo por la via de sus medios estéticos. El tedrico norteamericano proponia que
el arte debia servir de modelo o de generador de utopias, como en el Roman-
ticismo, sélo a partir de él era posible imaginar un futuro mejor. Por otro lado,
consideraba que sélo la burguesfa, la clase que tenia tiempo para el ocio y para
cultivar el gusto, era la tinica capaz de entender el arte moderno (Kester 2004,
45-46). Frente a la comercializacién y la proliferacién de la cultura de masas, el
arte no debfa promover un contenido de facil acceso, por el contrario, debia ser
poco claro, poco accesible al espectador comtin, dejar de narrar temas o contar
historias, elementos que harian de la obra un producto de fdcil consumo. La obra
por el contrario, debia profundizar en su propio valor, en su capacidad para
mostrar aquello que es innombrable e incontenible en una imagen; dejar que el
significado recayera en el material, en la textura, color, luz, para dar paso a una
poética inalcanzable por las palabras. Al arte sélo se llegaria con un espiritu cul-
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tivado, educado, o bien, por medio de una sobrecogedora experiencia frente a la
obra, que invitarfa a vivir la utopia social (Kester 2004, 83-84).

Desde el Romanticismo hasta el siglo XX con el arte dialégico, las corrientes
coinciden y esperan que sea la experiencia estética (mds alld del objeto o de la
comunidad) la que “desafie las percepciones convencionales... y los sistemas de
conocimiento” (Kester 2004, 3).

La figura del artista habia sido casi siempre la responsable de este proceso, se
contaba con su capacidad de imaginacion para solventar lo que otras disciplinas
no podian, y aunque el encuentro del espectador era con la obra, el artista era
quien tenia el criterio privilegiado para generar la experiencia estética perti-
nente. El arte dialégico desplaza la creacién de una obra-objeto a manos de un
individuo, a la creacién de un didlogo que si bien es iniciado por unos artistas,
se define entre muchos. Este proceso creativo exige reflexién, argumentacién y
empatia y, en consecuencia, cambia el perfil del espectador, ya no es aquel que
experimenta de manera instantdnea y sobrecogedora una obra que se le impone
mas alld de su razon, sino una invitacion al debate.

El colectivo WohenKlausure, formado por artistas austriacos, trabaja con grupos
sociales de una misma comunidad que sufren algtin conflicto, enfrentados, por
ejemplo, por problemas econémicos o politicos. El colectivo disefia espacios y
situaciones en donde las personas puedan sentarse y dialogar poniendo en pausa
sus diferencias sociales o estatus de podert, es decir, los roles que ejercen unos
sobre otros.

La obra Schlafplitze fiir Drogenabhingige Frauen (Refugio para mujeres adictas a
las drogas) de 1994, se basé en la creacién de una serie de encuentros y didlogos
durante ocho semanas con una comunidad en Zurich.

En la primavera de aquel afio, se agravé en muy poco tiempo un problema de
drogas que desembocé en que muchas mujeres adictas o afectadas de manera
transversal por el problema tuvieran que dedicarse a la prostitucién para pagar
lo que debian. Incluso algunas se habian tenido que ir a vivir a la calle. En parti-
cular, este grupo sufria maltrato de sus clientes, un trato muy duro de los poli-
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cias y el desprecio de la mayoria de la sociedad; tal era la situacién que no tenian
un sitio donde descansar durante el dfa.

WochenKlausure pensé que era necesario un espacio fuera del territorio de con-
flicto, un espacio franco (como algo similar a una zona libre de impuestos o
reglamentaciones legales) en el que las mujeres pudieran hablar con los miem-
bros de su comunidad y pudieran expresar como se sentian y lo que necesitaban
sin miedo a la censura o a las represalias. El colectivo consiguié una embarcacién
que atracé en el puerto del Lago Zurich, cit6 a diversas figuras importantes de
distintos grupos de la comunidad para dialogar con las mujeres dentro de la
embarcacion. Poco a poco, se integraron altos cargos de los partidos politicos, el
comisario de policia, cuatro de los ocho consejeros de la ciudad y los directivos
de varios los periédicos importantes.

Era necesaria la construcciéon de un lugar neutro que creara un entorno ritualisti-
co, donde cada uno se percibiera como individuo compartiendo piso comtn con
otros. El entorno del barco permiti6 a las mujeres hablar con libertad.

El colectivo logré asi crear un puente de didlogo que hasta ese momento no ha-
bia sido posible o quizd ni siquiera se habia considerado necesario. Los artistas
trabajaron durante meses para que esto tuviera lugar. En las conversaciones que
sucedieron en el barco propusieron trabajar para una solucién concreta, una que
realmente modificara el modo de vida de las mujeres. Se acord¢é la adaptacién de
una casa que sirviera de refugio para ellas, en el que pudieran descansar durante
el dia y tener los servicios bdsicos; el trabajo del colectivo siguié con el disefio

de estrategias para que tanto partidos como funcionarios se involucraran legal

y econémicamente, logrando que el centro fuese permanente (WohenKlausure
1994).

Este tipo de trabajo es llamado por el colectivo “intervenciones concretas”, pues
no se trata de una actividad artistica que llame a una transformacién social en
un sentido amplio, sino de una actividad muy especifica que se dedica a una
problemadtica puntual (una pequefia comunidad, dentro de esta comunidad, un
conflicto); se trata de una accién que no puede aplicarse como férmula a repetir
en otros contextos.
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El término concreta también expresa que la intervencién del colectivo dirige el
didlogo hacia la creacién de un objeto o de una estrategia de actuacion. Segin
se expresan los grupos de una comunidad y segtin van negociando sus desajus-
tes, el colectivo propone estrategias especificas para materializar los ajustes o
acuerdos, con el fin de que trasciendan el momento de encuentro; en el ejemplo,
es el refugio para las mujeres, su adaptacién arquitecténica y los recursos que lo
mantienen, esa es la materia que concreta la intervencién y el didlogo.

Su funcidn estética se despliega en dos maneras, una, la invencién de una herra-
mienta para crear un didlogo y las propuestas especificas sobre como materia-
lizarlo. Los materiales del arte fueron cambiados por unas negociaciones para
afectar las relaciones socio-politicas concretas, pero también las negociaciones se
expresan o derivan en formas materiales.

(En qué momento de la pieza dialégica se produce la intervencién del arte con
la politica?;Es en la creacién de un vinculo para la comunidad, o en la especifici-
dad del tipo de vinculo (el didlogo en si), o en la intervencién que se traduce en
un objeto -la casa-, 0 acuerdo legal -que sea permanente-?

A fin de cuentas son “..."intervenciones que estdn, con todo, basadas en ideas del
discurso del arte’...”, por eso cabe preguntarse ;son politicas porque hacen una
propuesta creativa, porque tienen una “capacidad para pensar critica y creativa-
mente a través de fronteras disciplinares”? (Kesten 2004, 101).* O son politicas
porque modifican de cierta manera una condicién social.

El momento politico del arte tendria que darse sobre la base de las funciones del
arte, principalmente aquella que para Kester sigue manteniendo al arte dial6gi-
co en las fronteras de la estética: imaginar algo que no era predecible y crear los
medios para que se concrete, porque ese es el momento en el que el arte puede
preparar un territorio para que ocurra la politica. Cita Kester al colectivo con
estas palabras: “ “El arte nos deja pensar en modos no convencionales... fuera del
estrecho pensamiento de la cultura de la especializacion y fuera de las jerarquias

#“_..‘interventions are nonetheless based on ideas from the discourse of art’... the capacity to think critically and cre-
atively across disciplinary bounderies.” (Kesten 2004, 101).
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en las que estamos atrapados cuando estamos empleados en una institucion,
organizacién social o partido politico’.” (Kesten 2004, 101).°

Lo politico en el arte no estd condicionado por su repercusion en el entorno, sino
por su capacidad para decir, mostrar, develar algo que no habia sido sujetado en
el pensamiento comun.

El proceso estético de WohenKalusure se podria describir, o bien acotar, a la
creacion de un entorno para la produccién de didlogo, esto es, de palabras que
pongan en comtn, que superen la distancia de la incomunicacién, la falta de
empatia. La aportacién del trabajo en primera instancia es por tanto, la creacién
de nuevas connotaciones, o incluso nuevas palabras, que eran necesarias, pri-
meramente para describir, exponer, hacer evidente el conflicto que separaba y la
incomunicacién que se sufria; y luego para volver a representar e imaginar un
nuevo estado de las cosas, unas soluciones que no se habian imaginado antes
para avanzar hacia el término de un conflicto (pero, la solucién del conflicto, me
atrevo a decir y a adelantar, ya no pertenece al ambito del arte).

Se trata de un proceso que logra “empujar a sus participantes a cuestionar unas
identidades fijas, imdgenes estereotipadas... a través de un proceso acumulativo de
intercambio y didlogo, en vez de un solitario, instantdneo shock interno, precipi-
tado por una imagen o un objeto.” (Kester 2004, 12).6

Podria reconocerse una diferencia sobresaliente entre el proceso de generacién
creativa de ideas y disefio de aplicaciones practicas, y la aplicacién y consecuen-
cia que éstas tienen en el contexto del que nacen las ideas.

5 Art lets us think in uncommon ways... outside of the narrow thinking of the culture of specialization and outside

of hierarchies we are pressed into when we are employed in an institution, a social Organization or a politiacl party’.
(Kesten 2004, 101).

¢ “_..encourage their participants to quiestion fixed identities, stereotypical images... through a cummulative process of

Exchange and dialogue rather than a single, instantaneous shock of insight precipitated by an image or object.” (Kester
2004, 12)
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Las diferenciaria llamdndolas la estética y la intervencién politica. Si éstas dos se
confunden o fusionan en el arte dialégico, pierden su potencia, pero si permane-
cen en lo que cada una es capaz de hacer, se aportan algo entre si.

No estoy diciendo que el arte no es politico o que la politica no estd en posibili-
dad de relacionarse con la estética. Estoy diciendo que el arte es politico cuando
coincide con una necesidad de la politica. Pero esa coincidencia se da precisa-
mente sobre la base de una identificacién de cada uno que les impida ser o hacer
lo mismo.

Trataré esto en el capitulo 5, pero mientras tanto tejeré una primera argumenta-
cién para pensar las maneras en las que el arte de la coreografia podria estable-
cer un proceso de materializacién que se cruce con el momento de la politica.

En la perspectiva de Kester el arte presta sus margenes como lugar de ensam-
blaje para un quehacer que afecte lo politico; asi que la posibilidad del arte para
tocar la politica nace en su interior, pero justamente por su capacidad inventiva,
creativa.

El refugio de las mujeres en Zurich no es mds el lugar del arte, porque, por mds
noble que haya sido la funcién del arte para su establecimiento; el arte se retira
cuando la intervencién se concreta.

La propuesta dialdgica revela una condicién actual del arte como medio de
produccion creativa, que tiende bases a esta tesis para pensar déonde ocurre la
politica en la coreografia; pero también da pautas para pensar en el espectador
porque, a fin de cuentas, nace de una preocupacién por el tipo de relacién que
puede establecerse con €], o por lo menos eso refleja su critica contra el arte rela-
cional.

Bajo el lente del arte conversacional, el didlogo entre miembros de una comuni-
dad -que toma el lugar del espectador- y los artistas, es donde se crean nuevas
rutas de pensamiento y actuacién; pero a diferencia del arte romdntico o rela-
cional, no es el artista el que lleva la ocurrencia innovadora que da luz sobre el
problema; el artista o el creador trae la problematica, y a sus actores, al espacio
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del arte; es bajo las circunstancias que crean, la convencién bajo la que acuerdan
dialogar, que sucede la creacién de nuevas estrategias de relacién entre sujetos.

Crean la convencién por ejemplo, de que el barco en Ziirich serd un espacio neu-
tro, los participantes-espectadores acceden a la convencién, y con ello acceden
también a un espacio creativo donde es posible imaginar que un miembro de la
comunidad, que también es mujer pero tiene casa y trabajo y no es drogadicta,
no se diferencia con la prostituta adicta en tanto que ambas tienen necesidad de
un trato digno y una representacién social. En ese proceso de imaginacién, al-
gunas transformaciones cobran realidad y luego empujan hacia afuera del barco
una accién concreta. Como dije, ese afuera del barco quizd ya no es propiamente
el arte operando; dentro del barco se imaginé la ruta y dio lugar a una accién
concreta, pero su aplicacién estd en el &mbito de la politica.

El artista no puede determinar precisamente como sucederd el didlogo (aunque
lo provoca y crea las condiciones para que tenga una direccién y no otra); el es-

pectador no recibe pasivamente una informacién. En el barco se crea un espacio
en el que el papel de recepcién y comunicacién se alterna, el espectador expresa
pero también escucha, teje sentidos y negocia la forma que expresard el acuerdo

al que llega el didlogo.

Insisto en distinguir los procesos de imaginacién (arte) y aplicacién (politica),
no porque deba siempre marcarse la separacion entre arte y politica, sino para
reconocer que otro tipo de arte, que aparentemente no incide en una comuni-
dad especifica como el dialégico, también puede abrir espacios de debate por su
potencia creativa.

Sin desestimar las obras de WohenKlausure, sin ignorar lo que han logrado en
comunidades especificas, las intervenciones sociales pierden de vista al espec-
tador, porque su rango de actuacién es con un grupo especifico de personas,

que se ha convertido en los actores de la pieza, la cual se hace de alguna manera
a puerta cerrada. Pero el espectador convencional sigue ahi, porque lo que el
colectivo muestra hacia afuera no es el proceso dialégico sino su narracién poste-
rior, su resultado, su registro en fotografias o videos. Volviendo a separar la obra
-la intervencién y sus actuantes- de los que nos aceramos a ella para conocerla,
observarla.
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Performances no teatrales

Kester menciona brevemente en Conversation pieces el trabajo de Allan Kaprow
como precursor del arte dialégico. Considero que algunas de sus performances
pueden traer luz a la funcién politica del arte en la inclusién del espectador
como co-constituyente de los sentidos y la forma de una obra performativa, tam-
bién a través de un didlogo.

Abordaré tres de los que Kaprow llamé performances no teatrales, en un texto que
escribi6 en los afios setenta: Berlin Fever (1973), performance de Wolf Vostell;

7 kinds of empathy (1976) y Maneuvers (1976), performances del propio Kaprow
(Kaprow 1993, 163-180).

Como uno de los artistas mds importantes de los afios 60 y 70 del siglo XX,
Kaprow hizo un importante cuestionamiento sobre el involucramiento del espec-
tador en las artes relacionadas con el teatro a través de sus happenings.

En varias de sus piezas parece darse una pérdida de la diferencia entre espec-
tador y participante como un primer esfuerzo para que el arte de la performance
estuviese lo mds cerca posible de la vida; se ha pensado por ello que Kaprow

es uno de los voceros de la corriente que decide no distinguir entre arte y vida.
Pero en sus textos puede verse que aquello que le impulsé no fue el intento de
que el arte fuese la vida misma, sino de que el arte pensara sobre su propia perti-
nencia y actualidad, que tratase de los sucesos que se dan en su época. Su critica
al arte y la representacién teatrales tiene que ver con que el teatro trabajaba con
la artificializacién de la vida a tal grado que ya no trataba de ninguna experien-
cia comun, y en consecuencia, dejaba de ser mediacién para pensar la vida.

El comentario que haré sobre Kaprow no puede darse sobre la base de que las
performances trataban de ocurrir de manera directa en la realidad, sin media-
cién de la representacién, para presentar la accién como vida; sino considerando
que sus performances, construidas con acciones y objetos usados en el dia a dia,
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lograban una cercania con la experiencia de la cotidianidad con el fin de pensar
sobre ésta, sobre la vida de sus contempordneos.

Las obras de Kaprow se mueven en un limite muy sutil entre arte y vida (por
lo menos ese era su prop6sito), por lo que en ellas se observa de qué manera se
produce la distancia critica con la vida y al mismo tiempo, se ve afectada (inter-
venida).

Aquéllos a los que Kaprow llama performances no teatrales, son una serie de
guiones con instrucciones que crean el marco o los bordes del suceso performa-
tivo pero sin definir las acciones por entero. En las performances, las acciones son
gestos cotidianos que al ser sacados de su contexto ganan énfasis como acciones
neutras y pierden -en alguna medida- su uso como herramientas de interaccién
o comunicacién social. Los gestos se recortan de su contexto y son luego inserta-
dos en otros contextos sociales en los que generan nuevas relaciones de sentido
que no pueden determinarse con antelacién por los artistas.
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Berlin Fever

Berlin Fever (1973), fue uno de los primeros happenings de Wolf Vostell (como
bien lo llamaria Kaprow y el mismo Vostell”). Para realizarlo, escribié unas
instrucciones que describian una serie de acciones. Luego envi6 a varias perso-
nas una invitacién indicando las instrucciones y el lugar y hora para realizarlas;
advirtiendo asf a los asistentes que no iban a observar sino a actuar dentro de la
performance.

(A) Ven con tu auto a la calle Osdorfef en Berlin Lichterfeld (al
final del callejon), ultimo tramo de la calle del lado derecho.

(B) Coloca el auto en una fila de diez, tan junto como sea posible
con los coches que estan al lado y detras uno de otro.

(C) A una senial, todos los autos arrancan y tratan de manejar
lo més lento posible. Tratando de mantenerse tan juntos como
comenzaron.

(D) Si tienes un compainero en el coche, debe escribir cuantas ve-
ces cambias las velocidades, [usas] el pedal y paras para cargar
gasolina. Si estas solo, trata de ser consciente de cada pequeni-
sima accién. Guarda todas estas actividades en tu cabeza como
producciones psico-estéticas.

(E) Después de 30 minutos de manejar extremadamente lento,
sal del auto (apaga el motor) y ve a la cajuela de tu vehiculo.

Ahi, abre y cierra la tapa de la cajuela 750 veces; y pon un plato
blanco dentro y sacalo de ahi 375 veces. Este ritual debe ser rea-
lizado tan rapido como sea posible, sin interrupcién y sin drama-
tizacion.

7 Kaprow utiliza por primera vez la palabra happening en un texto escrito en 1958 (EI legado de Jackson Pollock) y con ella
augura el inicio de una nueva btisqueda de creacién artistica que se interesara por tener como materia prima la vida
misma, las situaciones y los objetos cotidianos; y a la cual llamara también arte concreto. El uso del término se generaliz6
y dio nombre a las acciones artisticas que no eran obras hechas s6lo con objetos.
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(F) Cuando este evento se acabe, tira trozos de tela en el piso en
frente de las columnas de carros; finalmente pon el plato blanco,
que esté en la cajuela de tu auto, encima de las telas.

(G) Toma un purio de sal de una bolsa debajo del arbol mas
grande y cercano. Esparcelo en €l plato que previamente pusiste
encima de las telas.

(H) Luego de esto, las columnas de autos comienzan a moverse
de nuevo a la velocidad mas lenta posible. Todos los coches pasan
sobre las telas, los platos y la sal.

(D) Durante todo el pasaje, lame la mano con la que previamente
cogiste la sal.

(J) Ahora los motores se apagan nuevamente. Todos juntan su
plato o los restos de éste sobre las tiras de tela. Una excavadora
llega con suministros de cable para colgar el arreglo.

(K) Todo el mundo ahora va con sus telas al arbol donde esta la
bolsa de sal. Cada uno decide en qué parte del arbol deberia col-
gar su tela. Con ayuda de la excavadora, las telas y su contenido
son sujetados en las ramas.

(L) La libreta con el registro de cuantos pedaleos, cambios y
paradas a la gasolinera, etc., debe pegarse con cinta Scotch al
interior de la cajuela.

(M) Cuando tengas la proxima fiebre, saca la libreta de la cajuela
y rompela.

(N) Tres dias después del Happening, Berlin Fever, retinete con
Vostell para hablar. Anota tus suefios por 3 dias y trae las notas a

la, discusion.

(Traducido de Kaprow 1993, 163-164)
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El happening se llevé a cabo en Berlin en la década de los afios 70, cuando el pais
seguia dividido por las cuatro fuerzas de ocupacién que se habian repartido el
territorio después de la Segunda Guerra Mundial (tres partes en occidente y el
bloque oriental). En él, Vostell quizd buscaba cumplir dos de los que creia los
propésitos politicos del arte, que el ptblico fuera activo y, que por medio de ello,
tuviera conciencia de la situacién politica que se vivia en ese momento.

El aislamiento ideolégico y econémico de Berlin Occidental en la Alemania Comunista
del Este; su reduccién a una isla artificial confinada por un muro y tres campamentos
militares extranjeros; el entramado, la afluencia en medio de la austeridad circundante
y las desventajas de la fuerza de trabajo turca; una isla cuya poblacién estd desapare-
ciendo y cuya industria se estd yendo; una isla cuya cultura artistica es importada o in-
flada por maquinaria politica, principalmente en Bonn y Washington; la auto-concien-
cia “febril” de esta isla; y lo mds triste de todo, su actual identidad de ciudad ocupada

comparada con la impactante ciudad que un dia fue. (Kaprow 1993, 164-165)

La invitacién reuni6 a las personas en un gran campo vacio cerca de una parte
del muro que dividia Berlin Occidental de los sectores orientales; los asisten-

tes estaban al lado de una de las torres de vigilancia, en la que se encontraban
miembros de la guardia armada; enfrente del muro habia un campo que, aunque
lleno de siembras, antes habia estado poblado por un conjunto de edificios bom-
bardeados durante la guerra (Kaprow 1993, 163).

Las acciones, que en un principio parecen no tener légica o sentido, introducen
al participante poco a poco en una reflexién sobre la condicién geo-politica de la
ciudad de Berlin Occidental después de su largo sometimiento a fuerzas extran-
jeras y después de quedar convertida en campo de batalla econdmica entre tres
potencias mundiales.

8 “West Berlin's ideological and economic isolation in Comunist East Germany; its reduction to an artifitial Island
confined by a wall and the three foreing military encampments; the piped-in, superficial affluence in the midst of
surounding austerity ans a disadvantaged Turkish working force; an Island whose population is dwindling and whose
Industry is leaving; an iland whose artistic culture is imported or pumped up by political machinery, mainly in Bonn
and Washington; this islan’s ‘fevered’” self-consciousness; and saddest of all, itns present garrison-town identity copared
with the impressive City it once was.” (Kaprow 1993, 164-165).
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Puede leerse bajo esas circunstancias que, la contencién absurda de la velocidad
de un motor que podria volar a 200 kilémetros por hora (Tais 2012, 8:40-9:04),
figura el aislamiento y confinamiento de sus habitantes en una tensién irresuelta;
pero es, al mismo tiempo, una advertencia simbélica: un desfile de largas filas
de motores contenidos dedicado a los guardias de seguridad, motores potencial-
mente capaces de lanzarse contra el muro a toda velocidad.

En este tenor, la reparacién de los platos rotos (inciso [J]) cobra un sentido parti-
cular: una demostracién performativa de que es posible la toma de responsabili-
dad individual para la reconstruccién de lo que se ha destruido. La excavadora
y el gran despliegue de los autos como un ejército al acecho parecen acciones
que no son s6lo metdforas de una inconformidad, sino quizd un ensayo de una
revuelta u organizacién que lleve a la movilizacién politica.

Acciones como Berlin Fever, por la complejidad de los signos que utilizan, “eran
pensadas sélo para los participantes de la experiencia” y no para ir a observar
porque quienes llegaban “eran voluntariamente iniciados en un quasi-ritual”
(Kaprow 1993, 164).°

Es posible que ningtin espectador fuese capaz de describir o traducir por ente-
ro la experiencia o sentidos de este performance sin ser el actor de las acciones
rituales y de repeticion; se daba una internalizacién corporal de tales elementos
que ninguno podia aprehender con la sola observacién, y ésta era la intencién
de Vostell. La repeticién constante de un gesto, lo mismo que con la repeticiéon
de una palabra, pierde su significado, y por ende, su dramatizacién, abriendo la
pregunta sobre qué significa en s mismo y qué papel o en qué cédigo juega al
interior de, en relacién con, la performance. Para Vostell era necesario que fuese
el pablico el que participase, porque en las acciones, cobraria una consciencia
distinta de su estar en la historia, dice Kaprow, “...veia su pieza como un disposi-
tivo que despierta-conciencias; como ensefiador, como modificador de la con-
ducta” (Kaprow 1993, 165).1°

? “The participants... were voluntary initiates in a quasi-ritual...” (Kaprow 1993, 164).

10 he viewed his piece as a consciousness-raising device, as teaching, as behavior changing.” (Kaprow 1993, 165).
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Berlin Fever registra una de las primeras veces que se propuso la extensién de un
gesto performativo mds alld del tiempo de la performance: la pendltima instruc-
cién era volver a la libreta de notas acerca de la performance cuando se tuviera
la préxima fiebre [M]. La toma de conciencia, que iba apareciendo en el abrir y
cerrar 750 veces la cajuela del auto; en el circular lento (que seguramente habra
implicado una batalla con el acelerador y el freno) y demds se reafirmaba cuando
el participante en un tiempo fuera de la performance, un tiempo indeterminado,
seguia la tltima indicaciéon. Quien aceptara asociar una fiebre personal con la
fiebre de Berlin extendia un compromiso en el tiempo, que bien podria ser la sim-
bolizacién de la indignacién en una fiebre como reclamo comtin o “...ver Berlin
Fever dentro de las vidas reales de todos los participantes” como una fiebre que
mantiene la vigencia del happening.

La extension el gesto performativo que irrumpe del flujo cotidiano tiene un
impacto distinto de aquel que podria tener la descontextualizacién del gesto
cotidiano que se introduce al espacio simbdlico del arte (o en la escena teatral);
por ejemplo, piénsese los gestos de anotar todo lo que acontece en una libreta

y adherirla al cofre interno de la cajuela que le mostrard 375 veces, puede ser
extrafio, pero las acciones son familiares en un contexto cotidiano, porque cual-
quier persona los ha hecho alguna vez; pero introducirlos al espacio escénico y
repetirlos un niimero exagerado de veces, descontextualiza su significado, y eso
permite que se atraviese por sentidos nuevos (como gesto que puede producir
un extrafiamiento fuera de su contexto, un desacomodo de lo que se cree conocer
o entender de él, o quizd el extrafiamiento es con uno mismo y la relacién con la
performance). Pero ese sentido nuevo cobra y da otro matiz al happening cuando
vuelve a su contexto inicial; porque al repetirlo fuera del espacio escénico se crea
una conexion entre la performance y la fiebre personal, asi, la propuesta performati-
va toda, con sus matices de sentido, contamina la vivencia cotidiana, extendien-
do la reflexién politica en el tiempo y en la experiencia del participante; quizd no
s6lo por unos instantes (una tnica fiebre), sino de forma alongada, por ejemplo,
una reflexién que permanece no sélo hasta la siguiente fiebre, sino en cada
accién que se corresponda con los signos usados en la performance, éstos operan
como medios a través de los cuales tomar una postura frente a la realidad que
criticaban. Quiz4 ese era el deseo de Vostell.
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Si las acciones o los gestos pueden introducirse al espacio del happening y resig-
nificarse, también al resignificarse pueden hacer de cualquier espacio, el espacio

del happeing.

7 kinds of empathy

Kaprow disefio un instructivo, 7 kinds of empathy, en 1976 (Viena), se trata de una
lista de indicaciones para seis parejas; pero, a diferencia de lo que hizo Vostell en
Berlin Fever, no pidi6 a la gente llegar a un sitio para hacerlas, sino que, luego de
presentarles la propuesta les pidi6 ir y realizarlas en algin lugar ptblico.

Las instrucciones estdn estructuradas en pequefios médulos que indican a una
pareja hacer unos gestos determinados.

(mas tarde)

(més tarde)

A, escribe
ocasionalmente se suena la nariz

B, observa
copia a A sonarse la nariz

continuan

Bleeel textode A
Ocasionalmente se rasca la ingle, la axila,

A, observa,
copia a B rascarse

continuan

A examina algo
ocasionalmente se siente algo en el bolsillo

B observa



127

Copia a A sintiéndose algo
contintan

(mas tarde) B examina un objeto de A
Ocasionalmente tose

A observa
Se aclara la garganta en respuesta

contintan

(més tarde) Ay B se acercan
B sostiene un panuelo en la nariz de A
A ocasionalmente sopla en él
B se aclara la garganta en respuesta
continuan

(més tarde) B y A se acercan
B describe y senala una picazon

en la ingle y en la axila

A, rasca donde B ha sefialado
ocagsionalmente tose

(méas tarde) A alimenta silenciosamente a B
copia los movimientos de la boca de B
diciendo: abrir, masticar, tragar

contintan

(Traducido de Kaprow 1993, 166-167)

Previo a la realizacion de las acciones, Kaprow compartié un texto con las
parejas en el que explicaba cudl era el propésito de la pieza. Subrayaba en €l la
importancia de observar los gestos que acompafian a una actividad cualquiera;
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toda la atencién de una persona estd puesta en la accién que realiza -leer un li-
bro- sin embargo su cuerpo realiza pequefios gestos que no necesariamente estan
relacionados con la accién principal -acomodarse el cabello, cruzar la pierna,
tallarse un ojo-; son secundarios, sin embargo, aportan sentidos a la situacién, y
a veces la condicionan, como lo hace un subtexto en un guion teatral.

En la cotidianidad generamos esa diversidad de sentidos sin darnos cuenta;
éstos son percibidos por algtin otro que es capaz de leerlos y responder a ellos a
pesar de que la intencién principal (en ambos actuantes) no haya sido transmitir
ese segundo sentido. Cuando dos personas charlan, una carraspea la garganta,
su interlocutor escucha y siente ganas de toser y tose; luego, la primera, que se
aclaraba la garganta, tose también; pero nada de eso cambi6 el rumbo de la con-
versacion, sin embargo cre6 un nivel de intercambio subalterno.

En las instrucciones se dice que los performers, o por lo menos uno de ellos,
realiza dos tareas al mismo tiempo: “escribir y ocasionalmente rascarse la ingle”;
“observar y sonarse la nariz”; esta doble tarea sefiala que lo importante es la
aparicion de aquellos otros sentidos paralelos. Es evidente que la intervencién
performativa no genera una narrativa dramadtica, no cuenta una historia o dra-
matiza los gestos de dos personajes. Lo que hace es enfatizar las capas de sentido
que se producen en la interaccién.

Las acciones secundarias construyen un subtexto que se hace visible y opera
como material compositivo en la performance, llega al nivel de significaciéon de
la accién principal porque se replica en ambos performers apareciendo segun-
das y terceras capas o mds de sentidos; aunado a esto entran en juego los signos
que arrojan las particularidades del contexto en el que se encontraba la pareja, la
actitud de ésta, y demas.

Kaprow propuso que las acciones se hicieran en espacios publicos; a primera
vista, en un sitio transitado por otras personas las acciones no aparentaban una
anormalidad, pero conforme se realizaban obligaban al que las hacia (y quién

se percatase de esa anormalidad) a tomar distancia y extrafarse de ellas, por un
lado, porque mientras avanzaban parecian carecer de l6gica, y por otro, porque
generaban una situacién nueva para el que las hacia y las veia, que les exigia una
nueva manera de interpretarlas.
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El principal interés quiza no estaba en que los paseantes se percataran de que
aquello era una performance, puesto que las acciones no se mostraban hacia
afuera como en un espectdculo, sino primero hacia quienes las realizaban. Por
eso, el actuante de la performance es dos cosas a la vez: es el actor y el primer es-
pectador. Una distancia se impone entre la accién misma y el que la realiza, espe-
cialmente cuando el que actda se sabe bajo cierto anonimato, pero a la vez sabe
que lo que estd produciendo no es la produccién convencional de gestos, por
tanto, sabe que su exposicién para si mismo puede evidenciarse hacia afuera.

La importancia radica en que el primero que ve desde fuera es el propio perfor-
mer.

Ese énfasis indica también que, a diferencia de lo que ocurre en Berlin Fever -don-
de los participantes tienen que hacer algo especifico, introduciendo sus cuerpos
como simbolos predeterminados que forman parte de un discurso, hasta cierto
punto, criptico-, en la propuesta de Kaprow los espectadores no son meramente
los cuerpos que soportan la obra y los medios que esparcen los sentidos, sino
son los creadores de esos sentidos, son complices de su produccién, gracias a las
decisiones que toman sobre el lugar donde lo hardn y con las variaciones de sus
gestos; modificando también el resultado si son mujeres u hombres.

Kaprow crefa que la sociedad, vinculada con los medios masivos de comunica-
cidn, estd relativamente acostumbrada a ver o ser parte de algtn tipo de perfor-
mance; por ejemplo, los reality shows televisados que llevan la actividad diaria al
espacio del espectdculo, al tiempo que la hiperbolizan la aplanan puesto que la
vuelven un material mds de consumo; la hacen un divertimento excéntrico y a la
vez banal (Kaprow 2016, 239).

Situaciones como tal parecen coptar la capacidad individual para observar la
propia actividad corporal como algo importante, porque crean la falsa ilusién
de que no hay separacién entre lo que nos presentan como imagen de nosotros
mismos y lo que somos.

Ante la comercializacién e inflacién de la vida cotidiana, Kaprow invita a de-
tenerse en gestos que parecen no tener un interés mads alld de su funcionalidad
-como lavarse los dientes, contestar el teléfono, sonarse la nariz- hallando en tal
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detencién la conciencia de estar haciendo lo que se estd haciendo (Kaprow 2016,
240).

Los momentos en los que se pone atencién sobre los propios actos, éstos se
manifiestan como el lugar donde se muestra la imagen propia, forman parte
de nuestra inteligencia o capacidad para pensar sobre lo que somos, hacemos y
representamos.

Poner atencién en cémo realizo un gesto me hace actor de una performance y
observadora al mismo tiempo, generando una brecha entre lo que hago y lo

que observo (ahi aparece el distanciamiento -simbolizacién- artistico-a), porque
puedo pensar lo que hago y lo que eso significa, lo que podria significar y lo que
puede representar. Al tiempo que lo hago doy al gesto y su performance, la capa-
cidad para pensar la vida propia, tomando distancia de ella.

Se trata de un estrechamiento de la distancia entre produccién y recepcién por
medio de acciones cotidianas. Las acciones cotidianas permiten pensar lo mas
cerca posible lo que ocurre en la vida.

Maneuvers

Las acciones del espectador-actuante se realizan bajo cierto anonimato, caso de 7
kinds of empathy; pero son colectivas en dos sentidos: porque hay un grupo que se
pone de acuerdo para realizarlas aunque lo hagan en distintos sitios y momen-
tos; y, como en un evento coreografico, un instructivo de acciones les aglutina
bajo un mismo propésito a pesar que no estén reunidos o coordinados en tiem-
po u/o espacio; y segundo, a pesar de que la ejecucion de las acciones se hace

de forma anénima, la simbolizacién del gesto, como se dijo en la coreografia,
siempre depende de un otro hipotético o no, para el que se lleva a cabo, se trate
de otro performer o bien del paseante que no sabe cémo descifrar aquello que no
encaja del todo con ninguno de los sucesos cotidianos que suelen ocurrir en la
calle o plaza. Es, como se dijo antes (Capitulo 2), el acto de simbolizacién el que
aparece al lector, y la figura del lector el la que hace de los gestos una escritura.



1.LAyB

pasan de espaldas
por una puerta

uno antes que el otro

el otro, diciendo usted primero

vuelven a pasar,

esta vez cambiando el orden,

el primero diciendo <<deme las gracias>>
y selas dan.

localizar cuatro puertas mas
repetir la rutina

2.AyB
buscan otra puerta mas

ambos se disponen a abrirla
y dicen <<disculpe>>

pasan juntos
diciendo <<disculpe>>

ambos se disponen a cerrarla
y dicen <<disculpe>>

vuelven caminando de espaldas a la puerta
ambos se disponen a abrirla

y dicen <<después de usted>>

pasan juntos

ambos se disponen a cerrarla
y dicen <<después de usted>>

localizar cuatro puertas mas
repetir la rutina.
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3.AyB
buscan una puerta mas

pasan
uno después del otro

el primero, diciendo <<le pagaré>>
el segundo, aceptando o no

localizar cuatro puertas mas
repetir rutina

(Kaprow 2016, 254-255)

Para realizar Maneuvers (1976), Kaprow pidi6 a varias parejas que buscaran
diferentes puertas donde hacer las acciones. Cada pareja decidia si las puertas
estaban en lugares muy concurridos o solitarios. Como en 7 kind of empathy,
capas de sentido se sumaban segtn el sitio que elegian, el sexo de los participan-
tes, el tono de voz y otras peculiaridades (por ejemplo, aceptar o no el pago de la
accién no. 3).

La obra estd de nuevo organizada por instrucciones; tampoco necesitan llevarse
a cabo en el mismo lugar, cada pareja elige un sitio diferente; tampoco necesitan
realizarlas idénticas puesto que en esta ocasion las instrucciones permiten otros
rangos de variacién; quién pasa primero, qué respuesta elige uno para el otro.
Es asi que, no se hacen en el mismo sitio, ni al mismo tiempo, ni de la misma
manera.

He dicho que el evento coreogréfico retine a un grupo de personas en torno a un
fin comun, al rededor del cual se piensa conjuntamente; qué pasaria si su suce-
der se diese como Maneuvers; cudl seria la forma coreogradfica, es decir, la espa-
cializacién del lugar de debate comtin. Quizd deba plantear la pregunta de otra
manera ;qué da a Maneuvers su identidad en el tiempo?

Lo que la mantiene unida en el tiempo es el instructivo que especifica esas accio-
nes y no otras; las acciones son tales porque expresan el fin de la performance,
producir un distanciamiento de la vida dentro del flujo -con los elementos- de la
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vida misma; el instructivo funciona como una estructura, como ocurre con el con-
trato que aglutina las acciones coreograficas. Tiene tal eficacia que no es necesa-
rio hacer las acciones en un mismo espacio o tiempo, basta con que sean hechas
bajo el mismo proyecto performativo.

Las instrucciones son las condicionantes de la identidad de ese proyecto, coor-
dinan cierto orden de participacién, que uno actte o hable primero, pero no
determinan exactamente cémo llevar a cabo la accién, por ejemplo indican que
debe haber un performer A y uno B, pero no determinan quién debe ser A o B;
dan unas opciones de respuesta que debe dar A a B, o viceversa, pero no indican
coémo responderd uno a otro ni el énfasis de la respuesta, ni el tipo de gestos que
acompafia a la accién principal; no indican el lugar ni la duracién.

Bajo el instructivo y la relacién que los participantes establecen con él, se crea un
cuerpo de obra organizado, colectivo y lleno de mensajes o signos por descifrar.

[...] hice algunos comentarios acerca del comportamiento social cotidiano y qué tiene
que ver Maneuvers con ello [...]

Sefialé que dentro de las formas educadas hay suficiente lugar para transmitir un
sinniimero de mensajes complejos. Por ejemplo, sostener una puerta abierta para pasar
a través, primero es una amabilidad social simple, aprendida casi universalmente. Pero
entre personas del mismo sexo o rango, podria haber cierto juego entre la primera o
segunda posicién. También la posicién podria significar una superioridad, dependien-
do de la circunstancia particular (Kaprow 1993, 192)."

La mirada del que ve, comenzando con el propio performer que se observa pero
también el paseante que sepa o no el juego, es el punto de referencia con el cual
se establecen esos sentidos, porque lo que signifique un gesto o un signo en la
performance, significa para un lector. El happening no se esconde del ojo comdn,

1 I made some general remarks about daily social behavior and what Maneuvres had to do with...

‘I pointed out that within the forms of politeness there is enough room to transmit any numbers of complex messages.
For instance, holding a door open of someone to pass through first is a simple social grace, Learned almost universally.
But between persons of the same sex or rank, there May be subtle jockeying for first or Second position. Either position
may signifiy the superior one, depending on the particular circumstance.” (Kaprow 1993, 192).
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sino que le obliga a entrar en escena para observar el gesto reconocido en su pro-
pio cuerpo; bajo su interpretacién.

El instructivo, que sintetiza la cercania ente la accién y su observacién, la distan-
cia posible que otorga el gesto, la generacién de sentidos, lecturas e interpreta-
ciones, extiende la comprensién de cémo opera también un contrato coreografi-
co; es €l tan efectivo para sostener el suceder performativo que una coreografia
no se ve amenazada en identidad a pesar de realizarse en cualquier lugar y a
cualquier hora, a manos de cualquiera; porque los que lo realizan se han com-
prometido en un mismo contrato en el tiempo, y trabajan juntos asi hacia un
mismo fin.

Las performance no teatrales son ttiles ademds para imaginar que la forma de

la coreografia o sus figuras pueden suceder pese a que la accion se realice en
lugares distintos y pese a la eliminacién de movimientos hechos al unisono o
coordinados en un mismo espacio; puesto que su coordinacién sigue relacionada
y sostenida por el contrato y por el compromiso de cada persona para llevarlo a
cabo, cada participante que se suma lo hace a un mismo proyecto, a una misma
obra en diferentes momentos e incluso, épocas; la forma se traza gracias a que
cualquier cuerpo presta sus acciones para hacer las figuras que expresan el con-
trato.

Espectador-performer

Las instrucciones y las claves que da Kaprow en las Performances no teatrales, re-
flejan su deseo de que el espectador entienda el contexto en el que se han disefia-
do y quiera ser cémplice del ideador.

A su vez, el espectador-actor involucrado sabe que serd responsable de unos ac-
tos que estdn, primero, dirigidos a sf mismo (penar sobre si mismo), y segundo,
al exterior (lo que el proceso de significacién aporta), gracias a la capacidad re-
flexiva e influencia en el proceso de simbolizacién de los gestos del que es capaz.
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Permitaseme aqui, retomar la figura metaférica del lector. Cuando se es lector,
cuando se lee un libro (de literatura, por ejemplo), luego de leer un pérrafo
complejo, el lector se detiene a pensar; esa pausa no sélo sirve para meditar en el
parrafo y tratar de comprender su sentido, psicolégico, histérico o filoséfico, sino
se trata también de un momento de apropiacién de aquello que le ha impresio-
nado, una incorporacion a la psique o a la mente. El que lee se deja contaminar
por aquello que ha leido y que le conmueve; no se imprime en el lector involun-
tariamente la informacién sino que aquel le permite a ésta afectarle. La lectura
por tanto, introduce en un tiempo particular, el tiempo-pensante, tiempo-deteni-
ble, tiempo-critico y a la vez transformador.

Las performance no teatrales suceden en el tiempo del lector, tiempo para mirar

la propia accién como si se retardara un instante, duplicindose, dejandose ver
dos veces; logran un desfase del gesto, como los desfases sonoros que creaba
Steve Reich: un sonido que se ejecuta una vez y es sentido en el cuerpo, mas la
segunda vez es posible observarlo, pensar en él; ahi, en ese lapso entre percibir y
pensar, el espectador-ejecutante interpreta como el lector y se aduefia del sentido
que se le presenta, luego también lo contamina con la particularidad de su gesto
y con su reflexién.

S6lo que este proceso escindido no estd separado en el tiempo, el performer hace
la accién al tiempo que piensa en ella y genera una conciencia sobre ella. A la
vez, estd imaginando desarrollos posibles del gesto (variaciones o derivaciones)
que pueden ser bastante 16gicos (es decir, caminos obvios a seguir), pero también
puede imaginarse unas variantes que quiza eran posibles pero no probables de
que se realizaran; acciones nuevas.

El espectador decide asimilar o posicionarse criticamente con la instruccién ini-
cial, digerirla y realizarla y, mientras la realiza, ejerce un criterio, una critica, y se
hace de una posicién respecto al suceso. Asi, al tiempo que adquiere conciencia
de su poder para hacer, crear o variar alguna cosa, también adquiere conciencia
de su responsabilidad. Al continuar en la actividad performativa, se hace cargo
de su produccién de sentidos. La instrucciéon no le obliga a nada, sino que €l mis-
mo la abraza, la acepta y la lleva a cabo, y asume el compromiso de lo que ésta
pueda provocar en sus manos.
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A pesar de que la accién a primera vista no afecta de manera significativa el en-
torno en el que se ejerce, como si lo hace el arte dialégico por ejemplo; la postu-
ra, el compromiso y conciencia de responsabilidad en la generacién de sentidos
del espectador cualquiera modifican su actuar en comun (lo que produce hacia a
fuera de si), cambios que incluso podrian permanecer mds alld del espacio y el
tiempo de la performance, o reaparecer en la préxima fiebre.

Es justo en este punto, en el que las performance de Kaprow se aproximan a la
politica, gracias a su capacidad para propiciar una conciencia sobre la potencia
del arte a manos de las personas para crear procesos de reflexion y de sentidos
probablemente nuevos.

Mi intuicién acerca del arte es que, un campo que ha cambiado en apariencia tan répi-
do como lo ha hecho éste, debe también cambiar su sentido y funcién, en gran medida
su rol ha sido cualitativo (ofrecer un modo de preservar cosas) en vez de cuantitativo
(produciendo objetos fisicos o acciones especificas) [...] (Kaprow 1993, 177).12

Ser un performer (como ser un abogado) implica responsabilidad sobre lo que significa
la palabra performer y lo que puede suponer serlo (...) Performar intencionalmente la
vida diaria tiene relacién con crear algunos tipos inusuales de conciencias [...] (Kaprow
1993, 187).%

Las acciones de las performance no teatrales descritas en ficheros, permanentes
como instructivos, se extienden a la mano de cualquiera, es decir, las instruccio-
nes no s6lo son herramientas para que unos performers -los amigos de Kaprow-
sean observadores de su propia accién, sino que existen ahora para que las haga
cualquier grupo de personas que asuma el contrato-instructivo; que esté dis-
puesto a coincidir en el deseo de crear los niveles de significacion de la perfor-
mance.

12 “My hunch about art is that a Field that has changed in appearance as fast as it has must also have changed in mean-
ing and fuction, perhaps to extent that its role is qualitative (offering a way of perceiving things) rather than qualitative
(producing physical objects or specific actions).” (Kaprow 1993, 177).

13 “Being a performer (like being a lawyer) involves responsability of what the word performer may mean and what being
a performer may entail... Intentionally performing everyday life is bound to create some curious kinds of awereness.”
(Kaprow 1993, 187).
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Al espectador, descrito como uno que asume el contrato, que es transportado al
lugar de la accién, de la produccién simbdlica, se le suma el ser-cualquier-persona.

Asi, Kaprow hace de los performers, el pablico, pero seria mds justo decir, hace
del ptblico los performers, porque las performances comentadas hasta aqui respon-
den al deseo de cambiar la figura del espectador tradicional, en respuesta a la

manera en la que los happenings de los afios sesenta y setenta usaban al especta-
dor.

En un texto de 1977, “Performance de participacién” (Kaprow 2016, 239-260),
seflala que las tareas que el espectador realizaba dentro de la mayoria de pro-
puestas performativas participativas, eran, por muy lejos, tareas interesantes o
inteligentes, mds bien parecian actos mecanicos sin ninguna clase de intercambio
con el espectador. La inclusién de personas en muchas de las performances de
aquellos afios le parecia una propuesta limitada en relacién con la capacidad de
los espectadores de afectar la obra, principalmente porque sus tareas no cambia-
ban nada la sintaxis, podian hacer las tareas ellos o el artista, y no habria diferen-
cia significativa.

[...] 1a cuestion acerca del modo en el que la participacion tiene lugar se plante6 final-
mente entre finales de los cincuenta y principios de los sesenta. A algunos nos parecia
que el grado y la naturaleza de la implicacién era bastante banal. Tareas como barrer
o leer ciertas palabras no dejan de ser mecdnicas si el contexto en el que se efecttian es
un acto teatral mas o menos indefinido preparado con antelacién para un publico que
llega sin formacion previa. La familiaridad entre los participantes, que podia dar pie
a un mayor compromiso, resulta imposible si la obra sélo se realiza una o dos veces
(que es lo que solia ocurrir entonces). Y el papel rector principal desempefiado por el
artista y sus colegas queda asegurado desde el primer instante, dejando a los espec-
tadores participantes unas pocas satisfacciones menores (siendo su tinica posibilidad
de respuesta protestar o revelarse, si es que tienen algun interés en lo que ocurre) [...]
(Kaprow 2016, 245-246).

Qué relevancia hay entonces en que el espectador tome parte si la estructura de
la obra no se modifica ni en su composicién ni en su significado.
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Para que en las performance no teatrales no resultara indiferente quién fuese la
persona que participara habria que hacer un cambio.

[...] 1o que fue inusual para el arte fue que las personas que tomaban parte, tenfan que
ser, literalmente, los ingredientes de los performances. De ahi que las instrucciones

en la participacién tuvieran que ser mds explicitas que en un performance colectivoy,
dados los intereses especiales de las audiencias, tuvieran que ser misteriosas al mismo

tiempo. (Kaprow 1993, 184).14

Si en el entorno del show televisado, al que alude Kaprow, el cuerpo individual

no importa, cualquiera puede hacer la accién, este cualquiera no es el cualquiera
democrdtico que propuso la Judson Church Dance ni el que participaba en la obra
de Kaprow; porque el ptblico del show televisado no necesita mostrar su unici-

dad, ni expresar su identidad, s6lo debe hacer lo que le piden.

El cualquiera de una performance no teatral se convierte en un particular, sélo él
puede hacer lo que hard. A diferencia de ignorar lo que lo caracteriza, Kaprow
con la propuesta de que las instrucciones fuesen explicitas (que todos pudieran
entender) y a la vez misteriosas, exige al participante descifrarlas, interpretarlas,
de ese modo le invita a involucrarse con el objetivo de la performance y a modi-
ficar el rumbo por donde se desarrollara.

Esta situacién, que puede de nuevo compararse como la lectura y traduccién que
hace un lector frente a un texto, devuelve el valor individual a los participantes,
pues, ademds de incluirlos sin importar su poca o mucha familiaridad con lo
teatral o performativo (como hizo la danza postmoderna), la interpretacién de
las instrucciones queda abierta para ellos, generdndose asi un abanico de varia-
ciones que pueden realizarse.

14 “What was unusual of art was that people were to take part, were to be, literally, the ingredients of the performance.
Hence instructions in participation had to be more explcitit than in communal performance and, given the special inter-
ests of the audience, had to be at the same momento mysterious.” (Kaprow 1993, 184).
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Algunos otros artistas buscaron estrategias que cambiaran la relacién entre
espectadores y acontecimiento escénico; una de ellas fue la inmersién de la
audiencia en actividades que se acercaban a lo ritual, creando una atmésfera que
envolviera tanto fisica como emotivamente a espectadores y performers y que
hiciera homoggénea la situacién en la que se encontraban.

Se dieron dos pasos... el primero... invitar a varias personas a participar, explicando el
plan como si se tratara de una ceremonia [un tipo ritual o actividad ritualizada mejor
dicho]... Funcioné. Como estrategia, suprimia la idea de ptblico y daba autonomia a la
obra. (Karpow 2016, 245).

La segunda era més cercana a la figura del lector que propongo para la coreogra-
fia, un acercamiento mds reflexivo, en el que el espectador puede participar del
material de la obra y apropidrselo, siempre en los margenes de la propia obra.

El otro paso... en ciertas piezas de pequefio formato de George Brecht, Robert Filliou,
(...) Knizdk y Sonia Svecovd. Estas obras estaban pensadas para que las realizara, o pu-
diera realizarlas facilmente, una sola persona, unas veces en privado, otras en ptblico
(...) Plantearon la idea de que se podia crear una obra de grupo de forma acumulativa,
a partir de actividades individuales de cada participante, sin hacer el menor intento de
coordinarlas. Una performance podia ser simplemente un conjunto de actos de distinta
duracién en cualquier niimero de lugares. (Kaprow 2016, 245-46).

El espectador ahi tenia posibilidad amplia para dirigir el curso de las cosas pro-
puestas, y por lo tanto, se hacen mds claros tanto su compromiso (voluntario y
decidido) como su responsabilidad.

Sin una audiencia o un escenario o espacio abierto formalmente definido, el performer
se convierte simultdneamente en agente y observador. Toma la tarea de “enmarcar” el
intercambio internamente, poniendo atencién en el movimiento...”. La tarea, responsa-
bilidad que recae en el espectador primeramente, es la de tener conciencia de sus accio-
nes, y por supuesto de los sentidos que arrojan al exterior: “Lo que estd en juego no es
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tanto crear una expectativa acerca de la actividad (...) [sino] experimentar intimamente

sus caracteristicas obvias y escondidas. (Kaprow 1993, 188).'s

El participante, espectador, performer, estd en un momento de construccién y
responsabilidad del sentido, de reflexién que le introduce en un ciclo de senti-
do-experiencia-observacién-sentido.

La rutina de cada dia podria ser una rutina que habla de si misma.

Un performance como ésta genera una extrafia auto-conciencia que impregna cada
gesto.

[...] experimentas directamente lo que ya sabes en teoria: que la conciencia altera el
mundo, que las cosas naturales parecen no naturales una vez que pones atencién en
ellas, y viceversa. Por lo tanto, si las rutinas diarias son concebidas como ready-mades
performativos, cambian con su doble uso como arte/no arte; parece perfectamente na-
tural usar los cambios observados para construir performances subsecuentes antes de
que pasen, porque éstos o algo como ellos, pueden suceder de todas formas (Kaprow
1993, 190).¢

Lo que se ha definido como el proceso de simbolizacién de los gestos y relacién
entre si, los signos-gesto, ha resultado ser también la materia prima de las perfor-
mances de Kaprow, como lo es en la coreografia.

15 “Whitout and audience or a fromally designated stage or clearing, the performer becomes simultaneously agent and
watcher. She or he takes on the task of “framing” the transaction internally, by paying attention in motion.”; “Wath is at
stake is not so much conforming to expectations about ... [some] Activity as closley experiencing its obvious and Hidden
features.” (Kaprow 1993, 188).

16 “The evreyday routine would be a routine thet talks about itself.

“Performance like this generate a curious self-consciousness that permeates every gesture.

“...you experience directly what you already know in theory: that counsciousness alters the world, that natural things
seem unnatural once you attend to them, and vice versa. Hence if everyday routines conceived as ready-made perfor-
mances change because of their doble us as art/not art, it might seem perfectly natural to build the observed changes
into subsequent performances before they happen, because they, or something like them, would happen anyway.”
(Kaprow 1993, 190).
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Tanto un trabajo dedicado a la observacién del gesto y cémo se transforma, asi
como atender a aquello que puede decir de si mismo y de nosotros o del mundo
(de “las cosas naturales” dice Kaprow), son procesos atravesados de la imagi-
nacién, porque de ellos surgen signos, sentidos y acciones que atin no habian
tenido lugar, o que abren camino para lo que no existe atin al revelar la posibili-
dad de su suceder.

Coinciden la propuesta dialdgica, las performance no teatrales, y el proyecto de la
coreografia en que es el proceso de creacién de la forma y figura del arte, a través
del didlogo, un camino para imaginar algo que atiin no ocurre pero que parece
necesario traer a la existencia. Puede llamarse a esta capacidad, una capacidad
de creacién poética.

Por qué aquello que el arte permite imaginar tendria relacién con una propuesta
que toca el dmbito de la ética, por ejemplo, el arte romdntico que da forma a la
utopia social; o el didlogo entre personas creado por el arte conversacional a fin
de solucionar un problema concreto. Parece que necesariamente estdn relaciona-
das poética y politica, pero no cualquier politica, sino una que por ahora se dir4,
tiene un principio ético (es decir, no pelea un coto de poder sino que sucede al
rededor de o para la aparicién de un bien). No abordaré esto sino hasta los capi-
tulos 5y 7, pero lo sefialo puesto que es necesario expresar ahora la pregunta.

Resumiendo lo dicho hasta aqui, puede decirse que, a través del trabajo de
Kaprow se piensa que el suceder coreogréfico puede ocurrir en el espacio del es-
pectador, porque si su meta es crear un debate en el cual pensar conjuntamente,
ese debate no se condiciona a ocurrir s6lo en la reunién fisica de muchos cuerpos
en un mismo sitio, sino es posible que suceda con una participacién colectiva
que se expresa en actos individuales.

El tipo de participacién en la que se piensa primero es una disposicién del que
ve y participa para pensar, traducir e interpretar lo que sucede en una perfor-
mance, convencional o no; porque que el espectador se involucre en la accién del
performer no depende de que se levante de su asiento y se incorpore a la escena,
o si la accion le ocurre al lado o a diez metros de distancia, aspectos que dan un
matiz u otro, pero ninguna de ellas es definitiva excepto que varios acepten una
misma idea que les retina para pensarla durante un tiempo a través de una es-
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trategia determinada; de unas acciones precisas “...sin hacer el menor intento de
coordinarlas.”. Asf una coreografia o “una performance podia ser... un conjunto
de actos de distinta duracién en cualquier ntimero de lugares.”

El manual o instructivo de Kaprow, simboliza de manera pertinente el cardcter
de la coreografia, porque condensa la idea de una causa primera que da impulso
al evento performativo, que delinea sus bordes al determinar un tipo de accio-
nes y al otorgar margen para su interpretaciéon (interpretaci()n que no agota los
sentidos de los gestos, 0 como lo expresa Kaprow, son espejos infinitos porque se
abren a la infinitud de sentidos e interpretaciones).

Enfatiza también la capacidad para crea sentidos e imaginar derivaciones impro-
bables de las acciones que se revelan como sucesos posibles de acontecer; se trata
entonces de un espacio de creaciéon poética que podria afectar lo que se piensa
acerca de la realidad, de sus representaciones y las posibles invenciones para
nuevas representaciones.

Jacques Ranciere describe como politica la capacidad del arte para crear algo que
no pertenece al mundo comtn, algo que por su forma y su autonomia (es decir,
su desinterés, no estar ligado a ningtn proyecto politico), estd en un sensorium
particular o distinto. Que esté en un sensorium distinto indica que existe, que tiene
materialidad, puede verse, oirse o tocarse, pero que no pertenece a la experien-
cia ordinaria, y por ello, puede modificar lo ordinario hacia algo que hasta ese
momento era impensado (Ranciere 2005a, 21). Es revelador que el fil6sofo una

en esta afirmacion la capacidad politica del arte con su capacidad poética; unién que

se expresa en los procesos de participacién y negociacion de la coreografia y la
performance.

Subrayo finalmente que, el lugar en el que se da la poética dentro de la coreogra-
fia es en la relacién que una persona participante establece en ella y gracias a que
ésta puede pensar, traducir e interpretar aquello que estd experimentando como
suceso performativo. Enfatizo aqui la perifrasis verbal, del presente continuo
-estd experimentado- para indicar que la participacién no trata de la contempla-
cién de un objeto contenedor de un mensaje definido, sino que mientras ocurre
lo performativo, éste, objeto del arte, se ve afectado por el que le observa, por su
interferencia, ya sea activa o pasiva (si se quiere pensar en una accién no directa
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sobre el material performativo); se trataria, como en las performance de Kaprow,
de un espectador que experimenta, en el linde entre lo cotidiano y lo simbdlico
de un gesto, una reflexion consciente de los sentidos que se pueden producir por
medio de la actividad artistica.

Asi, la coreografia es un [ugar para pensar a través de lo que ahi se crea, y al tiem-
po es el espacio donde ocurren los procesos de imaginacién que le acercan a la
politica.
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Interval...( 6 steps)

[Bitdcora - fragmento 4]

Notas

Septiembre 2018, Barcelona.

Participatory performance
Duration: 50 minutes
Space: Public outdoor space:

The audience (30 people at most) will be summoned,
and they will be given a handbook in which the place
and time of the performance will be specified. In this,
three instructions will be given that each person who
wants to participate needs to perform at the place of
the event. Participants are free to structure their ac-
tion sequence and repeat it. The only restriction en-
countered is that their actions must last 30 minutes.
No performers will be participating in this besides
the acting audience. Six variations of the handbook
will be dispensed.

All actions in the handbook are symbolic gestures
that reveal the distance between individuals, but will
also readjust them. Each participant is expected to
become aware of him/her body and action, and how
it affects others. This project’s aim is to provoke a
collective commitment: to together create a perfor-
marnce.

Pagina anterior: Portada y contraportada, pp. 1-2
Siguiente pagina: interior del instructivo Interval... 6 steps
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¢Como puede la forma coreogrdfica y lo que implica su realizacion -contrato, participa-
cién, cohesion- ser un lugar de pensamiento critico de la realidad y también de creacion
de nuevas direcciones de sentido?

En este capitulo trabajaré los término estructura y aparato estético. Ellos son, a
grandes rasgos, la manera en la que se organizan los elementos coreogréaficos al
crear encuentros entre signos y gestos, encuentros que permiten nuevas maneras
de pensar e imaginar.

Marten Spangberg reconoce que la principal caracteristica de la coreografia es
que aporta una estructura al movimiento (Spangberg 2017, 360).! Pero esta situa-
cién no es siempre vista como una ventaja. André Lepecki, por ejemplo, llama

a la coreografia aparato de captura porque ésta pone bajo pardmetros de orden a
los movimientos de danza. Ya Deleuze y Guattari daban ese nombre al Estado (o
socius despotico) porque éste atraviesa el contexto como dispositivo (segtn lo des-
cribe Foucault), vinculando o propiciando en él relaciones que determinan las
construcciones conceptuales y pragmaticas ttiles para disciplinar a una sociedad
bajo el orden econémico del capitalismo (Lepecki 2007, 120).

Como la coreografia, segtin Lepecki, es producto de una sociedad de control,
ahora también es instrumento de las sociedades disciplinares; y bajo esta acusa-
cién se cuestiona no sélo su capacidad de ordenar y estructurar la danza, sino
de ser un proyecto, puesto que ese es el medio por el cual se alinea a los intere-
ses del Estado o del poder dominante. El movimiento es “lo que lleva al cuerpo

! Ver Introduccién, seccion Los problemas, nota 2 al pie.
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danzante a convertirse en una serie infinita de disoluciones formales”, y la co-
reografia por el contrario, “es un mecanismo que simultdneamente distribuye y
organiza las relaciones de la danza para la percepcion y el significado” (Lepecki
2007, 120).2

Seguin este enfoque, la coreografia captura al movimiento en unos campos de
visibilidad y de significacion ya establecidos, que por supuesto, coinciden con
las estructuras hegemonicas de percepcién estética, y obliga a encajar en ellos a
la danza (Lepecki 2007, 120).

Como he dicho antes, esta concepcién sélo considera un tipo de coreografia, una
que preexiste a la danza y tiene un fin fuera de ella misma. Se trata de un uso
histérico mas no de la coreografia misma.

El hecho de reducir su funcién a un dispositivo de control y encierro del movi-
miento, significa que limita los cuerpos que danzan y el modo en el que danzan
para dirigirlos o ponerlos al servicio de un fin externo a ellos. Como mencioné
antes, esta idea descansa en que la danza se entiende como una actividad que
escapa de las limitaciones no sélo técnicas y corporales, sino de la produccién de
un significado para un fin; pero como Lepecki no hace diferencia entre la coreo-
grafia, la produccién de significado y el orden de los movimientos con el uso
propagandistico del poder; entonces se deduce que la coreografia se alinea a los
intereses de poder justamente porque genera una organizacion, y con ello crea
sentidos y finalidad o direccién.

La renuncia al significado que se produce o desaparece en la danza es para ese
discurso un ejemplo de ruptura politica, un libramiento de las limitaciones del
lenguaje convencional y restrictivo (Lepecki 2007, 121).

La coreografia restringe la danza con orden y significacién para coincidir con la
mirada estética hegemonica, y en consecuencia, los sujetos danzantes “han sido
eliminados... por el aparato coreo-teorético perspectivo”. Por todas estas razo-

o

2 ..movement... is what leads the dancing body into becoming an endless series of formal dissolutions...”; “...cho-
reography... as a mechanism that simultaneously distributes and organizes dance’s relationship to perception and
signification.” (Lepecki 2007, 120)
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nes, dice Lepecki, “la danza, una vez que cae presa del poderoso aparato de cap-
tura llamado ‘coreografia’ pierde muchas de sus posibilidades de ser... pierde su
poder...” (Lepecki 2007, 121-122).3

Las posibilidades de ser y el poder son los procesos que una danza podria apor-
tar a los cuerpos danzantes y a la estética de la danza actual para renovarse. Es
asf que para librarse de la coreografia, Lepecki invita a la renuncia de lo que pue-
de archivarse en el cuerpo del bailarin, a todo significado que pueda otorgarse a
los modos de bailar, con el fin de reinventarse un cuerpo, liberdndolo a cada paso
de la memoria muscular.

Esa propuesta sélo serfa posible si la danza fuese completamente efimera y pu-
diese escapar de toda definicion.

Propongo por el contrario, no renunciar a la coreografia para pensar criticamente
un aspecto de la realidad. Es evidente que para ese fin algtin tipo de ruptura o
tension con el significado y sus sentidos seria necesario, pero sin una estructura
como la que dota la coreografia, no es posible producirlo. Ni siquiera la danza
descrita en el texto de Lepecki se escapa de formar algo que sirva como lugar de
referencia, puesto que se reconoce como el sitio en el que ocurre la ruptura, como
las piezas de danza que utiliza como ejemplo de un movimiento que se escapa
(Lepecki 2007, 122-123).

Incluso el trazo que crea la danza en su alejamiento de la esquematizacién del
movimiento, crea a su vez un esquema del escape que no necesariamente fija lo
que hace, pero deja ver algo que se puede percibir, interpretar, pensar, gracias a
la escritura que deja a su paso.

El lugar de pensamiento critico de la danza es la puesta en tensién de lo que la
compone, no a partir de la ruptura y escape de sus figuras para una espontanei-
dad de gestos nuevos y libres de condicionamientos sociales y politicos; sino por
medio del uso, sentido y significado que ya tienen los gestos y los signos.

o

3 “_..dancing subjects that had been... eliminated... by the choreo-theoretical perceptive apparatus”; “...dance, once it
falls prey to a powerful apparatus of capture called “choreography,” loses many of its possibilities of becoming... loses
its powers.” ((Lepecki 2007, 121-122).
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Susan Leigh Foster, sobre la base de un texto de Diana Taylor, contesta a Lepecki
cuando éste reduce la coreografia a un aparato de captura que inmoviliza la dan-
za: ”...clausura la consideracién de las vias en que la performance permanece en
el imaginario cultural e individual y, como resultado, cémo los aspectos de esta
forma persisten en el tiempo” (Foster 2011, 4).*

Por su parte, Taylor propone cambiar el enfoque para pensar la performance ya no
desde su cualidad efimera, sino en lo que ésta transforma en el entorno, pone én-
fasis en el “...momento de la post-desaparicién en vez del momento anterior que
sefiala [Peggy] Phelan.” Taylor observa las religiones que basan sus ritos cele-
bratorios en lo que ya ha acontecido en vez de lo que estd por venir; son culturas
que esperan un regreso del pasado, y piensan en el futuro a partir de los vesti-
gios que conservan; “la suntuosidad de las ceremonias performa la sacralizacién
de los restos, algo [que es] te6ricamente antitético con [el arte de] la performance.
Los restos, en este espectdculo, cobran vida propia... provee[n] la materialidad
que sostiene el performance de la resurreccién”, de un pasado futuro. La materia
prima de la performance, en este sentido, no es lo nuevo que aparece de la es-
pontaneidad, sino lo nuevo que surge de lo que ha quedado, y de lo que “politi-
ca y simbdlicamente, no hemos visto su final” (Taylor 2003, 142).°

Toda performance, cultural o artistica, es una representacién y no una fluctuacién
de cosas sin mediacién. La performance teatral,® como la danza, es siempre una
representacion de algo que sucede, es decir, de algo que ha sucedido y que por
ello puede ser materia de debate; por lo que tiene una capacidad para dar pre-
sentacion especifica a aquello que toma para espacializarse.

* Diana Taylor, a su vez, esta respondiendo a las tesis en las que Peggy Phelan defiende la capacidad de la performance
para no tener permanencia ni huella (Taylor 2003).

“...foreclose the consideration of the ways that performance endures in cultural and individual imaginaries and how, as
a result, aspects of its form persist in time...” (Foster 2011, 4).

5 “The sumptuousness of the ceremony performs the sacralization of the remains, theoretically antithetical to perfor-
mance. The remains, in this spectacle, take on a Life of their own... It provide[s] the authenticating materiality that

sustain[s] the performance of resuscitation.”; “...Politically and symbolically, we haven’t seen the end of her [it]...”
(Taylor 2003, 142).

¢ El término refiere de nuevo a las artes performativas; ademads de la performance, a la danza y la coreografia.
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Que parezca efimera no significa su total impermanencia, porque da cuerpo al
pasado para imaginar lo que se espera. No se trata de una danza cuya condicién
es la de un “presente siempre evanescente” (Foster 2011, 4), sino de lo que ella, a

su paso, organiza de su entorno

[...] desde un dngulo diferente. Para Phelan, la caracteristica que define a la performa-
ce -que le separa de otros fenémenos- es que sucede y desaparece sin dejar rastro. El
modo en el que yo lo veo, es que la performance hace visible (por un instante, sucede,
ahora) lo que ya estd siempre ahf: los fantasmas, las tropas, los escenarios que estruc-
turan nuestra vida individual y colectiva. Estos espectros, que se hacen manifiestos a
través de la performance, alteran los fantasmas futuros, las fantasias futuras. (Taylor

2003, 143).”

Las acciones, los gestos, los modos de una performance pueden cambiar las
expectativas y los entendimientos de las acciones que se llevardn a cabo en el
futuro. La eficiencia de la performance

[...] sea arte o politica, proviene de la manera en que las performance aprovechan las
fantasias publicas y dejan un trazo, produciendo al mismo tiempo repertorios cultura-
les alternativos. (...) Constituye una (casi-mdgica) préctica de invocacion. (...) El poder
de ver a través de la performance es el reconocimiento de que hemos visto todo eso

antes.” (Taylor 2003, 143).

7 ... from a different angle. For Phelan, the defining feature of performance -that wich separates it from all other phe-
nomena- is that it is live and disappears without a trace. The way I see it, performance make visible (for an instant, live,
now) that which is always already there: the ghosts, the tropes, the scenarios that structure our individual and collective
life. These spectres, made manifest through performance, alter furute phantoms, future fantasies.” (Taylor 2003, 143).

8 “_.whether as art or as politics, stems from the way performances tap into public fantasies and leave a trace, reproduc-
ing and at times laterning cultural repertories. ...It constitues a (quasi-magical) invocational practice. ...The power of
seeing through performance is the recognition that we’ve seen it all before.” (Taylor 2003, 143).
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O que por lo menos intuimos que ya estaba ahi y proyectamos una necesidad

de “organizar nuestros escenarios de interaccién, conflicto y resolucién” (Taylor
2003, 143),° no s6lo en el sentido que enfatiza Foster, como “escenarios que hacen
visibles las relaciones de poder” (Foster 2011, 4)° sino uno mds amplio, que
Taylor expresa como una creacién o modificacién del pasado -cultural, politico,
social- a través de la performance. Se tratarfa pues de una visibilizacién que se
tensa entre lo que estd pasando inmediatamente antes de su performance y lo
que puede aportar para pensar hacia adelante.

En tal capacidad de organizacién nueva del pasado, y la creacién o visibilizacién
de una “fantasfa nueva”, es que danza y coreografia se aproximan, ya no como
sucesos contrarios, sino como actividades que posibilitan en su unién, pensar de
una forma particular la realidad.

Una estructura necesaria

Esta breve introduccién evidencia que ya se ha llamado a la coreografia aparato,
o dispositivo, casi siempre en el tenor que lo hace Lepecki, y por tanto, casi siem-
pre refiriéndose al uso del término como lo entienden Foucault, y por supuesto
Deleuze, quien recoge lo dicho por Foucault en un texto llamado “;Qué es un
dispositivo?” (1988);" e incluso Agamben, que en un texto homénimo (2007)
hace una genealogia del término que se alimenta de la visién foucaultiana.'?

Resulta conflictivo retomar el término aparato para seguir pensando en torno a
una coreografia que no es dispositivo de control; pero lo haré sobre otra linea

de pensamiento, la de Déotte, quien propone otra genealogia al llamarle esté-
tico (aparato estético) porque lo pone en relacion con el arte y su capacidad para
intervenir en la realidad, configurando una estética que perdura, que llega a fijar

9 “...organize our scenarios of interaction, conflict, and resolution.” (Taylor 2003, 143).
104 .. “scenarios’ that render visible power relations...” (Foster, 2011, 4).

' Véase Deleuze. 2007. “;Qué es un dispositivo?. En Dos regimenes de locos. Textos y entrevistas (1975-1995), editado por
David Lapouiade, 305-312. Valencia: Pre-textos.

12 Véase Agamben. 2011, “Qué es un dispositivo”, Socioldgica, afio 26, no. 73 (mayo-agosto), 249-264.
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algo, y le distingue asf del dispositivo foucaultiano, que sélo puede “poner a
disposicién” o “dar poder sobre” una situacién (Déotte 2012, 22-23).

En esta direccién he encontrado rutas para pensar un aparato coreografico.

Comenzaré por describir a este dltimo como una estructura, para luego ponerlo
en relacién con el aparato estético.

Los elementos que formarian un esqueleto o estructura de la coreografia serian
los puntos estables sobre los cuales se teje lo performativo (lo que es inestable) y
no pueden eliminarse. Sus funciones estdn relacionadas tan estrechamente que
en ocasiones parecen confundirse. El lector ya los conoce, se trata del contrato; la
forma y los signos-gesto o figuras que crean la forma.

La forma se estructura no sélo por la distribucién y concatenacién de movimien-
tos de los cuerpos en el espacio, sino porque éstos se desplazan teniendo en
comuin un mismo objetivo o intencidn, es asi que la forma estd condicionada al
contrato y ambos expresan una finalidad, que la coreografia se realice a pesar de la
disparidad o tensién entre las acciones que se suceden ahi. La forma no aparece
sin los cuerpos reunidos, ya sea al mismo tiempo o en diferentes momentos, que
aceptan un compromiso para que ocurra la danza.

La coreografia sostenida por su estructura no es una danza sujeta a “un patrén
de creacion de la coreografia” (Franko 2015, 15); se trata de que aquello que
logra organizar segtin sus elementos estables conforma una estructuracién que
ofrece, por su configuracién sensible, sentidos y nuevas relaciones, crea vias para
pensar a través de ella.

La danza no es puro movimiento, he dicho, es tensién entre una figura y otra
figura, y en su forma coreografiada esa tensién permite un proceso de simboliza-
cién que va dibujando con sus signos-gesto, un todo coherente.

La estructura no se establece en una forma fija, sin embargo, permite reconocer
los enunciados que pueden leerse, los hace visibles, les da contexto, y permite
que queden en el imaginario, en la reflexién del lector, en el pensamiento que



154

genera el debate. El término estructura enfatiza la materialidad de la coreografia,
le da identidad como un objeto a través del cual es posible pensar el pasado con
acciones del presente para imaginar un futuro.

Aparato estético

Una introduccion poética

Los griegos utilizaban la palabra moinoc para produccion. Poiesis que viene de
motetv=acto (sustantivo, -etv), no tenia el sentido que se le confiere en la actua-
lidad, creacién, particularmente no como se entiende el acto de creacién artisti-
ca hoy. En el pensamiento aristotélico hay una diferencia entre la moinowg y la
moaXLo, la primera tiene que ver con dar forma a algo, y la segunda, con llevar
a cabo una accién volutiva (que resulta en la satisfaccion o realizacién de tal
voluntad). Se piensa que la influencia del cristianismo temprano supuso una
pérdida de la distincién entre toinoig y moaxto, dando a poiesis el sentido de
actus purus, voluntad que crea, en el sentido del agere: operacién o puesta en obra
voluntaria para un efecto (Agamben 1970, 114); ese seria el sentido que adquiere
poiesis en el arte desde el siglo XVIII (Agamben 1970, 124).

A pesar de esta consideracién general sobre la herencia del cristianismo para el
entendimiento moderno del término en cuestién, en las cartas paulinas, ademads
del reconocimiento de un acto creativo de pura voluntad, todavia una distincién
entre poiesis y praxis parece vigente.

En el Textus Receptus (1550), se lee en el capitulo 1 de la Carta a los Romanos (afio
58 d.C.), la palabra mowmpaowy para referir a lo creado o las cosas creadas por
Dios. En un primer momento, el vocablo parece soportar la acusacién de que
praxis y poiesis se confunden entre si, pero el término entendido en el contexto
literario de la carta, afiade paraddjicamente una diferencia.
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19 b0t T0 YvwoTtov tov Beov paveQov 0TIV EV ALTOLS 0 YA Oeog avtolg
edavepwaoev

Porque lo que se puede saber de Dios ya estd patente en ellos [los seres humanos] porque Dios se
(los) dio a conocer claramente [se los ha demostrado].

20 T YorQ a0QATa AUTOL ATIO KTLOEWS KOTHUOL TOLG TOLNUAOLV VOO peEvVa
raBopatal 1) Te adLOg AVTOL DVVAHLS Kol OEL0TNG EIG TO ELVOL AVTOVG
AVATIOAOYT)TOVG

Porque sus atributos invisibles, por la creacion del mundo se hacen claramente visibles, siendo
descubiertos a la reflexion por las cosas que han sido hechas, incluso [asi], su eterno poder y
deidad; ast que no tienen excusa.

21 dott yvovteg tov Oeov ovx we Oeov edofaoav 1) eLXAQLOTNOAV AAA
euatawlnoayv ev tolg SIAA0YLOHOLS AVTWV KAL ECKOTLOON 1] A0VVETOC ALTWY
KoEOLo

Por cuanto, habiendo conocido a Dios, no le han dado gloria ni gracias como a un Dios; al con-

trario, se vaciaron en sus razonamientos y se llend de oscuridad su insensato corazén.

En el verso 19 aparece la expresién: dtott o yvwaotov que se ha traducido como
“lo que se puede saber”, pues el vocablo yvwotév refiere a aquello que es reco-
nocible, inteligible, comprensible, aprehensible por la mente; y se puede saber
ademds que es aprehensible puesto se ha “dado a conocer” o bien, porque se ha
manifestado, por eso dice a continuacién epavepwoev (lo manifestado).

En el verso siguiente, la palabra ktiotng podria tener dos sentidos, “...uno,
activo, el acto de crear; otro, pasivo, las cosas creadas, la creacién...” (Vicentini
1965, 189); pero puesto que a continuacién viene la palabra koopov, entonces
la traduccién de ktistis como un verbo -crear el mundo-, resulta improbable para
ese contexto, y se corrobora como sustantivo, la creacion [o las cosas] del mun-
do. Cuando el autor de la carta hace un quiasmo o paralelismo cruzado entre
KTlotne-rompuaoty y kabopatat-voovueva, queda aun mds claro que se trata
de las cosas y no del acto.

3 Traduccién con base en el trabajo de José Ignacio Vicentini, S.I. 1965. “Comentario a la Carta a los Hebreos.” En Nuevo
Testamento I, Hechos de los Apdstoles y Cartas de S. Pablo, 2a edicién, 188-189. Madrid: La Editorial Catélica; el Textus
Receptus (1551), y una traduccién interlineal del Textus Receptus 1551-King James Bible, 1769.
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por la creacién (ktiotng) del mundo - se hacen claramente visibles (kaOogatat)
descubiertos a la reflexién (voovpeva) - por las cosas hechas (mompaow).

Asi, la palabra poiemasin, a pesar de que parece referir a la creacion, el actus
purus, en este contexto tiene la connotacién de produccién en el sentido original
de poiesis, puesto que se trata de una produccién que da forma a algo que no la
tiene, y mds atin, se usa con el énfasis que Platén dio en EIl Banquete a la poiesis
(205b): toda causa que haga pasar “del no-ser al ser es moimotc.” (Platén 1988,
83).

La relacién que hace el texto biblico entre lo invisible y el no-ser, no es s6lo un
adorno literario, porque el no-ser en el contexto griego significa el origen y causa
de todas las cosas, es la verdad (alétheia) que se manifiesta en la existencia a
través del acto poietico (Agamben 1970, 98);'* en ese mismo sentido los atributos
invisibles -eterno poder y divinidad- cobran forma visible en las poiemasin, en
su paso del no-ser al ser.

Bien, las cosas creadas que son visibles -las poiemasin kathoratai (ompaotv-
kaBopatat)- son los medios por los cuales lo que es invisible (aopata) puede
llegar a tener forma, siendo asf, y al mismo tiempo, las vias por las cuales lo in-
visible ha sido “descubierto a la reflexiéon” (voovueva). “Lo que se puede saber”
(yvwatév), del verso 19, se ha vuelto cognoscible, aprehensible para la mente
puesto que ahora cuenta con una forma definida, las poiemasin, y, por tanto, ha
quedado “descubierto a la reflexién” (voovpeva) y puede ser conocido (yvwort-
6¢, de la misma raiz que lo cognoscible=yvwotév).

Poiesis es aqui no sélo el devenir de la verdad en existencia por medio de una
forma, sino ademads, la accién que permite que la verdad sea objeto de la re-
flexién, puesto que le dota de una forma aprehensible para la razén. Reflexién
de lo que no se ve a partir de lo que se ve.

14 “En este sentido amplio y originario de la palabra, cualquier arte —y no solamente el que se sirve de la palabra— es
poesia...” (Agamben 1970, 98)
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La praxis, como voluntad creadora, se diferencia de las poiemasin, en que esas
cosas no s6lo son creadas, sino producidas como medios para que se presente
una verdad.

En el verso siguiente, el 21, utiliza la palabra dixAoyiopolg, cuya traduccién di-
recta dentro del contexto es razonamientos, en el sentido de una reflexién, asf que
una traduccién dindmica dirfa: “pudiendo reflexionar por medio de las cosas
producidas, han dejado de hacer uso de su reflexién”.

AwxAoylopolg comparte raiz con didlogo (cabe decir que la Biblia King James,
1769, traduce dixAoyiopoig al inglés como imaginations). No es casual que la
palabra del griego elegida por el autor venga de dikAoyog, y -0ic nominativo
masculino; porque dwx que significa a través, y logos=palabras, se refiere a lo que
puede pensarse a través de las palabras; entonces el razonamiento entendido
ala luz de didlogo trata de un pensar que se hace a través de. En este pasaje se
trata de un razonamiento a través de y en un didlogo con las cosas producidas;
gracias a las cosas producidas hay posibilidad de reflexionar, pensar en relacién,
sobre aquello que les dio origen.

Aquello que se reflexiona también hace uso de la imaginacion, es en parte un
entendimiento del origen por las cosas producidas, y en parte un acto imagina-
tivo que comprende lo que se ve con lo que no se ve, que imagina el transito del
no-ser al ser. Lo que el didlogo entre reflexién y cosas producidas es capaz de
mostrar de una verdad (origen), no se agota, puesto que permite que una ima-
ginacién se abra a la inagotable descripcién de una verdad, que se tense entre el
origen y el limite fisico en que se presenta esa verdad.

Las cosas que se producen en el movimiento del no-ser al ser no son una mera
manifestacién autopoietica divina, son las vias para que la reflexién pueda
imaginar de manera inagotable aquello que no era pensable antes de tener una
manera de aparecer en la existencia.

El objeto o cosa producida es el medio, el aparato (raiz latina ad-hacia y el verbo
parare-procurar) por el cual hay didlogo entre una reflexién y una verdad por
medio de un proceso de imaginacién.
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Ya se trate de la manifestacion de la potencialidad de la energeia griega
(evépyewa), o como la manifestacion de atributos divinos del Theos paulino, la
poiesis es aquel acto que pone en relacién a una verdad y un pensamiento, a
través de la materia.

Trazos y gestos

Las figuras que presentan los signos-gesto de una coreografia no se fijan en una
materia estable; no se quedan retratadas idénticamente en un papel; sin embar-
go, que sean visibles, legibles, que denoten sentidos que, en ocaciones, no son
predecibles antes de que ocurran, permite que la coreografia no se desvanezca
sin dejar un rastro, y ese rastro es la creacién de su escritura, lo que en ella se
pudo ver y convertir en un singo descifrable, o bien, interpretable; deja un enun-
ciado aprehensible para el pensamiento.

Los signos-gesto son asi trazos que quedan suspendidos en el lector, en el ha-
cedor, que abren sentidos y vinculos entre los sentidos, quizd delimitan incluso
una idea, pero también quedan pendientes a una futura interpretacién. Quedan
como gestos suspendidos pendientes de finalizacion; porque su sentido no se
agota, y sin embargo marcan una direccién. Viven en una tensién entre lo que
eran, lo que estdn siendo y lo que prometen ser (de esto dan prueba los instruc-
tivos de Allan Kaprow, que estdn pendientes de activacién y vuelta a la produc-
cién de sentidos nuevos).

Los signos-gesto nos recuerdan algo especifico del pasado, al tiempo que su-
gieren su direccién hacia el futuro, tal como la imagen fotografica descrita por
Walter Benjamin, son una huella, pero no una huella que extrafia a su impresor
(un cuerpo ausente), sino como indicador de un pasado que espera ser conclui-
do, llevado a término por un presente o un futuro que ya se figura posible en la
propia imagen (Benjamin 2015, 26).

Podria decirse que existe una relacién entre imagen fotografica y figura coreo-
grafica porque cdmara fotografica y coreografia comparten similitudes con lo
que Jean Louis Déotte, a la luz de Benjamin, nombra como aparato estético.
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Un aparato estético en los términos de Déotte es un objeto técnico (una estrategia
o modo de inscribir sobre una superficie), que obra entre algo que aparece y la
técnica que permite ese aparecer. A partir de la funcién de un «apparatus», en el
sentido que le daba Walter Benjamin, Déotte reconoce que los aparatos configu-
ran la sensibilidad de una época. Se da con ellos “una nueva constituciéon de la
experiencia”, un nuevo modo de percibir; pero también se aparece una realidad
nueva que no se habia imaginado antes de su llegada. Una de las aportaciones
de un aparato es otorgar imagen a algo que hasta ese momento no la tenia; esa
imagen o aparicion provee de nuevas nociones para pensar la realidad (Déotte
2012, 137-139).

El fil6sofo distingue cinco aparatos que trascienden por sus aportes: perspectivo,
museo, fotografico, cinematogréafico y psicoanalitico (Déotte 2012, 139-140); aqui
interesan dos, fotografia y cine que comparten algunas similitudes con la coreo-
graffa, por el rastro o huella que producen sus signos-gesto, y con la danza, por
la imagen que se aparece en el movimiento (y la edicién y seleccién de su conte-
nidos).

El surgimiento de la fotografia y el cine, dice Benjamin, son seguidos de la pér-
dida del aura de la obra de arte; el objeto tinico (una escultura, o una pintura),
irrepetible, pierde en su reproduccién (y distribucién) su unicidad (que simboli-
za un valor sustentado en las épocas pasadas del arte); sufre la pérdida de la re-
lacién histérica que la obra tenfa con su pasado. Es asf que, la presencia material,
fisica, del objeto, en tanto que reproducido, ya no es una ventana al pasado, sino
una proximidad, una cosa al alcance de la mano (Benjamin 2015, 91-110).

La pérdida del aura del objeto de arte en la época de su reproductibilidad técnica
dio lugar a la fantasmagoria (que aparece cuando la falta de valor histérico o cul-
tural de un objeto se sustituye por un valor econémico, y lo convierte en fetiche
y mercancia; y, aunque pareciera que conserva un valor histérico, realmente
descansa en un estatuto econémico, de ahi su fantasma); a la espectralidad de los
aparatos, como observa Déotte; y a la huella, porque cuando deja de haber aura
“se abre el tiempo de la huella... igualmente doble que el aura” (Déotte 2012, 46
y 52).
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Mientras que algunos medios, como los de comunicacién masiva, dan la sensa-
cién de que se tiene el mundo al alcance de la mano, son los aparatos -la fotogra-
fia y el cine-, los que “...dan acceso a lo lejano, ya sea «dinamitando» el espacio
como lo hace el cine [Benjamin 1989], ya sea rindiendo homenaje a lo latente,
como lo inaugura la fotografia...” (Déotte 2012, 49).

Puesto que la fotografia, no puede registrarlo todo, “... posee una parte maldi-
ta, un doble que la acosa”; el doble que la acosa es también su pasado, pasado del
gestus que se registra; éste queda unido a su imagen por la huella que deja, la cual
funciona como un vector: la huella une “la inmovilidad de los trazos y el paso de
un movimiento...” (Déotte 2012, 45 y 51).

La diferencia de la huella con el aura es que el aura recuerda un pasado distan-
te, inaprehensible; pero en la huella queda latente el gestus, en el movimiento

de la mano (y el brazo) que el pintor hace para imprimir su caligrafia; la accién
contiene en una imagen un movimiento preciso y minimo y su registro pareciera
mantener vibrante el movimiento (Déotte, 2012, 51); la huella es, por tanto, un
pasado pendiente de terminarse; de ahi su espectralidad en lugar de una fantas-
magoria.

«El aura es la aparicion de una lejanta, por cerca que esté» [Tackles, B. La obra de arte, p.
149].

[...]1a huella (Spur) se opone al aura, segtin una articulacion en quiasma: «La huella es la
aparicion de una proximidad, tan lejana que pueda estar aquello que la dejo...» (Nota del libro
de los pasajes, Benjamin) [...] (Déotte 2012, 55)

La proximidad de la huella no se refiere a la cercania propia de la fantasmagoria
(aquello que se compra porque estd al alcance del bolsillo, pero que también tie-
ne una proximidad en su ausencia de valor histérico, que es sustituido por uno
mercantil), sino a la préxima conclusién o finalizacién de aquello que la dej6; la
huella es la suspension de una accién.
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No se trata, siguiendo a Déotte, de una nostalgia por aquello que queda ausente
en el gestus de la fotograffa (como propone Roland Barthes en La cimara liicida, la
nostalgia por el acontecimiento), sino por lo que no fue realizado. Se trata de la
relacién o tensién que se da en el gestus entre el andlisis de la inquietante extrarieza
(Freud), la nocién del doble (lo reproducido) y la realizacién pendiente que insi-
nua la imagen fotografica, segtin 1o comprendia Benjamin (Déotte 2012, 60).

La inquietante extrarieza que produce el doble de alguna cosa, tendria compara-
cién con aquello que ocurre frente a algo que es por apariencia semejante a lo co-
nocido (al yo) pero que no es conocido y que dotamos de las funciones o descrip-
ciones de aquello con lo que lo relacionamos (o de las propiedades del yo dirfa
Freud); un “...retorno permanente de lo mismo” que responde a unos aspectos
que no queremos o no podemos recordar (resolver o concluir). Asi, el doble serfa
el receptdculo de todo lo reprimido que “...pertenece a tiempos superados de la
vida psiquica”, por tanto, es la vuelta de todo lo otro que no pudo ser o no debia
ser (Déotte 2012, 60).

Lo que acontece frente a la fotografia (y al cine) no es sélo el reconocimiento de
ese pasado afectivo, porque en el enfrentamiento no se experimenta una “inme-
diata comprensién del pasado”; ni sucede “[c]Jomo si una parte de la imagen no
hubiera sido revelada, y hubiera que esperar el futuro para que lo fuera.”

Precisamente porque la fotografia y el cine estdn ligados a su capacidad repro-
ductiva, es la repeticién de su imagen lo que convierte el extrafiamiento en un

[...] sentimiento de futura repeticién [y] se comprende que pasamos, y que repasare-
mos necesariamente de cierta manera porque hemos olvidado algo... o bien que no
todo ha sido dicho ain. La repeticién no es entonces un regreso [de lo reprimido], sino
que es mds bien una promesa de retorno: saber que un dia retornaremos aqui, que en
este lugar alguien nos espera (Déotte 2012, 68-69).

El lugar donde algo estd por concluirse. Entendiendo asf que la repeticion es el
deseo de lo que no ha ocurrido y la préctica para el futuro.
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La huella coreogrdfica

Public Movement es un colectivo israeli (grupo de investigacién performativa)
que cre6 How long is now?, coreografia que llamaba a bailarines a encontrarse en
los cruces peatonales de las calles de Tel Aviv para bailar una cancién popular,
obstruyendo por dos minutos y medio el flujo de los coches (mismo tiempo que
dura la cancién que da nombre a la performance y que sonaba mientas danza-
ban).

Este colectivo se ha interesado desde hace varios afios en la investigacién y
escenificacién de acciones politicas en espacios publicos; en muchas coreografias
retoma y explora las manifestaciones estéticas que ocurren en grupos de perso-
nas que acttian juntas. Los miembros del colectivo se interesan por las maneras
en que se expresa corporalmente el orden social; ritual; en situaciones colectivas
que se crean en marchas o protestas publicas; en publicos de los espectdculos

y demds. Retoman de esos entornos ciertas conductas o acciones como materia
prima, en especial re-actuan algunos momentos en los que los gestos e interac-
ciones -coordinaciones- revelan manifestaciones corporales del uso del poder,
por ejemplo cuando esclarecen los esfuerzos fisicos y tensiones musculares que
debe hacer un grupo de policias para someter a un manifestante por la fuerza.
Ensayan también en esa demostracién, modos para organizar un orden alternati-
Vo que resista ese uso excesivo de fuerza.

En 2011, mismo afio de creacién de la obra How long is now?, también ocurrian

las protestas sociales contra el alto costo de la vivienda en Tel Aviv (en el marco
de una movilizacién social que sucedia en otros paises, como Espafia y Bélgica).
Para el mes de agosto, la protesta se habia convertido en la manifestacién social
mads grande ocurrida en Israel, con la participacién de mas de 300,000 personas.

Public Movement se suma a la movilizacién, y pone a disposicién How long is
now?, como una estrategia de ocupacion.
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En el verano de 2011, tal antagonismo estall6 en Israel mientras se instalaban tiendas
en el centro de Tel Aviv y otras ciudades. Con el llamado de un solo estudiante cre-
cieron las protestas sociales contra los altos gastos de vivienda hasta el punto en que
Israel fue testigo de la mayor manifestacion politica en su historia. En el curso de las
protestas, Public Movement tomé su intervencién y la ofreci6 en este formato de protes-
ta. Una y otra vez docenas de activistas pudieron ensamblarse en diferentes cruces con
la finalidad de obstruir el trafico por 2 y medio minutos con la musica de Od lo ahavti
dai. (Marchart 2013, 55).'5

La obra organizé a los activistas bajo una forma especifica, con la obstaculiza-
cién de la circulacién y la danza, con la que logré hacer evidente unas presencias
particulares (unos jévenes que no podian pagar sus casas y debfan salir de la
ciudad) y unas necesidades y demandas, sociales especificas (la reduccién de los
costos de la vivienda).'

Oliver Marchat escribe sobre esta pieza y observa que la intervencién logra tras-
cender la frontera de la estética y se convierte en una actividad politica porque
su propuesta coreografica pudo unirse a la causa de la protesta, aportando asi
una estrategia ttil para la manifestacion del descontento social; de otra manera,
no podia relacionarse o realmente considerarse una danza politica (Marchart
2013).

Sin embargo, reconozco otro matiz por el cual la propuesta se acerca a la politica.
Public Movement, al tener una primera forma coreografica, un primer acuerdo,
pudo ponerlo en comtin con un gran grupo de personas, quienes al adoptar este
trazo o figura lograron no sélo irrumpir en el contexto de una manera estraté-
gica, acercando la coreografia a las necesidades sociales que enfrentaban, sino
incluso lograron obtener por medio de ella, una imagen de si mismos (no sélo

15 “In summer 2011 such an antagonism broke out in Israel when tents were being planted in the centre of Tel Aviv and
other cities. Starting with the call of a single student, social protests against high living and housing expenses grew to
the point where Israel witnessed the lar est political demonstration in its history. In the course of the protests, Public
Movement took up their intervention and offered this format to the protesters. Again and again dozens of activists would
assemble on different crossroads in order to block traffic for 2 1/2 minutes to the music of Od lo ahavti dai.” (Marchart
2013, 55).

!¢ Pueden verse fotografias y registros en video de How long is now? y otras intervenciones en el marco de las protestas
de ese afio, en la pagina del colectivo reunidas bajo el titulo “Summer 2011”. http:/ / www.publicmovement.org /new /

summer-2011/



http://www.publicmovement.org/new/summer-2011/
http://www.publicmovement.org/new/summer-2011/

164

para ser vistos por el resto de la poblacién sino incluso hacia el interior del movi-
miento).

La creacién coreografica, el ejercicio de invencién de la danza (en todo su pro-
ceso de configuracion: ensayos, pruebas, exploracién de movimiento) se revela
como una pre-encarnacion (pre-enactment), una especie de premonicién de que
esos movimientos que se repetfan en ensayos, ocurrirdn después en un contexto
social, o en medio de un conflicto. Asi lo considera, Dana Yahalomi, co-credora
y directora del colectivo; porque sus obras en general no son representaciones
de movimientos en una protesta, sino pre-encarnaciones de situaciones sociales:
“...no imitan un evento real del pasado, sino que se comprometen en la tarea
paraddjica de re-escenificar [re-enacting] un evento que no ha ocurrido atin, por
ejemplo, un escenario futuro que utilizard los rituales pre-realizados por Public
Movement.” (Marchart 2013, 53)."7

How long is now? que, desde la eleccién de la musica hasta la eleccién de los
sitios para su ejecucion, fue pensada como una invitacién para cualquiera que
quisiera danzar, devino finalmente en la encarnacién, el cuerpo o la forma que
tomo una parte de la protesta masiva en Israel.

El acuerdo coreogréfico que abrazé la actividad movilizada en Tel Aviv ha
actuando como un aparato, como una fotografia que ya sefialaba lo que podria
ocurrir, que dio un trazo, una huella como indicacién para que ocurriera un fu-
turo poco probable de ocurrir, la repeticién de los gestos indicaba que ese futuro
era posible. Al re-significar en la protesta lo que se recuperé en los ensayos (la
re-actuacién de gestos y movimientos recuperados de otros contextos sociales) y
augurar en ellos lo que estaba por aparecer, el colectivo cre6 una estructura por
medio de la cual observar la propia protesta.

Para coincidir mejor la funcién de la huella fotogréfica con lo que logré la per-
formance en la protesta no basta decir que aquello que estaba por aparecer era la
coincidencia de un material ensayado con una situacién coyuntural; se trataria

17 “They do not imitate an actual event in the past, but engage in the paradoxical enterprise of re-staging an event that
has not yet occurred, for instance, a future state that will have implemented the rituals pre-formed by Public Movement.”
(Marchart 2013, 53).
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ademds de que el gesto ensayado, que estaba pendiente de su futura realizacion,
lleg6 a la protesta y le aport6 una imagen, gracias a la organizacién de la danza.

A través del movimiento organizado de cuerpos, la performance cambio la
dindmica de las relaciones entre las personas que se encontraban en ella, “...un
miembro de Public Movement declaré: ‘Haremos alguna danza folclérica que...
automadticamente crea un tipo de solidaridad entre las personas. Sélo perma-
neciendo en circulo, tomados de las manos, [ese] es un gesto basico de solidari-
dad.” (Marchart 2013, 57).”® La organizacién en circulo, la unién por las manos,
la produccién de relaciones corporales en una forma que se espacializa para un
fin, configuré un cuerpo nuevo para la protesta, una forma nueva; un trazo co-
reogréfico que facilité que una masa cobrase una forma definida frente a sf, que
pudiese verse como grupo organizado solidario -no difuso y s6lo emocionado-
en torno a una necesidad.

La repeticion de un gesto refleja un deseo de futuro. La repeticién del circulo de
personas danzando en las calles de Tel Aviv no sélo refleja el deseo sino es ya la
aparicion de una forma futura que podria dar unidad o congruencia a las accio-
nes, propésito y direccién, no sélo coreografica, sino mds adelante social, una
estrategia organizacional.

Interesa esa capacidad de generar una forma para la propia percepcién, porque
es ahf donde la coreografia se asemeja a las funciones de un aparato estético.

El aparato cinematogréfico, como hizo ver Benjamin, dio a la masa (los trabaja-
dores, la clase obrera, quiza confinada a su funcionalidad -la cual era promovida
por el taylorismo y postfordismo en los afnos 30 del siglo XX) unas imdgenes
que no provienen de ella misma, porque “son imdgenes de aparato”. Esas imago
abrian la posibilidad de que el cine tuviese una funcién emancipadora, porque
podia “dar a los otros imdgenes de si”.

Ala reproduccién masiva corresponde en efecto la reproduccién de masas. La masa
se mira a la cara en los grandes desfiles festivos, en las asambleas monstruos, en las

184 . ."We're going to do some folk dancing, which ...creates some automatic solidarity between people. Just standing in
a circle, holding hands, is the basic gesture of solidarity’.” (Marchart 2013, 57).



166

enormes celebraciones deportivas y en la guerra, fenémenos todos que pasan ante la
cdmara... Los movimientos de masas se exponen mds claramente ante los aparatos que
ante el 0jo humano.” (Benjamin 1989, 55, Nota al pie 31).

Ahora bien, se dijo que lo que importa aqui de la forma coreografica que se
ofrece al movimiento social es que le dio la posibilidad de verse a si mismo. La
estructura coreogrdfica cumple allf la funcién de aparato estético: otorgar a un
grupo indefinido una imagen para verse; al dotarle de un cuerpo, una imagen,

le permite pensarse, y gracias a ello ser capaz de imaginar unos fines para su
movimiento (para sus demandas, sus impulsos, su indignacién), unos escenarios
posibles - formas futuras.

Se aproxima la coreografia, el contrato coreografico, a realizar las funciones de
un aparato que disefia una forma cuando en la repeticiéon de sus gestos, la unién
de sus sentidos, va augurando una organizacién ttil para una colectividad que
busca unidad y que hallard en la forma coreogréfica un primer aglutinamiento
de sus causas, apareciéndole en ese mismo instante una forma material y espa-
cial de si, como forma coherente, es decir, una imagen que le da reconocimiento
como un todo, una colectividad que estd trabajando para su auto-construcciéon
con proyecto, propdsito o razon se ser.

Se conjugan la capacidad de la coreografia de tener un proyecto que la une en
el tiempo, que identifica a los que de ella participan con ese propdsito, su capa-
cidad para espacializar su forma, para aglutinar a un grupo de protestantes y
dibujar un camino para proyectar, afectar, el futuro. Asi, funcionando como un
aparato estético, los gestos de la coreografia en la protesta fueron el lugar de la
huella, que no se agota al encontrar su realizacién en la forma de la protesta (no
s6lo eran futuro para la forma de la protesta) sino que abren también nuevas
vias para imaginar lo que esa organizacion serfa capaz de realizar.

Una fotografia “exige... [ser]... renombrada”, dice Benjamin en Pequefia historia
de la fotografia (Déotte 2012, 58), pero renombrarla no puede agotarla puesto que
se encuentra en el régimen del doble, como todo aparato de registro, y nos impe-
la mientras exista, a re-nombrar, a concluir, lo que en ella fue fijado.
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Re-nombrar significa recuperar, pero se dijo que no es una recuperaciéon produci-
da por la mera nostalgia de lo que ya no estd; sino de lo que estd por terminarse,
de lo que estd por concluirse, aquello que ha quedado pendiente.

Todo gesto, movimiento del cuerpo, viene de otro sitio, de otro cuerpo, de la
memoria visual y corporal, de la imitacién. Los gestos presentes en la coreogra-
fia no son creacién ex nihilo, son produccién, poiesis en tanto que la coreografia
permite la recuperacién y transformacién de los gestos para una nueva conside-
racién sobre lo que ahora muestran; es decir, la produccién que les une, a la vez
les actualiza; de ahi que Kaprow encuentre en la repeticién de gestos minimos y
cotidianos el sitio para pensar la actualidad.

Kaprow, en los instructivos en los que invitaba a realizar pequefias acciones,
como rascarse una axila o sonarse la nariz, realizadas a la par de otros gestos,
como leer un libro o conversar con alguien, evidencia que aquellos pequefios
gestos cotidianos, casi accidentales, se convierten en materia para pensar la vida.

Benjamin observa en “...Fragmentos (1915-1921) de estética: [que] la imaginaciéon
artistica no consiste en una puesta en forma de una materia informe... sino en
una deformacién, disolvente, de una forma ya-ahi (déja-1d)... [que] libera una
aparicion” (Déotte 2012, 78). El suceso coreogréfico re-produce unas acciones, las
coge del flujo de sucesos cotidianos, no para su imitacién sino para abrirlas a la
espera de una nueva configuracién, dando soporte a una experiencia.

Que el performer fuese el mismo espectador de la accién en las Performance no
teatrales de Kaprow (y puesto que casi todo lo que ocurre en ellas queda en el
anonimato, tanto el receptor como el actor), generaba un doble sentido: la accién
funcionando todavia en el flujo cotidiano pero a la vez dejdndose observar (no
es precisamente el gesto cotidiano el que se realiza, sino la sustraccién de éste al
espacio de la escenificacién), esa condicion doble genera a la vez una cercania (el
gesto actuando en el flujo de sucesos) y una lejania (su repeticién permite que
pueda ser observado). Doble funcién que arroja una imagen acerca del perfor-
mer mismo o de los performers que no tenfan antes, provista por la estructura o

el instructivo (coreografico). Pero el instructivo coreografico no se agota ahi, es
evidencia de que los signos-gesto en él contenidos, exigen o exigirdn ser re-ac-
tuados.
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Los aparatos fotogrdfico y cinematogréfico acceden a una mirada sobre alguna
cosa que ocurra en la realidad sélo a través del dispositivo técnico.

Parecerfa que nuestros bares, nuestras oficinas, nuestras viviendas amuebladas, nues-
tras estaciones y fabricas nos aprisionaban sin esperanza. Entonces vino el cine y con
la dinamita de sus décimas de segundo hizo saltar ese mundo carcelario. Y ahora em-
prendemos entre sus dispersos escombros viajes de aventuras. Con el primer plano se
ensancha el espacio y bajo en retardador se alarga el movimiento. En una ampliacién...
aparecen en ella formaciones estructurales del todo nuevas. (Benjamin, 1989, 47-48)

La apertura, aquello que nos ensancha la mirada sobre la realidad a través de los
aparatos, es también la cercanfa-lejanfa que otorga el instructivo de Kaprow y lo
que permite la unién estructural de la coreografia acerca de la imagen que nos
arroja sobre nosotros mismos y sobre cémo actuamos en torno a algo.

Como aparatos permiten una mirada nueva y en consecuencia, un modo nuevo
de percibir; no sélo posibilitan un nuevo arte, nuevas técnicas, sino también pre-
paran nuevos publicos para aquello que ha de mirarse de forma distinta; inervan
la capacidad perceptiva y el propio pensar sobre lo percibido.

[...] apenas sabemos algo de lo que ocurre entre la mano y el metal... Y aqui es donde
interviene la cdmara con sus medios auxiliares, sus subidas y sus bajadas, sus cortes y
su capacidad aislativa, sus dilataciones y arrezagamientos de un decurso, sus amplia-
ciones y disminuciones. Por su virtud experimentamos el inconsciente 6ptico, igual
que por medio del psicoandlisis nos enteramos del inconsciente pulsional (Benjamin
1989, 48).

La inervasion no es el aumento de la capacidad de observacién del ojo de lo que
estd a la vista, que ya estaba alli, para ser mirado, sino que es la mediacién de
aquello que posibilita ver algo que no podia ser visto antes, y por tanto, no podia
ser pensado. Asf el aparato estético, ya no representa aquello que contempla

sino que su funcién es aprehender y revelar lo que no seria considerado de otra
manera.
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La vista... no tiene[n]... capacidad de dar forma, porque [es] arrastrada[s] por el flujo
ininterrumpido e incesante en el seno del cual no puede[n] aprehender nada: por mas
que el flujo continuo de la conciencia intima como el flujo exterior de las sensaciones
posean todas las cualidades posibles de lo sensible, no quedara nada de ellas. Es enton-
ces... el arte el que permite ver... la mano... puede permitir ver lo visible estando éste
desligado de la vista misma... Es la mano la que arranca la cosa del aqui y el ahora, asf
como de la inmediatez de la apropiacién de lo sensible... (Déotte 2012, 86)

La coreografia, entendida como un aparato estético que nos proveeria de forma,
de imagen, de un aparecer que nos ayude a reconocernos y pensarnos critica-
mente en colectividad dirige a una idea mucho mds compleja, la de una materia-
lidad coreogréfica -presencia e imagen-, que no sélo otorga auto-conciencia, sino
capacidad creativa de materialidades criticas, constructos méviles -en tiempo

y espacio- que presten su forma para el ejercicio del pensar la politica desde la
materialidad-imagen nuestra y la materialidad-imagen de si (de lo coreogréfico)
que presenta su forma en modos poco probables de imaginarse en otras circuns-
tancias.

La coreografia es un arte que sélo logra existir en una agrupacién de personas,
una puesta en relacién (negociacién) de los cuerpos, pero esa puesta en relacién
no es la organizacién de la revolucién social, ni de la organizacién activista,
proselitista, sino la organizacién de unas voluntades que tienen la posibilidad de
crear conexiones de gestos y signos, e imaginar con ello configuraciones mate-
riales, modos de decir, sentidos del decir, crear desde un acto imaginativo en la
suma o combinacién de las partes.

La colectividad descubre una potencialidad para pensar organizadamente (aun-
que cada persona lo haga desde la particularidad de su ser o su estar) porque se
da una actividad que es en todo momento creativa, en ella se dibujan constante-
mente nuevas consideraciones tanto de lo que se utiliza (signos-gestos) como de
lo que piensa uno en relacién con los otros que dan lugar a la coreografia.
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La politica puede inaugurarse ahi, y no precisamente como metafora, sino como
proceso creativo y critico para crear soportes que den nombre a algo que urge
imaginar, o decir, como miembros de una sociedad; a algo que estd desajustado,
que no pertenece al orden de las cosas de la vida diaria y sin embargo se impone
como una realidad sin forma, nos mueve a decir algo, aunque no pueda decirse
todavia.

Preparo aqui un camino para acercarme al término desacuerdo, tomado del entor-
no filoséfico de Jacques Ranciere (1996), que serd clave para entender qué idea
de politica es la necesaria para vincular con la coreografia.

(Coémo es que la estructura coreogradfica, al generar o detonar la actividad colec-
tiva, al producir, podria revelarnos la existencia de algo que no hemos visto, y
sin embargo nos atraviesa como una realidad? ;Cémo podria relacionarse con la
aparicién de un desacuerdo, y ese desacuerdo vincularse por medio de la ima-
gen que la coreografia arroja?
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Actions to (Read)*

[Bitdcora - fragmento 5]

Enunciado coreogrdfico 3

Notas

Diciembre 2018 - enero 2019, Barcelona.

Hacer una recopilacion de fotografias de gestos “en-
contrados” y hacer con ellas un video. Le acomparia-
rd una narracion que dé a los gestos la connotacion
de signos que pueden leerse e interpretarse como ins-
trucciones. Entrelazar también en la narracion los
aspectos mds importantes sobre la coreografia como
aparato: lo que permite ver gracias a su ordena-
miento. Una imagen fotogrdfica puede ser guion de
danza, intructivo performativo. Seria otra manera de
recuperar el gesto cotidiano y traerlo a la reflexion,
otra manera de evidenciar la estructura, la que se
escribe en la accién y que es posible reconocer.

Para el video, seguir el enlace
Pagina anterior y siguiente: stills del video Actions to read.

*Video presentado en el congreso Per/Forming Futures
Investigating Artistic Doctorates in Dance & Performance,
Middlesex University London, 2019.
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Performar la forma, formar la performace

Conferencia performativa®

[Bitdcora - fragmento 6]

Enunciado coreogrdfico 4
Notas
Marzo 2019, Barcelona.

En la conferencia inicio sentda, a mi espalda una
proyeccion de video en la que aparezco con la misma
ropa y posicion que en el escenario. La voz que

dicta la conferencia viene del video y durard toda la
performance. Pido a los espectadores que coloquen
objetos personales por el espacio. Interactiio con

los objetos, dejandome afectar por ellos, por su
forma, su colocacion. Los reacomodo por el espacio.
Construyo con ellos una torre, una pila de cosas, un
cuerpo en el que nos vemos representados, ensamble
de objetos personales.

Si la fotografia da una imagen en la que miramos de
una manera que antes no podiamos (Benjamin), la
coreografia nos da una configuracion (organizacion)
compleja (desde la cual cobramos un aparecer) y en
la que podemos entendernos como partes determi-
nantes de una conjuncién. Reorganizar los objetos,
los lugares durante la conferencia, genera la forma
coreogrdfica.

Para el registro, seguir el enlace
Pagina anterior: stills de la conferencia, 2019
Péagina siguiente, stills de la pieza en estudio, 2020.

*Presentada en las I Jornades GEARAD: estudis de cas per a
una investigacié en art i disseny. EINA-UAB, 2019
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La argumentacién de Kester, sobre las razones por las que las précticas dial6-
gicas siguen obrando en la dimensién estética del arte estd sustentada en que
participan de la capacidad del arte para producir ideas y estrategias que no se
producen en otra disciplina del pensamiento.

Frente a la pregunta sobre si colocar esa capacidad en medio de un conflicto
social, como lo hace WohenKlausure, hace del arte un vehiculo para algo que no
es é]l mismo, propuse una respuesta alternativa; el momento del arte s6lo ocurre
en el proceso de imaginacién que se da en el didlogo, luego se retira para dar
paso a la accién social. Con ello estaba tratando de sefialar que el arte tiene una
potencia imaginativa, productiva, poiética que se vincula con la politica desde la
dimensién estética. Las obras de arte dialégicas tienen una repercusién inmedia-
ta y visible en una comunidad, pero no son privativas de la capacidad politica
del arte, porque como he mencionado, acciones como las de Public Movement
proveen espacios artisticos que sin embargo ofrecen configuraciones para pensar
e incluso ordenar algo en la realidad.

Para pensar en torno a esa la capacidad poiética-politica, primero dibujaré los
contornos de la segunda. Con qué politica se va a vincular esa potencia poiética
de la coreografia.
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Cuando hay politica

Los usos que he hecho a lo largo de la tesis de las palabras aparicion de lo invi-
sible y soporte sensible, escenario de la politica, son guifios al lenguaje desarro-
llado por el filésofo Jaques Ranciére, en especial en lo referente al momento de la
politica (cudndo ocurre la politica).

Esos guifios no son gratuitos porque, como he dicho, la coreografia y su apari-
cién podrian coincidir con los momentos o situaciones en los que surge la politi-
ca.

Mencionaré las condiciones que Ranciére considera necesarias para que haya
politica. Me serviré de lo que definié como desacuerdo en un texto homénimo de
1996, aunque también haré referencia a obras posteriores en los siguientes capi-
tulos, en particular a algunas en las que propone una vinculacién de la politica
con la estética, y en especial, con el arte.

El desacuerdo es, segin Ranciere, aquello que funda la politica. Pero para que
haya desacuerdo se debe reconocer que existen dos partes, una que entiende de
una manera algo y otra que no tiene la misma opinién sobre ese algo.

Esta situacién que podria parecer obvia y sencilla, es, por el contrario, casi siem-
pre ignorada por aquellos que detentan algtn poder sobre otros.

Ranciere recuerda que los esclavos (en particular los plebeyos romanos) que no
hablaban la lengua de los conquistadores, eran considerados inferiores, el sino
de su nacimiento les privaba también de la lengua.

[...] la fédbula de Menenio Agripa en su verdadero contexto [era]: el de una disputa
sobre la cuestién de la palabra misma. Al centrar su relato apélogo en las discusiones
de los senadores y las acciones verbales de los plebeyos, Ballanche efecttia una nueva
puesta en escena del conflicto en la que toda la cuestién en juego es saber si existe un
escenario comudn en donde plebeyos y patricios puedan debatir algo. La posicién de
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los patricios intransigentes es simple: no hay motivo para discutir con los plebeyos,
por la sencilla razén de que éstos no hablan. (Ranciere 1996, 37-38)

La condicién de esclavitud era justificada como un orden natural que se hacia
evidente en la falta del lenguaje. Pero, dice el filésofo, quienes los dominaban,

al darles 6rdenes y esperar que las acataran, daban por hecho, sin embargo, que
existia una capacidad de entendimiento, por lo tanto, una capacidad de lenguaje,
“...el esclavo es precisamente quien tiene la capacidad de comprender un logos
sin tener la capacidad del logos.” (Ranciere 1996, 32). Es asi que, para dominarlos
y establecer su diferencia partian del reconocimiento de una igualdad.

Para los amos el orden de las cosas estd en perfecto acuerdo, unos nacen sefiores
y otros esclavos; pero el esclavo sabe que comprende, que participa del lenguaje.
Los primeros descansan su poder en una diferencia y los segundos son domina-
dos por una similitud. Ahi se aparece un desacuerdo, algo que no se corresponde

plenamente.

El conflicto principal aqui no es la falta de lenguaje, sino que el que domina
justifica la razén para su dominio en que es diferente de aquel que domina; pero
el dominado puede demostrar por el lenguaje que no es diferente; sin embargo
el dominador “...al mismo tiempo que entiende claramente lo que dice el otro,
no ve el objeto del que el otro le habla... o... quiere hacer ver otro objeto bajo la
misma palabra...” (Ranciere 1996, 9).

Sefialar que hay un desacuerdo hace visible que hay una distorsién, es decir, que
una falsedad se ha hecho pasar por verdad, la falsedad justifica que los segundos
sean privados de libertad como de bienes; ahi la consecuencia de la distorsion.

Para que haya politica la verdad debe separarse de su falsedad; porque reco-
nocer que hay una contradiccién es al mismo tiempo abrir un espacio para su
discusién, abrir la posibilidad de saldar las cuentas.

Ranciere reconoce la capacidad de lenguaje como base para descubrir que aque-
llo que suponemos como verdad es una falsedad. Porque la capacidad de len-
guaje es en realidad la capacidad del uso de razén, porque no defiende la capa-
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cidad de lenguaje como una propiedad, sino como una evidencia de la igualdad
humana que se manifiesta plenamente en el poder del habla.

La capacidad de lenguaje es la evidencia de una igualdad inicial o aprioristica: la
capacidad de razén, de inteligencia, que se manifiesta en la palabra.

Por un lado se dird que, la palabra puede corresponderse con una verdad falsa
(palabra-esclavo que significa privado de libertad y de lengua porque no es igual
que el amo), pero, por otro lado, la palabra, con base en la igualdad primera,
puede dar al que es capaz de lenguaje un nuevo nombre, una nueva via para
evidenciar que la palabra que le designa el dominador, y que oculta su capaci-
dad de lenguaje, es falsa.

Procurar la igualdad sin la consideracién de su fundamento (una igualdad sin
definicién), y sin una reparticion equitativa de los bienes, es también una verdad
falsa. Por ejemplo, un régimen de poder que promueve la igualdad entre perso-
nas diciendo “todos somos igualmente libres”, pero sin que provea una igualdad
en los modos de reparticion de la riqueza o de los bienes, estd dejando a la gran
mayoria, al pueblo dice Ranciere, sin algo que realmente le pertenezca, “...lo
“propio’ del demos, que es la libertad, no sélo no se deja determinar por ninguna
propiedad positiva, sino que ni siquiera le es propio en absoluto. El pueblo no es
otra cosa que la masa indiferenciada de quienes no tienen ningtn titulo positivo
-ni riqueza, ni virtud- pero que, no obstante, ven que se les reconoce la misma
libertad que a quienes los poseen.” (1996, 22).

Lo tnico propio del pueblo en esta realidad es la falta y el dafio, la privacién de
lo que realmente constituiria una igualdad radical, una que sea proporcional
entre la condicién primera y lo que a cada uno le pertenece, lo que le ha sido qui-
tado o negado (decir que algo le ha sido quitado significa que debia haber sido
suyo en primer lugar).

Nombrar la falta, reconocer la falsedad de una igualdad que no se corresponde
con su fondo: los que son iguales pero no tienen nada, “...esos hombres que...
‘no tenfan parte en nada’...”, es necesario para que puedan “identificase por
homonimia con el todo de la comunidad.” Es decir, a partir de darle nombre al
dafio que les pone en comtn, se puede inaugurar el litigio que va a buscar saldar
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la cuenta del desajuste, de la falsedad de la igualdad, que va a demostrar que
entre lo que unos llaman igualdad (ricos) y lo que otros exigen como igualdad
(pobres) hay un desacuerdo.

El orden que defienden y estructuran los que lo tienen todo, es un orden que
deja fuera todo desacuerdo, porque pretende nombrarlo todo, incluirlo sobre la
base de lo que reconocen como igualdad, y no sobre la base del desacuerdo o
de la falta. Un orden total que se estructura sobre la base de una mentira, la que
dice que todos participamos de la libertad y por ello somos iguales aunque no
tengamos nada, es un orden similar al que imponian los que argumentaban que
nacer esclavo o amo era un orden natural, ajeno a la voluntad humana.

Este orden asignard a cada uno una imagen, un nombre y un lugar, aspectos que
aparentemente son los correctos, los justos.

De ahi que, el escenario donde ocurre la politica se inicia cuando se sefiala que
esos aspectos son falsos, que existe la necesidad de separar esa ficcién' de lo que
es real, mostrando que hay un sujeto que no se corresponde con el nombre, ima-
gen y lugar que se le quiere dar; asignaciones que ocultan su verdadera condi-
cién social, la de no tener algo.

Ranciere recuerda que cuando en 1832, el revolucionario August Blanqui, duran-
te un proceso judicial se declara ante el tribunal como proletario, se inaugura el
escenario de la politica, pues aparecen por primera vez, bajo un nombre nuevo,
los que no tenfan clase social, los que no eran contados de ninguna manera por
las leyes laborales.

Se trata de un didlogo ejemplar en ocasién del proceso sustanciado en 1832 al revolu-
cionario Auguste Blanqui. Al solicitarle el presidente del tribunal que indique su pro-
fesién, responde simplemente: “proletario”. Respuesta ante la cual el presidente objeta
de inmediato: “Esa no es una profesién”, sin perjuicio de escuchar en seguida la réplica
del acusado: “Es la profesién de treinta millones de franceses que viven de su trabajo y
que estan privados de derechos politicos.” (Ranciere 1996, 54).

! Ficcién es entendida aqui como invencién de un nombre o estatus que no corresponde a los hechos.
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El término proletariado es de ahi en mds, un nombre con el cual aparecer, pen-
sarse y con el cual tener un sitio para crear el escenario desde donde pugnar la
reparacion de la falta (de derechos, de bienes, de igualdad material).

Hay politica cuando se hace evidente, innegable un conflicto que no queria ser
discutido por las partes o por una de las partes. El nombre de los incontados, de
los sin nombre que usa Racniére, o el propio término proletario, no s6lo hace visi-
ble un desacuerdo sino que le provee de una materia sensible, una palabra, una
nominacién, que da cierta definicién al sujeto de la discusién, por lo que puede
iniciarse un litigio.

Se crea el sujeto de la discusiéon cuando a un vacio -una falta, como la de igualdad
material- se le asignan contornos para ser discutido. Me atreveria a decir que la
accién que provee el nombre para este vacio, que inaugura la politica, es también
una accién estética y performativa (volveré a ello mds adelante).

El orden dominante impone un nombre y lugar a cada uno, por ejemplo, dice
Ranciere, da nombre y lugar al pueblo, pero éstos no le corresponden porque

a los que tal orden llama pueblo en realidad no son el pueblo (demos) sino los
pobres; se les priva de la correspondencia entre la igualdad primera y la igual-
dad material, pero ademds se les quita el nombre, estdn por tanto “privados de
logos”; 1o que significa estar privado de una inscripcién simbélica en la sociedad.

A este nombre impuesto, demos, con el que se quiere borrar la diferencia entre
los pobres y lo que se debiera entender como pueblo, le llama el filésofo una
distorsion. “... “pueblo” es el nombre, la forma de subjetivacién de esa distorsién
inmemorial y siempre actual por la cual el orden social se simboliza expulsando
a la mayoria de los seres parlantes a la noche del silencio...” (Ranciere 1996, 36).

Pero, “[e]l mal es mds profundo”,

Del mismo modo que el pueblo no es verdaderamente el pueblo sino los pobres, los
pobres mismos no son verdaderamente los pobres. Sélo son el reino de la ausencia de
cualidad, la efectividad de la disyuncién primordial que lleva el nombre de vacio de
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libertad, la propiedad impropia, el titulo de litigio... lo comtin que no es verdadera-
mente lo comun. (Ranciére 1996, 28).

El sujeto de la discusién no puede establecerse por una identificacién identita-

ria de un grupo de la sociedad, sino tinicamente por la falta, de otro modo, la
reduccién de la discusién a un problema de etnia, por ejemplo, vuelve a generar
(a nombrar, a dar lugar e imagen a) un todo que dejaria fuera las partes que no
corresponden a su definicion, o bien borraria toda diferencia entre lo que son
aquellos reunidos bajo un grupo y el nombre que se les asigna. Piénsese en que

La clase de los proletarios en la cual Blanqui hace profesién de incluirse no es en modo
alguno identificable con un grupo social. Los proletarios no son ni los trabajadores
manuales ni las clases laboriosas. Son la clase de los incontados, que no existe mas

que en la declaracién misma por la cual se cuentan como quienes no son contados. El
nombre de proletario no define ni un conjunto de propiedades (trabajador manual,
trabajador industrial, miseria, etc.) que serian igualmente poseidas por una multitud
de individuos, ni un cuerpo colectivo que encarna un principio, cuyos miembros serian
esos individuos. Corresponde a un proceso de subjetivacién que es idéntico al proceso
de exposicién de una distorsién. La subjetivacién “proletaria” define, como sobreim-
presién en relacién con la multitud de los trabajadores, un sujeto de la distorsién. La
subjetividad no es ni el trabajo, ni la miseria, sino la mera cuenta de los incontados. La
diferencia entre la distribucién desigualitaria de los cuerpos sociales y la igualdad de
los seres parlantes...” (Ranciere 1996, 55).

La politica entonces se inaugura a partir de la falta, y no a partir de una diferen-
cia o propiedad identitaria. Para generar el sujeto de la discusién se tiene que
demostrar que hay una distorsion a la cual urge nombrar para hacerla materia del
litigio; pero para nombrarla se tiene que establecer el principio de igualdad fun-
damental, la del humano capaz de lenguaje, la del humano capaz de razén, de
inteligencia. “Hay politica en razén de un solo universal, la igualdad, que asume
la figura especifica de la distorsién.” (1996, 56).
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La asignacién de un nombre nuevo cambia la falta a un estado de visibilidad,
con el nombre se hacen visibles los contornos de aquello que atin no era recono-
cido, y sobre todo, da presencia al problema que se ha de discutir; por ejemplo,
la falsa igualdad, justificada o representada bajo el nombre de libertad, tendria
que evidenciarse como una falsa correspondencia entre la igualdad fundamen-
tal y la condicién de pobreza en la que una persona puede estar sumida; esa
libertad considerada un derecho de igualdad que se comparte con el resto de la
comunidad, deberfa nombrarse como una injusticia.

La finalidad de la politica serfa modificar las relaciones entre las partes y, si fuese
posible, la reparticién de los bienes tanto simbélicos como materiales. No puede
negarse que su impulso es superar el desacuerdo y asumir un nuevo reparto

de las partes; aunque Ranciere advierte que esto nunca puede llevarse a cabo
plenamente, porque un nuevo acuerdo establece un nuevo orden; y todo orden
deja fuera lo que no es capaz de ver o reconocer. No puede haber politica en el
acuerdo; sélo hay politica cuando hay desacuerdo.

La pronunciacién y creacién del nombre amenaza con la introduccién simbélica
de aquel que ha sido desposeido de todo en el orden social, puesto que al ser
desposeido de todo también carece de nombre, de representacién. Asi, la crea-
cién de un nombre en primera instancia, incomoda cémo ha establecido el orden
social su representacion; genera un desajuste y obliga a pensar sobre ese nuevo
signo introducido al orden.

El nombre en tltima instancia, podria como objeto sensible que se introduce del
no-ser a la existencia, no sélo tensar lo que ya estaba ahi, sino incluso despla-
zarlo y abrir un espacio para el establecimiento de su representacién; comienza
para ello un litigio que pugna por hallarse en una situacién justa, es decir que la
igualdad fundamental que representa, se corresponda con la igualdad material;
porque aunque

[...] el litigio politico revela un cardcter inconciliable... sin embargo puede tratarse.
Simplemente, ese tratamiento excede todo didlogo de intereses respectivos asi como
toda reciprocidad de derechos y deberes. Pasa por la constitucién de sujetos especifi-
cos que toman a su cargo la distorsién, le dan una figura, inventan sus nuevas formas
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y sus nuevos nombres y llevan adelante su tratamiento en un montaje especifico de
demostraciones: de argumentos “16gicos” que son al mismo tiempo reordenamientos-
de la relacién entre la palabra y su cuenta, de la configuracién sensible que recorta los
dominios y los poderes del logos y la phoné, los lugares de lo visible y lo invisible, y los
articula en el reparto de las partes y sus partes. (1996, 57-58).

Ese proceso de reparto de las partes es finalmente una procuracién de justicia;
porque justicia en este marco filoséfico podria definirse como: que cada uno pue-
da realizarse en términos materiales (econémicos y sociales) en correspondencia
con la igualdad primera de la que participa existencialmente (el pensamiento

y el lenguaje). El reconocimiento de la igualdad como condicién aprioristica es
impulso y finalidad de la politica.

Quiz4 la idea de que el nombre opera como una materia sensible refleja una
potencia performativa, capaz de modificar las relaciones entre las partes por su
aparicion, y ademds sefiala una direcciéon de accién hacia adelante, el tratamien-
to de lo inconciliable; que cambia el estado de una situacién.

La palabra, escrita o hablada, es la materia que sostiene el nombre, que le da
cuerpo sensible; pero ella es una palabra poética porque surge como signo de lo
que atin no estd definido. Nombra una falta, una inconsistencia, porque en vez
de definirla opera como su base referencial; es paraddjicamente una representa-
cién de lo que falta como un ancla sobre la cual imaginar, proponer y reconstruir
una nueva representacién social que ocupe el espacio de la falta. Es también la
base por la cual se puede ir hacia la realizacién material de la igualdad funda-
mental.

En El discurso filosdfico de la modernidad... Habermas insiste en la tensién de dos tipos de
lenguaje: los lenguajes ‘poéticos’ de apertura al mundo y las formas intramundanas de
argumentacién y validacién... Pero precisamente la demostracién propia de la politica
siempre es al mismo tiempo argumentacién y apertura del mundo.

[...] hay que reconocer y hacer reconocer que una situacién presenta un caso de
universalidad que obliga [a tomarle en cuenta]. Y ese reconocimiento no autoriza a
separar un orden racional de la argumentacién de un orden poético, si no irracional,
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del comentario o la metafora. El reconocimiento se produce por actos de lenguaje que
al mismo tiempo son argumentaciones racionales y metédforas ‘poéticas’.

[...La interlocucién politica al] referirse al nudo mismo del logos y de su toma en cuenta
con la esthesis -la particién de lo sensible- su légica de la demostracién es indisoluble en
una estética de la manifestacion. (Ranciere 1996, 76-78).

En la creacién del escenario necesario para la demostracién de la falta de re-
conocimiento y por ello de litigio sobre una injusticia, el lenguaje ademds de
su capacidad argumentativa, tiene un cardcter de visualidad, es decir, genera
una aparicién formal que argumenta de nueva forma su enunciado; ésta, como
nueva argumentacion, funciona como unos lindes del conflicto que sirven para
definirlo, para presentarlo lo mds reconocible o tangiblemente posible. Al mismo
tiempo, entra en juego la dimensién estética de la palabra, su poesia, porque la
creacion del nombre es una nueva aparicién que no se limita a una funcién del
lenguaje argumentativo, sino que, al tiempo que produce el lugar desde dénde
se nombra al sujeto de la discusién, también deja imaginar un mds alld del con-
flicto, un tratamiento del conflicto.

Cudndo la coreografia y la politica

Que la palabra poética, poietica, esté en el seno del surgimiento del escenario de
la politica es lo que permite pensar que las transformaciones artisticas tendrian
algtn impacto en los procesos politicos y, quizd, incluso intervendrian en la sim-
bolizacién social.

La revolucién literaria que inici6 la salida del régimen de la representacién hacia
el régimen estético de las artes, segtin la consideracién de Ranciére, fue el mo-
mento en el que la novela del siglo XIX atravesé la politica.

El sistema de la representacion [de las artes] definia, con los géneros, las situaciones y
las formas de expresiéon que convenian a la bajeza o a la elevacién del tema. El régimen
estético de las artes deshace esta correlacién entre tema y modo de representacion.
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Esta revolucion [estética] sucede, en primer lugar, en la literatura. Que una época y
una sociedad se lean en los rasgos, los hébitos o en los gestos de un individuo cual-
quiera (Balzac), que la escoria sea lo revelador de una civilizacién (Hugo), que la hija
del granjero y la mujer del banquero sean comprendidas en la potencia igual del estilo
como “manera absoluta de ver las cosas” (Flaubert)... Pasar de los grandes aconteci-
mientos y personajes a la vida de los anénimos, encontrar los sintomas de un tiempo,
de una sociedad o de una civilizacién en los detalles infimos de la vida ordinaria,
explicar la superficie por las capas subterrdneas y reconstruir mundos a partir de sus
vestigios, ese programa es literario [...] (Ranciere 2009a, 39-41).

La literatura da imagen, cuerpo y lugar, crea el entorno para que aquellos incon-
tados tengan un espacio de aparicién, aparicién que reconocerdn y sobre la que
trabajardn luego las otras artes. Una de las cosas que Ranciere responde a Benja-
min, y en consecuencia a Déotte, acerca de si ha sido el cine el que ha creado una
imagen de la masa y cambiado su mirada sobre s misma como un proceso de
subjetivacion, es que tal revolucién del cinematégrafo fue posible gracias a que
la literatura ya habia iniciado ese proyecto (Ranciere 2009a, 39).

No me atrevo a decir que la literatura a la que se refiere Ranciere es un aparato
estético en el sentido exacto que da Déotte; sin intentar superar la diferencia
entre los autores, reconozco que pensar a la coreografia como aparato estético
tiene como objetivo precisamente coincidir con el proceso literario en que ella ge-
nera un enunciado (de signos-gesto) que permite crear un nombre o forma para
presentar de manera nueva lo que entra en ella; y, si no bajo una produccién de
novedad plena, si bajo nueva perspectiva.

Sin embargo, esta caracterizacion no es suficiente para sugerir que aporta algo
significativo al momento de la politica; excepto si su capacidad de produccién de
una nueva configuracién coincide con lo que es necesario para la inauguracién
del escenario de la politica (ver capitulo 6 y 7).

La literatura crea un nuevo sonido y semédntica y con ellos dispone las bases para
la discusién de los que hasta ese momento carecian de nombre o representacién.
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La palabra literaria participa de dos formas de lo estético, es una materia sensi-
ble (aesthesis), materia sujeta a la percepcién; y ademds, su aparicién tiene una
condicién material particular, tiene las cualidades de una palabra poética.

La aparicion de la palabra que da nombre al proletariado es un suceso literario
porque el nombre provee un sustrato material que inauguraria el escenario de la
politica. En el caso de la literatura, la palabra poiética o creativa, aporta no sélo
un sonido, que permite sujetarla en el pensamiento, y que hace del desacuer-

do una evidencia (da luz sobre las condiciones que faltaban o que faltan para
superar una falsa correspondencia); sino que también da una representacién

que puede cambiar el estado de las cosas para saldar el desajuste. Es asf que, la
poética de la palabra no descansa tinicamente en el surgimiento de una novedad,
sino también en el propio cuestionamiento y tensién sobre los significados que
ya sirven para una representacion consensual:

La invencién politica se opera en actos que son a la vez argumentativos y poéticos...
la creacién de los mundos estéticos litigiosos no es la simple invencién de lenguajes
aptos para reformular problemas intratables en los lenguajes existentes... situaciones
excepcionales en las que... los términos mismos de la discusién estdn en cuestion....
Definirfan momentos poéticos en los que los creadores forman nuevos lenguajes que
permiten la redescripcion de la experiencia comtn, inventan nuevas metéforas, llama-
das mds tarde a entrar en el dominio de las herramientas lingtiisticas comunes y de la
racionalidad consensual.

[...] Hay politica si la comunidad de la capacidad argumentativa y la capacidad
metafdrica es susceptible de suceder en cualquier momento y por obra de cualquiera.
(Ranciere 1996, 81)

El proceso de negociacién y de construccion de la forma coreogréfica podria dar
lugar a una forma sensible que aporte al procedo propio de la politica, es decir al
surgimiento del nombre del sujeto de la discusion. Incluso mds. La coreografia, en
su generacion de forma, su proceso poiético, podria ser la materia portadora de
aquello que necesita la politica para abrir su escenario.
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El compromiso al que cualquier coredgrafo o bailarina podria sentirse impeli-
do seria éste y no sélo la interminable huida del orden, de las articulaciones y
las definiciones en la danza. Puesto que la capacidad de la danza es que en su
movimiento genera sus imdgenes, puede entregarse a la realizacién de su for-
ma y participar asi de una creacién que ocurre no sin orden o articulacién, sino
para un reordenamiento de materias visuales, sonoras y ritmicas, generadas

por palabras, gestos, signos, tonos, sonidos, silencios, cuerpos, suspensiones de
movimiento, encuentros; donde junto con la politica establezca una coincidencia
afortunada para dar cuerpo a una discusién urgente.

Es posible que la actividad creativa, la practica artistica, coincida con la nece-
sidad de crear un nombre del sujeto para que ocurra la politica; la coreografia
puede ensayar los modos de aparicién hasta hacerlos cuerpo y bordes de un des-
acuerdo. Ahora toca pensar de nuevo y detenidamente sobre la materia creada
por la coreografia para lograr tal encuentro con la politica.

La imagen fotogrdfica sirvié como ejemplo para explicar como la coreografia
también crea imagen, y no sélo una imagen de si, sino de aquellos que en ella
participan, produciendo asimismo signos que abren sentidos para pensar en un
futuro posible. Sin un medio como la coreografia la actividad de los cuerpos no
tendria definicién formal ni darfa la oportunidad a la comunidad que le da cuer-
po de pensarse a si misma en relacién con lo que imagina.

Benjamin pensaba que la imagen de si mismas de la que eran capaces las ma-
sas cuando se miraban en el cine no se trataba de una experiencia pasiva, con-
templativa, sino emancipatoria, pues esta imagen cobraba potencia cuando las
masas sin identidad, sin nombre, sin estrato social, cobraban frente a si unidad,
identidad, nombre ttil para una organizacién futura o una liberacién activa de
su condicién social.

Existe una diferencia respecto al modo en el que propongo pensar a la coreo-
grafia como aparato estético, porque el fin no es movilizar a una masa hacia la
emancipacion activa y revolucionaria, porque esto no puede garantizarse ni
programarse a partir de una experiencia estética coreografica. Un aparato coreo-
grafico trabaja con una proposicién material, su produccién pléstica o visual es
lo que da soporte al pensamiento; es aquello que posibilita un ejercicio critico
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sobre la realidad; ese soporte ademds permite que el propio ejercicio del pensar
sea dindmico y creativo; que produzca nuevos encuentros y nuevas relaciones
entre signos, y sus interpretaciones.

La coreografia, si tiene posibilidad de encontrarse con la politica, es desde su
enunciado formal, en la presentacién sensible de su propio debate. Public Move-
ment no atraviesa la politica porque ponga a disposicién la coreografia para una
causa, sino es politica porque transforma algo en la representacién de esa causa
social, porque crea una suspension, una pausa, donde es posible, se haya hecho
0 no, resignificar uniones, desplazamientos, organizaciones.

Si una coreografia se sumara a metas revolucionarias concretas no podria poner
en duda la raiz que le impulsa a su meta; primero porque ha perdido su propio
impulso, la congruencia con su totalidad, y se ha sumado a un proyecto de tota-
lidad exterior, tiene ahf como meta el triunfo de esa totalidad, un triunfo sobre
una diferencia contra la que se lucha. De acuerdo con lo dicho por Ranciere, ahi
no hay politica, s6lo una totalidad que se impone.

La actividad coreografica, dialégica, en tensién de sus partes, no traiciona su
propia meta cuando toda ella funciona como un sujeto politico -que es aquel que
vigila que la politica tenga lugar-, que procura crear los entornos para que surja
el sujeto de la discusion. Asi, como sujeto politico “...no es un grupo que ‘toma
conciencia’ de sf mismo, se da una voz, impone su peso en la sociedad” (1996,
58); sino que crea debate, pone en duda el consenso. Por tanto, la conciencia
que interesa de la colectividad que se ve a si misma en la coreografia, es aquella
que le permite reconocer que ella misma es creadora de sentido, que ella misma
interpreta y traduce, y puede disponerse en colectividad para crear algo que
intervenga, de alguna manera, los pardmetros de lo sensible, en funcién de abrir
la politica.

A pesar de las diferencias entre Déotte y Ranciere, y entre éste tiltimo y Benja-
min, atin serfa correcto decir que un aparato estético como la coreografia, deja
ver algo que no era antes visible haciéndolo asi materia de pensamiento. Lo
primero que revela la coreografia en su propio suceder es la produccién de su
poesia, sus signos-gesto; a través de ella hay capacidad de imaginacion y pro-
duccién de pensamiento.
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El sujeto de la discusion no es un individuo, sino el nombre del desacuerdo, la
injusticia de la que se es presa, la verdad falsa del todo ordenado que no quiere
reconocer las partes. El ejercicio de la politica, aquel sobre el que se propone que
la coreografia participe como sujeto politico, no podria sumar su esfuerzo para el
establecimiento o reconocimiento social de una comunidad identitaria, porque
esa es una lucha de poder, no un lugar de litigio.

WohenKlausure dialoga para dar contorno al sujeto de la discusién, pero una
vez que define, ordena y establece un nuevo orden, abandona el arte y la politi-
ca.

Como sujeto politico, que procura la permanencia de la politica, la coreografia
tendria que ser “...un operador que une y desune las regiones, las identidades,
las funciones, las capacidades existentes...” (1996, 58) en un intento por visibi-
lizar pero también por crear el debate para superar la distorsién; sin olvidar que
hay una gran brecha entre crear los contornos del debate y encontrar las vias
para su superacion.

Serian relevantes las cualidades del suceder coreogréfico, de su aparicién, de su
imagen, de su ensamblaje de sentidos, no porque representen una causa social
especifica o porque defiendan a un grupo vulnerable, sino cuando coloquen so-
bre su superficie performativa un debate, que logre evidenciar una igualdad fun-
damental y aporte para desenredar las causas de la distorsién de esa igualdad.

La tarea de la coreografia, como aparato estético, es invitar a pensar conjunta-
mente a fin de procurar, ensayar y provocar, si fuese posible, el escenario de la
politica.



POLITICA

Produccién de un nombre. Re configuracién

de lo que representa y simboliza.

Que da los contornos para reconocer un
desajuste entre la igualdad fundamental de
una persona, y su estado real, de desigualdad

material, simbdlica.

Permite inaugurar el litigio, comenzar un pro-

ceso politico que se guia hacia la recuperacién

de la igualdad.

El nombre y su proceso litigioso, entran en la
representacion simbdlica, en el reconocimien-

to de una diferencia, en un orden social.
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Tendiendo un puente

Lo propio de la coreografia es provocar un didlogo a través del contrato, el cual
representa un ordenamiento primero de las voces, voluntades y acciones. La co-
reografia invita a que los particulares se dispongan tanto a escuchar (leer o mirar
lo que arroja el suceder de la danza) como a ensayar modos de interpretacion,
ensamblajes de sentidos a partir de lo que leen. De la disposicién para escuchar e
interpretar se crea el escenario para producir la forma que refleja lo que se piensa
en colectividad.

El lector que se apropia de la accién a través de la simbolizacién, se separa de

la accién y a la vez la ve en el simbolo, proceso que se deshace y recrea en el
suceder de la danza, en la persecucién de la forma. La danza que se organiza no
desaparece al lector que hace y deshace signos, es la particularidad de éste la que
permite la unién de los signos, de los gestos, la contradiccion en los sentidos.
Coreografia es un nosotros, ensamblado por particulares sin que estén unidos por
una identidad compartida.

Estos particulares se reconocen capaces de la generacién de una imagen, una for-
ma, un sentido que se aparece de sus lecturas y por el suceder de sus acciones,
de ahi que pueden operar desde la potencia del arte para nombrar un desacuer-
do, una urgencia que impela su aparicién y por supuesto, los escenarios de su
resolucién.

Aunque es evidente que “la distorsién no se zanja -por objetivacion del litigio y
compromiso entre las partes”, si

[...] pasa por la constitucién de sujetos especificos que toman a su cargo la distorsién,
le dan una figura, inventan sus nuevas formas y sus nuevos nombres y llevan adelante
su tratamiento en un montaje especifico de demostraciones: de argumentos ‘l6gicos’
que son al mismo tiempo reordenamientos de la relacién entre palabra y su cuenta [...]
(Ranciere 1996, 58).
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La coreograffa no termina cuando organiza unos cuerpos para generar sentidos
abiertos, azarosos, sin definicién, que escapan de la forma constantemente; por
el contrario, ensaya figuras especificas, esquematicas, trazos, para la objetivaciéon
-materializacién- de su sujeto; es decir, puede por su propia forma hacer de un
problema un objeto; y su objeto puede ser en consecuencia tangible, pensable y
materia de litigio.

Los procesos del suceder coreografico no son sélo un lugar para llevar a cabo
procesos de subjetivaciéon personales, eso no quiere decir que no ponga en duda
las subjetividades, sobre todo aquellas que han sido impuestas sobre los cuerpos
seglin estdndares de las oligarquias -como lo demuestran Mark Franko y André
Lepecki-, y tampoco quiere decir que deje de ser un lugar para pensar sobre el
cuerpo -como el sujeto de la danza-. Quiere decir que, si la coreografia se suma a
la visibilizacién del desacuerdo, deja de luchar contra bloques especificos, defini-
dos, fijos que describen los modos de hacer, ser y decir, y més bien, abre brechas
entre ellos, sacando a la superficie lo que tales bloques esconden o dejan fuera
en su definicién. Evidencia que, en el orden total (ya sea aquel que se establece
en un sistema de gobierno o el que rige una comunidad y se expresa en la vox
populi), que coloca a cada uno en el lugar que le corresponde, hay partes, y esas
partes se pueden desunir, se pueden hacer agujeros por donde construir nuevas
relaciones, nuevos ensamblajes.

Se trata de una tarea discreta de la coreografia, casi invisible, anénima, que sé6lo
por su repeticién en el tiempo dird si su trazo es huella que sefiala una posibili-
dad de futuro politico.

Asi, esta tesis se separa de lo que Lepecki busca en la relacién danza-politica, un
espacio de subjetivacién donde los cuerpos individuales se proclamen sobre la
base de sus deseos y necesidades particulares. Y argumenta por el contrario, que
la danza, en su acontecer coreografico, podria no tener que ver con la afirmacién
o definicién de una identidad particular, ni con la construccién de identidades
que se reconozcan entre si segtin procesos similares de subjetivacién. Sino con la
idea de reunir a los particulares en torno a una ausencia, una falta. Lo que signi-
ficaria “hacer comunidad” no en torno a preferencias sexuales, raciales, identita-
rias, sino en torno a una carencia.
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Los pobres, no son pobres por ser negros, latinoamericanos, mujeres o ancianos.
Sino porque les hemos negado los bienes. Construir una discusion sobre la base
de otro fundamental, que no sea la falta de igualdad, supondria una negacién de
la condicién de pobreza (el reparto injusto de bienes), y una sustitucién de la
causa por explicaciones casuisticas.

En la coreografia, cada cuerpo participante estd decidiendo la direccién y ejer-
ciendo una fuerza sustancial para la finalidad de la obra, lo cual antes que
acentuar la unidad coreogréfica como suceso que acontece por encima de los
cuerpos, sefiala la relacion del intérprete consigo mismo, con su entendimiento
o reconocimiento de la capacidad que tiene para generar forma, figura, sentido,
direccién, con su inteligencia.

Dicha circunstancia revela que la coreografia, a diferencia de generar una masa
desidentificadora o unificadora, de puro suceder del movimiento, late y, vibra en
una paradoja: el particular interviniendo el todo -la suma colectiva de acciones

y cuerpos- desde su separacién, su distincién, sus desiciones y en su posiciéon
frente al contrato, el cual acepta con el fin de construir los pardmetros y la via
préctica hacia un fin comun: el sefialamiento de una falta. El contrato, pensar
juntos con el material que reunimos, que modificamos, performamos, trabajaria
para darle contornos a tal falta, repetir, ensayar, insistir, y asi, esperar a que inicie
el proceso politico.

Ahora bien, cémo escribir acerca de la capacidad del arte de la coreografia para
producir las brechas discretas que interfieren la totalidad simbdlica del orden.

Coémo, ademds, la préctica artistica coreografica que acompafa el proceso de es-
critura de esta tesis puede coincidir con tal proyecto de la coreografia. Quiza sélo
insistiendo en que su acontecer arroje una aparicién que sirva alguna vez para
que un desacuerdo sea establecido como sujeto de la discusién en una coyuntura
histdrica, politica, social pertinente, como ocurrié con la obra How long is now.

La coreografia, asi como crearia las condiciones del didlogo para llevar a cabo
ese contrato, generarfa también el espacio de debate; el intercambio que se
establece en un terreno comun -que provee los signos o acciones pre-organiza-
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das- debe abrirse a la discusién porque en toda interpretaciéon y construccién de
sentidos, hay tensiones y contradicciones.

Vuélvase a pensar en la coreografia como aparato estético.

La danza encuentra su camino hacia la existencia gracias a que inscribe y ordena
unos sucesos en su acontecer, es decir que, del flujo de la realidad que se presen-
ta en una compleja multiplicidad, la coreografia toma sus elementos y crea un
orden, una estructura, que es un filtro desde el cual ensayar enunciados acerca
de esa realidad o bien desde el cual ver lo que antes no se podia ver, y por medio
de ese filtro adquiere cuerpo. De esa manera, la coreografia, en su proceso de
estructuracién y en la forma que de él resulta, llevaria a cabo una ficcionalizacién
de la realidad cuando proyecte su meta para nombrar lo que se ha privado de
pensamiento, de palabra; “lo real debe ser ficcionado para ser pensado”, dice
Ranciére (2009, 48).

En vez de entender a la coreografia como estructura rigida, inamovible, la pro-
pongo como una escritura poética que ensaya las apariciones de una materia
sensible, pertinente para pensar, cuestionar y modificar las relaciones estableci-
das en lo real que ocultan algo que deberia ser visto; para ello necesita un orde-
namiento en vez de la plena ruptura que atente contra ella misma; ella es una
apuesta, apuesta por un orden, un enunciado, una forma.

La politica y el arte, como los saberes, constituyen ‘ficciones’, es decir, reagenciamien-
tos materiales de los signos y de las imdgenes, de las relaciones entre lo que vemos y lo
que decimos, entre lo que hacemos y lo que podemos hacer.(Ranciere 2009a, 49).

Es necesario pensar la escritura coreografica como la caracterizacién tltima y
mds compleja que tendria la coreografia para ser materia de la politica, o bien,
materia coreografica que se alinea con la politica.

La idea de la escritura pensada a través del circulo, del instructivo (Kaprow), el
manual o la partitura (notacién dancistica), es atil ahora para pensar su capaci-
dad formal, pldstica, sensible para construir enunciados nuevos a partir de sig-
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nos que esperan ser transformados por la ficcién, y que se aparecen como signos
en potencia.

Una parte de esa potencia depende de la capacidad del espectador-lector para
leer la partitura (o bien la performance-escritura). Otra parte tiene que ver con la
capacidad del lector para traducir los sentidos, creando él mismo interpretacio-
nes que constituyen a la coreografia como escritura.

La performance seria tinica, pero no sélo por su irrepetibilidad y fugaz temporali-
dad, sino porque estd inaugurando una imagen que sélo pertenece a su desarro-
llo, nueva y congruente con su propio acontecer -su meta y la espacializacién de
la meta-. Performance tinica en temporalidad pero también en objetivo; tinica en
la manera de aparecer mas permanente en su escritura.

¢C6mo se puede profundizar ahora sobre la condicién de la escritura coreografi-
ca, imaginativa y propositiva si se piensa como la parte formal que la relaciona-
ria con la politica?

Tendria que ser via la palabra literaria, el puente que tiende la potencia poética
de la literatura.

Los enunciados politicos o literarios tienen efecto sobre lo real. Ellos definen modelos
de la palabra o de la accién, pero también regimenes de intensidad sensible. Constru-
yen mapas de lo visible (...) Se apoderan asi de humanos (...) modifican las maneras
(...) los trayectos segtn los cuales (...) reconocen sus imagenes.

[...] El hombre es un animal politico porque es un animal literario, que se deja desviar
de su destino ‘natural” por el poder de las palabras.

[...] Pero los enunciados desvian de su destino en la medida en que [los cuerpos] no
son cuerpos... sino... bloques de palabras... Tampoco producen cuerpos colectivos.
Mads bien introducen, en los cuerpos colectivos imaginarios, lineas de fractura, de
des-incorporacién. Pero precisamente un colectivo politico no es un organismo o un
cuerpo comunitario. Las vias de la subjetivacién politica no son las de la identificacién

imaginaria, sino aquella de la des-incorporacién ‘literaria’... (Ranciere 2009a, 49-51).



En este capitulo bordaré un puente entre escritura coreogrdfica 'y la poética de las
palabras. Con la paciencia del lector, recordaré que escritura coreogréfica no es un
texto sobre papel, no es una partitura, sino un evento que ordena acciones del
cuerpo con las cuales escribe unos enunciados que dan a la danza un cuerpo con
el cual aparecer. Seguiré trazando los bordes de las cualidades de sus figuras o
signos gestos, pero s6lo en funcién de conectar con la poética de las palabras.

Si antes habia descrito la identidad de la coreografia como capaz de sostener un
proyecto mientras acontece, que es su propia realizacién, también dije que ese
acontecer se aparece en una forma especifica la cual se crea por las relaciones
que los signos-gesto establecen en su interior.

Es oportuno mencionar que la escritura que voy a describir no estd condicionada
a la capacidad o virtuosismo del cuerpo de la bailarina para ejecutar una técnica
dancistica para narrar una historia que dé unidad a la obra durante el tiempo de
su realizacion o performance.! Los enunciados y los sentidos a los que me refiero,
si se recuerda el capitulo anterior, tienen otro origen y otra finalidad.

No debe obviarse tampoco que el contexto en el que se piensa la coreografia es
principalmente el de la danza y el arte contempordneos.

1 O bien, como he explicado en otros capitulos, tampoco se entiende como, 0 no se limita a una escritura técnica que
registra a posteriori las acciones y /o condiciona movimientos a priori para realizar una danza académica.
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Encontrar una interseccién de la coreografia con la politica es el propésito prime-
ro de esta tesis, pero un cruce que no se dé en la coincidencia metaférica de sus
términos, verbigracia, una que no trabaje sélo para la asociacién de términos que
describen lo politico en las palabras de la danza.

El camino para ello es la propuesta sobre la coreografia que es escritura dancistica
y es creacion poética.

La coreografia tiene una potencia creativa para tensar y transformar aquello
que forma parte de su estructura compositiva al tiempo que se realiza; tiene una
capacidad inventiva para re-articular o crear relaciones entre imdgenes, signos,
cuerpos, nombres, definiciones, significados mientras estd en movimiento. Con
esta capacidad produce sentidos o bien, evidencia su capacidad poiética para
crear nuevos sentidos, nombres o palabras que aporten algo a los procesos de la
politica.

Toda accién u objeto que el cuerpo introduce al suceder coreogréfico se convierte
en un signo-gesto, signo porque, como planteé en el capitulo 2, toda accién tiene
un sentido que puede interpretarse, pero al ser también un gesto del cuerpo es
un antes del sentido, una accién del cuerpo que no necesariamente describe algo
sin embargo estd tendiendo hacia su definiciéon. Entiéndase de nuevo desde la peri-
frasis verbal del presente progresivo -estd yendo o tendiendo- como expresién que
ilustra que todo signo-gesto quiere comunicar algo que atin no existe en pala-
bras; que atin no se ha consolidado en el lenguaje hablado, y ese aiin no significa
que tendré en el futuro una funcién o definicién especifica, sino expresa una
existencia intermedia del gesto -que no es siempre ni necesariamente pre-lin-
glifstica, pero que le salva de ser un simple movimiento sin intencién aunque no
es tampoco una declaracién concreta sobre algo.

Signo-gesto significa tensién, contradiccién, y con ellos, con los signos-gesto, se
realiza la escritura de la danza.

Piénsese qué pasaria si se introduce una palabra al suceso coreografico: ésta
puede ser espacializada no s6lo por medio de sus letras escritas, sino también por
medio de gestos del cuerpo, de la voz, dando una aparicién pléstica o musical

a la palabra. La accién escenifica la palabra, lo cual querria decir, la pone en un
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espacio de tension al traer a cuenta su visualidad asi como su cardcter objetual, su
significado primero y sus sentidos posibles.

Espacializarla en el suceso coreografico es ponerla en una relacién de tensién
con todas las acciones y cosas que este suceso contiene, al performarla se la abre
a la condicién del signo-gesto: decir lo no dicho; se le pone en el tiempo verbal del
todavia no se ha dicho y sin embargo esta por decirse. Es por esta tensién que
puede estirar su sentido, plegar su significado consigo misma o abandonarlo,
conocer uno nuevo.

Esta capacidad de la coreografia es aplicable también para tensar y reestructurar
la relacién entre gestos y cosas, nombres y objetos, acciones y cuerpos, ese es el
cuerpo de la escritura de la coreografia. Las relaciones que crea forman su enuncia-
do que es legible en tanto que hay elementos que se unen para generar sentidos
(que como tales son reconocibles o pensables).

Ahondar en la similitud de la coreografia con la escritura poética es necesario,
similitud que otorgaria a la coreografia ser participante de la potencialidad que
tiene la literatura para dar lugar a los procesos en los que la politica ha necesita-
do la creaciéon de nombres para la verificaciéon de la igualdad.

Plantearé algunos conceptos sobre lenguaje y literatura a la luz de la filosofia de
Ranciere, que ha servido hasta aqui para definir el concepto de politica. Relacio-
naré lo que puede la coreografin con la politica a la pregunta sobre como la definicién
de coreografia se puede alimentar del concepto de fibula, o bien cémo la fdbula
ayuda a entender el modo en el que la coreografia escribe unos sentidos que
pueden ser politicos.
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Escritura performativa

Signo-gesto - apertura mas no relativizacion del sentido

La grafin (yoadw) de la danza (yopeiar), no es un mero registro atrapado en papel
y tinta (que a su vez atrapa al cuerpo), sino lo que permite que aquello, casi in-
forme que se mueve frente a nosotros, pueda descifrarse y pensarse. He llamado
a toda danza un suceder coreogrifico puesto que, cuando ella aparece, escribe unos
sentidos (y no otros). El origen etimoldgico de coreograffa podria no sélo referir
a la notacién que aparece posterior a una danza (detritus del suceso) que halla su
registro y permanencia en unos signos estables; sino también sefialar su capaci-
dad para dar estructura (forma y sentido) a la danza, puesto que traza los bordes
de su actividad, que le permiten la configuracién formal especifica que le da
existencia. Esta configuracién se conforma por o gracias a los signos-gesto.

Sally Ann Ness entiende a “los gestos de la danza literalmente como un tipo

de escritura o algo muy aproximado a la escritura... se podria caracterizar los
gestos de la danza como una ‘anotacién’” que se mueve literalmente ‘dentro” de

0 quizd mejor ‘en el todo’.” (Ness 2008, 1).? Ness utiliza la palabra scripting, que
he traducido aqui como anotacién, pero scripting refiere también a la accién de
escribir un guion, o a la realizacién de un bosquejo de un todo atin no realizado,
un borrador. Esta idea es til puesto que coincide con lo que he dicho en el capi-
tulo 1 sobre que la escritura de la danza es primero la coherencia con la cual se
articula una multiplicidad de acciones en un solo evento; es, en ese sentido, “una
anotacién que se mueve en todo”, que abarca todo el adentro de la danza.

El suceder coreografico se escribe con figuras, sus signos-gesto, que pueden reco-
nocerse, leerse, reescribirse, se asemejan a la funcién de una palabra poética que
no es descriptiva sino fiqurativa.

2“...the gestures of dancing literally as a kind of writing or as something that closely approximates writing. ...it would

characterize the gestures of dancing as ‘scripting,” that moved literally ‘in”-ward’, or, perhaps better, ‘in-wise’.” Traduc-
cién propia. (Ness 2008, 1).
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La coreografia se crea por el ordenamiento de unas ideas o voluntades previas
que no pueden explicitarse ni definirse hasta después de que aparecen en la
imagen coreografica porque no existen propiamente antes que ella, ni son algo
definido que sélo habitarfa el cuerpo-figura de la coreografia; se trata mds bien
de preguntas o ideas que atin no se terminan de gestar, que requieren de la mate-
rialidad de la danza para devenir lo que son.

Estas, que no se han pronunciado ni materializado antes, pueden entenderse
como ideas que al devenir existentes en la performance dancistica abren -con-
cretan/forman- sentidos nuevos para el pensamiento; devienen en materializa-
ciones nuevas que no habian conocido antes la articulacién que les permitiera su
pronunciacién. La coreografia les otorga soporte material.

Piénsese en una imagen que se dibuja en el ritmo o en el sonido, su suceso es
gesto (un mostrarse), su figura es signo (su mostrarse de cierta manera). Hay
algo reconocible en los signos-gesto, sin embargo no hay palabras en el lenguaje
que les nombren tal como son.

Un signo, se dijo antes, es una representacion, es aquello que estd en lugar de
otra cosa, el signo es la figura de los gestos, y los gestos portan una cualidad de
signos cuando dan visibilidad a un estado del cuerpo o a una relacién del cuerpo
con otra cosa.

Los signos-gesto generan sentidos, no portan un significado especifico sino que
abren posibilidades para ser pensados, interpretados. Esos sentidos no se distin-
guen de la idea que los origina ni de la materia que los forma, sino que oscilan
entre la idea misma deviniendo forma, y la forma formandose. Tal oscilacién no
significa que los signos-gesto estén abiertos a cualquier interpretacion; su aper-
tura no es hacia la suspensién de sentido que les arroja a una neutralidad pasiva,
aqui apertura significarfa posibilidad de decir algo que no se esperaba que fuese
dicho; su presentacion, su figura, es la expresion informe e indeterminada de
una idea.

La idea se tensa entre su indefinicién de forma, y desaparicién, y el impulso para
devenir forma especifica (el término signos-gesto sefiala asi una tensién entre lo
definido y lo indefinido o impreciso de la imagen coreogréfica).
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Una coreografia no se crea de la nada, no es pura inspiracién de un cuerpo
expresdndose hacia afuera; ese cuerpo introduce o inscribe signos y gestos de la
cotidianidad al interior de la coreografia inaugurando el propio espacio coreo-
grafico, la propia escena de representacion, que significa una capacidad para
pensarse y representarse ante una alteridad, no sélo para reaccionar a un impul-
so interno.

Coreografiar -decidir danzar y poner en orden unos movimientos mientras su-
ceden- es entonces dar uso a la capacidad para interferir o suspender el sentido
de esos signos y gestos. La interferencia o suspensién del sentido no tiene como
finalidad una relativizacién del significado; la danza, al poner sus signos y sus
gestos en nuevas relaciones u oraciones (frases o enunciados) que tensen los
significados, se ve obligada a escribir unos sentidos nuevos. Hay suspensién y
descenso en un mismo movimiento.

Como coleccién de elementos de la realidad, los gestos y signos se abren a una
reconsideracién, a una transformacién en la edicién coreografica.

La unién de los signos-gesto crea las figuras de la coreografia o del suceder
coreogréfico, y a la vez estdn unidos gracias a la forma de la coreografia, esto es
porque la forma es la relacién que se establece entre todo lo que participa en la
obra, puesto que los individuos, sean observadores o ejecutantes, escriben los
enunciados que dan cuerpo a lo coreografico, porque son ellos los que otorgan
a los signos-gesto la condicién de enunciados, es por los participantes que los
signos-gestos se convierten en una frase que puede ser leida (o bien traducida).

Y esta interesante relacién dialdgica, sostiene dos pilares de la coreografia, como
ya dije, determina su figura o el modo en el que aparece, y también los sentidos
que aparecen. Si la danza no estd necesariamente aglutinada al rededor de un
libreto o de un personaje, si ni siquiera sigue estrictamente un guion de acciones
(incluso las notaciones de danza sélo pueden indicar algunos de los aspectos

del movimiento y no todas sus dimensiones); es porque ella escribe sus sentidos
mientras aparece, y al tiempo, asienta su ser-textual (signico y visual) cuando de-
viene lectura para el observador. Por lo que, tanto performers como observadores
reconocen y recrean las formas del aparecer dancistico; todos ellos completan los
bordes contenedores que dibujan la grafia de la danza.
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No hablo de una coreografia y un dispositivo teatral creados para relacionar al
publico entre si y entre los bailarines, donde todos ellos se presten para ser el
cuerpo de la danza y que cada uno olvide de sus limites fisicos, o eliminen la
individualidad para dar paso a un acontecimiento colectivo, o sean instrumentos
para probar algtn interés particular del creador. Sino que, segtin se entienden
los signos-gesto, se trataria de la participacién de individuos particulares que
aportan lecturas y sentidos a lo que se les aparece, sentidos que terminan de
sustraerse o suspenderse, de formar o deformar su aparicién.

Toda danza se crea en su acontecer, en su devenir escritura, en su devenir lectu-
ra, en su devenir sentido, y por eso el espectador, el particular, debe estar ahi, en
medio de todo.

La funcién del signo-gesto puede ahora entenderse en un sentido mds amplio,
ya que no se trataria sélo de una mano que se contrae o que se estira arrojando
un signo legible o reconocible; sino que a los signos-gesto perteneceria cualquier
accion del performer que aporta para generar la figura del suceso coreogréfico,
y esto puede aplicarse a la relacién objetos-cuerpo, o espacio-objetos-cuerpo, o
todo lo que se hace, se actda en escena que no necesariamente refiere al cuerpo,
aunque es generado por él. Se trata de toda accién intencional -que tiende a
ordenarse en el tiempo- que da continuidad a la danza, que le da capacidad para
ser lo que es o0 acontecer como ella misma y no diluirse en otra cosa.

Se entiende una relacién indisociable entre orden y sentido, un suceso dancisti-
co que genera un todo congruente que dice algo y no otra cosa por la figura -u
ordenamiento- que adquiere.

Es asf que, con signo-gesto me referiré, de ahora en adelante, a todas las acciones
del cuerpo que se suman a la generacién de sentido que hacen la figura, todo lo
que las acciones son capaces de modificar o reordenar en el espacio durante el
tiempo en que tiene lugar la danza.

De nuevo tomo de Sally Ann Ness prestadas las palabras para decir que se trata
de la inscripcién de los gestos en una coreografia, inscripcién que cambia tanto a
los unos como a la otra. Los gestos se introducen a la danza, y:
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[...]el “in” de “inscripcién” (...) indica una puesta en marcha con intencién direccio-
nal: un movimiento de migracién (‘inmigracién’). El “in” de “inscripcién” significa
especificamente una intencién de avanzar hacia algtn lugar, pero no para llegar a un
lugar. Tiene el cardcter de un “in’ migratorio, pero es un ‘in” que esta atrapado por
completo dentro del proceso de movimiento de esa migracién. Es en este sentido que
busca perpetuamente el lugar (...) Inscribirse es cambiar el cardcter fundamental de
algo, desde el de una superficie bruta (pdgina en blanco, cubierta de platino, piedra
angular de granito, pared de mdrmol), hasta la de un letrero. Moverse ‘hacia adentro’,
en este sentido inscriptivo, es moverse no sélo desde la superficie hacia la profundidad
y desde el exterior hacia el interior. También es cambiar un cardcter significante [...]
(Ness 2008, 5-6).°

Para Ness el “material de acogida” del gesto que se inscribe es el cuerpo del
bailarin (Ness 2008, 7); sin embargo, se puede pensar una superficie mds gran-
de, més general para la inscripcién de sentido en la danza que seria el espacio
de la actividad en el que se producen las tensiones y contradicciones entre los
gestos, que es finalmente un espacio de debate. La inscripcién ahi no es una
marca permanente en un material sino la prueba de la existencia de un espacio
de significacién de la danza, si se puede incorporar algo en algtn sitio es porque
existe un espacio de representacién en el que cualquier accién podria cambiar
sus sentidos.

Migrar hacia dentro de ese espacio s6lo es posible por la capacidad de la danza
para escribir unos enunciados por medio de su performance, unos enunciados
constituyentes del propio espacio de significacion; introducir los gestos crea el
espacio, el espacio transforma los gestos.

Toda accién, como escribir o mover una silla de un lugar a otro dentro de una
performance, adquiere otro estatus en ese espacio, se transforma en un signo-ges-
to, es decir, en una relacion de sentido.

3 ... the “in-" of “inscription” indicates a setting into motion with directional intent--a motion of migration (“immigra-
tion”). The “in-" of “inscription” signifies specifically an intention to move toward somewhere, but not to get to a place.
It has the character of a migratory “in-“ but it is an “in-“ that is caught up completely within the movement process of
that migration. It is in this sense that it is perpetually place-seeking... To inscribe is to change the fundamental character
of something, from that of a brute surface (blank page, platinum cover, granite cornerstone, marble wall), to that of a
sign. To move “in-ward,” in this inscriptive regard, is to move, not only from surface toward depth, and from the outside
toward the inside. It is also to change a signifying character...” (Ness 2008, 5-6).
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Para Ness la inscripcién en el cuerpo del bailarin también puede ser ttil para
pensar la coreograffa como escritura. Ella distingue los signos que escriben en la
danza como acciones que tienen una precision y afinacién por ser gestos entre-
nados técnicamente. La relacion entre simbolo y gesto, en el sentido que Ness
propone, significa que todo movimiento del cuerpo desarrollado por una técnica
dancistica alcanza el estatus de signo (entendido como una unidad de signifi-
cado) y su relacién con el simbolo es que la danza (como las danzas balinesas)
sirven para preservar y ensefiar (al mismo tiempo) un valor de la comunidad
que danza (Ness 2008, 17-19).

Los elementos que componen una escritura de la danza serfan unos signos defi-
nidos, que ella llama simbolos-gesto. Pero esta definicién de los signos, no toma
en cuenta la capacidad poética de la escritura. Asi que los simbolos-gesto son lo
que yo he nombrado simplemente signo, lo que es reconocible y no difuso, que,
sea producto de un movimiento técnico o no, describe algo especifico. Ness reco-
noce que esos simbolos-gesto son los que escriben, aqui reitero, segin he descri-
to antes, que tales escriben en relacién con los gestos indefinidos, son las anclas
para que el gesto entre en relacién con ellos. Recuérdese el signo es el lugar que
piensa el gesto, el gesto el lugar que quiebra el signo.

La escritura coreogréfica que caracterizo aqui depende de esa relacién porque
ella le da su ser poiético.

La recuperacién que hago del concepto de inscripcién de Ness es para aplicarlo
en vez de al cuerpo de la bailaria, al espacio de la coreografia; la inscripcién de
los elementos lleva a cabo la inauguracién del proceso de significaciéon que da
lugar a la coreografia.

Puede pensarse que la articulacién de la escritura de la que hablo aqui es seme-
jante a una sintaxis (el orden y relacién de las palabras que crea sentido en una

oracién), aunque con sus evidentes diferencias, y con una finalidad que no es la
lectura lineal u ordenada de sus enunciados; sin embargo aquello que formaria
sus enunciados, sus sintagmas, al tener un mismo propdsito, una misma direc-

cién, logra la articulacion.
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Es ejercicio ttil reunir algunos tipos de gestos que entran en relaciéon con los
signos, similar a lo que hace Ness en su texto; pero con una clasificacién modifi-
cada, debido a las necesidades de este proyecto.

El gesto de danza o gesto estilizado resultado del entrenamiento de una técnica de
danza que podria tener un significado o servir para comunicar algo preciso aun-
que siga funcionando como un simbolo (de acuerdo a la lectura que hace Ness
de la clasificacién de Simbolos de Peirce).

El gesto cotidiano, que cumple determinadas funciones sociales y comunitarias,
particularmente la de comunicar algo especifico (llamado acuerdo, segtin se
sigui6 a Flusser, que describe la condicién del gesto antes de su acordamiento o
simbolizacién); que al ser escenificado -repetido, modificado- da lugar al

Gesto simbdlico, porque a pesar de ser reconocible se distancia de su funcién prin-
cipal para pensar su propia forma y figura.

El gesto indeterminado, que no refiere a ninguna cosa particular, que no comunica
nada en el sentido que haria el gesto cotidiano, y que tampoco ha sido estilizado
como el gesto de danza. Se trataria por ejemplo, de los gestos que se usan en la
transicion de un gesto técnico y otro, en las pausas, en ciertos re-acomodos que
hace del cuerpo al sentarse, o al reubicarse en un punto en el espacio.

También hay otro gesto, el mds relevante, que es el que retine un signo y un ges-
to, y el que es soporte desde el cual pensar la propia unién.

Piénsese esa funcion de la union como los signos determinativos que, segin la cla-
sificacion de signos de Charles Morris, son aquellos “que, en apariencia carentes
de significado, sirven como correctores y modifican la estructura de los signos
complejos — /manana lloverd o hard buen tiempo/ ... /o/ parece que no tenga
significado, y con todo, determina la comprensién de toda la frase...”. Se trata de
signos formativos o “fenémenos lingtiisticos como /o/; /no/; /algunos/; /es/;
/+/; |5/, variables, orden de palabras, sufijos, partes del discurso, estructura
gramatical, articulos de puntuacién, etc.” (Eco 1994, 67-68).
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El “orden de las palabras y la estructura gramatical... la posicién que el término
asume en el discurso...”, le hace ser un signo formativo que determina el sentido
de la frase (Eco 1994, 69), los signos-gesto, que no son ni un signo ni un gesto
sino la relacion entre unas cosas y otras, se determinan precisamente por su unién
y la manera en que se han unido, la /o/ o /y/ propias del gesto de unir.

El gesto en relacion con el signo es precisamente el proceso de una significacion,
o bien una significacién en proceso.

Subrayo que los procesos de la coreografia no destituyen significados ni sentidos
primeramente; sino, porque hay significados, es que pueden poner en relacién
un signo y un gesto. Es precisamente porque hay significados que los sentidos
pueden sugerir nuevas rutas para el pensamiento. Se trata de un proceso que
modela sobre la base de la representacién, no mimética sino simbdlica.

Escritura y materialidad de la coreografia

Como ya sabe el lector, la forma es aquello que se aparece gracias a que el suce-
der coreogréfico permanece unido desde su inicio hasta su final. La figura de la
coreografia es la particular configuraciéon que adquiere cada relacién o transfor-
macién de la unién de signos y gestos; pero, sobre todo, es la creacién que genera
cada relacién, y es la imagen particular que se aparece durante el suceder coreo-
grafico. Forma y figura siempre viven en relacién.

La escritura coreogrdfica se da en la unién de la forma y la figura, puesto que,
como un enunciado que se escribe con sintagmas o palabras, los signos-gesto -
cualquier tipo de acto, realizacién gestos y posturas del cuerpo en relacién con
objetos o con el sitio- dan con sus figuras cuerpo al enunciado coreografico.

Se puede decir que al escribir una coreografia se condiciona el tipo de relaciéon
entre los signos y gestos (la figura) porque el enunciado que escriben es cohe-
rente con una totalidad de la performance, de ahi que es el aspecto visual de la
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forma. Pero, por otro lado, la escritura no puede aparecer como enunciado con-
gruente si sus sintagmas no aportan sentidos.

Por eso, la escritura, propia de todo acto de danza que se espacializa, no es algo
que se le agrega antes o después, es una condicién que como dije antes, queda
expuesta en el hecho de que la danza puede ser registrada o captada segtn el
trazo que deja, en la linea del dibujante que reproduzca con grafito sobre papel
los recorridos que hacen el torso, las piernas y los brazos de la bailarina; o segtin
el registro de la estela que se aparece, o segin se registraria el desplazamiento
del cuerpo por el espacio, piénsese en la notacién que disefié Rudolf Laban en su
variante Coréutica, en la que para representar todas las direcciones en las que se
mueve un cuerpo, crea el dibujo de una estela que deja su movimiento, la kines-

fera.

Qué importancia hay en que se pueda registrar una danza. Importa porque dice
algo de su acontecimiento, se hace evidente la forma que crea, pero importa
también porque deja ver que esa forma estd compuesta por elementos que son
legibles; por supuesto no son del todo definidos pero definitivamente son reco-
nocibles puesto que se pueden registrar a posteriori.

La forma total que crea la coreografia -que ocurre desde su inicio hasta su fin-
no sélo le da unidad sino que incluso puede reconocerse.

Hay una materializacién -visibilizacién y audicién a través de la materia dancis-
tica- de sentidos o enunciados en todo el sitio donde sucede la danza que se ve
asf inaugurado por las acciones que ocurren en él. Los signos-gesto constituyen,
en su coreografia, el lugar de la danza -asf sea que la pintura, la escultura, la fo-
tografia se presenten en él; o bien el cuerpo en reposo, en movimiento, cantando
o bailando.

La materialidad de la danza no es un cuerpo humano que afirma su peso y presen-
cia para si, sino una actividad -provocada si con cuerpo pero también con todas
las relaciones que éste puede establecer- relaciones que dejan a su paso una ima-
gen y una experiencia de figuras reconocibles (visibles, audibles, perceptibles).
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Figura 1: Kinesfera.
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Cabe insistir que esta imagen coreogréfica o enunciado total no deja de estar
formado por fragmentos, no deja de haber cuerpos, ni sonidos, ni acciones, ni
palabras, sino se materializa gracias a la tensién que les une. Asi, materialidad
es, en este sentido, una danza que espacializa, que performa dando imagen con
todo aquello que introduce en ella, sin eliminar nada, para aparecer la forma
coreografica, el enunciado performativo.

La forma de la escritura es la coherencia del enunciado, y las particularidades de
su materia son las figuras, es decir su proceso de figuracion.

Un propdsito yace (se expresa o se revela) en el gesto inicial que propicia la
danza, la decisién de aparecerla de una manera y no de otra, este propdsito es
aquello que posibilita que haya sentidos, direcciones, que crean una imagen. Se
trata de un propdsito que impulsa la danza al espacio de la materia, esa es la di-
reccion, el proyecto coreogréfico. No se llega a la danza desde la nada, ni se sale
de la danza sin alcanzar algo. Un propdsito impulsa el cuerpo de la bailarina, sus
acciones buscan la forma que puede mostrarlo: la imagen aparece.

Importa repetir aqui y alli, y las veces necesarias, que la idea previa posibilita la
danza pues le dota de una voluntad hacia (hacia significaria la necesidad de su
desarrollo temporal). Se trata de una necesidad de decir algo especifico en vez de
otra cosa, o algo en vez de nada. El modo en el que aparece y la oscilacién que

se produce en sus sentidos -la precariedad o dificultad para que se exprese con
precisiones que ayuden a su lectura o interpretacién-, pueden pensarse como los
ensayos de una danza que se empefia en encontrar cémo decir, es ahi que el pro-
pio cémo decir -o bien, cdmo diciendo- acaba significando -creando los sentidos
que aparecen la performance-.

Aquello que posibilita la escritura, que la impulsa a aparecer, es la espacializacion
de una idea. En la espacializacién, la idea se recrea gracias a los sentidos que se
ordenan en la relacién entre los signos-gesto. La idea no se conoce del todo, se
intuye pero no se piensa en palabras antes de la performance, no existe ni se ve, se
la llama al interior de la coreografia. La idea cobra existencia en la performance.
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Puede mirarse desde el dngulo que se propone en el capitulo 4, en el que se
sugiere que el aparato estético no define de antemano lo que se mirard a través
de él, no es sabido cémo sera la forma que nazca a partir de lo que miremos por
medio de ese aparato ni los alcances de su impacto o aportes para crear pensa-
miento. En la escritura coreografica no pueden determinarse con antelacién los
sentidos que se aparezcan, ni las propuestas nuevas que surjan de la dindmica
entre los signos-gesto. Si se crea una relacion en el cruce entre un signo y otro, la
relacién abrird una variante de significado que no existe hasta el gesto de unién;
las circunstancias especificas, como el tipo de lugar, afiadirdn variantes, capas de
sentido (justamente las capas de sentido como en las performances no teatrales).

Es pertinente afiadir que los gestos, incluso si se definieran ahi dentro como algo
preciso y plenamente legible, como signos, devienen huella, escisién de si mis-
mos porque son signos que instantdneamente se desdibujan y exigen una nueva
interpretacién; en una relacién siguiente no pueden tampoco establecerse plena-
mente, estdn en movimiento, son puestos en duda con el siguiente movimiento,
el siguiente gesto, con la siguiente accién que pone en relacién objeto-cuerpo,
sefla-sonido, gesto-palabra, palabra-espacio.

La materia que aparece la danza en su coreografia es una que se caracteriza por
la contradiccién entre significar y desaparecer, entre mostrarse y ocultarse, pero
es ese movimiento particular el que permite su imagen, su espacializacién.

La materia coreogrdfica, en esta tensién contradictoria, deja sus huellas en diver-
sos soportes -en la memoria (del que ve y del que la danza), en la modificacién
del sitio, pero sobre todo, en la transformacién de los sentidos que ha traido a su
interior, que encuentran existencia en su lectura e interpretacién.

Esta escritura compuesta por signos-gesto, podria asemejarse a un ready-made,
pero si se piensa a fondo, éste es un enunciado en el que las partes que lo con-
forman se anulan entre si para crear una cosa nueva, una nueva metafora. La
diferencia de la coreografia con el ready-made seria que las partes que confor-
man tanto el enunciado performativo como los sigrnos-gesto no se anulan, por el
contrario, se afirman por contraste, por oposicién de unas con otras; crean un
enunciado complejo que permite pensar en nuevos sentidos gracias a los sig-
nificados que poseen las cosas, no desechando los significados; este enunciado



214

tiene la fuerza de su creatividad en los espacios vacios, el entre de las cosas, en
el espacio entre las cosas, es decir se escribe por relacién y tensién en vez de por
homogeneizacién.

Construir una escritura coreogrdfica con el cuerpo de otra cosa

En La fabula cinematogrdfica (2005a), Ranciere esclarece que la disciplina cinema-
togréfica logra su efectividad en un encuentro contradictorio entre las cualidades
propias del cine y los recursos del teatro para narrar unos hechos.

Algunos cineastas en la primera mitad del siglo XX, que se oponen a la industria
cinematogrdfica, se dan a la blisqueda de una estructura dramadtica que supere
los principios aristotélico; eliminan el orden lineal de la narracién y proponen
otro tipo de sintesis. Al desprenderse de los recursos narrativos de la literatura o
del teatro y centrarse en la materialidad propia del medio, una “materia inmate-
rial”, la luz, el movimiento, la edicién, crean otro tipo ficcién en el cine.

Realizan asf lo que buscaba Ricciotto Canudo en su Manifiesto del Arte Cere-
brista: un lugar en donde el arte alcanza su propio fondo, y donde su forma y
su fondo se vuelven una misma cosa, “donde la sensualidad es cerebralizada,
donde la cerebridad se vuelve toda sensual” (Canudo 1914). Pero “la escritura
del movimiento mediante la luz reduce la materia de la ficcién a la materia sen-
sible”, en esa reduccion de la ficcién al nivel de la materia sensible, hace de todo
una materia inmaterial; tanto rostro que aparece en una imagen como la luz que
proyecta sobre la pantalla “quedan atrapados en una misma textura, indistinta-
mente sensible e ininteligible” (Ranciere 2005b, 11).

Este giro del arte sobre si mismo es el mismo punto en el que se desplaza, casi
inevitablemente, hacia otro medio artistico, segin Ranciere. Es entre la imagen
de pura luminosidad y la vuelta a la narracién descriptiva que el cine puede vol-
ver a escribir su ficcion. Gracias a los encuentros contradictorios con los medios
de otro arte esa textura indistinta vuelve a abrir su espacio de fuga, “una dialéc-
tica activa donde una tragedia contamina a otra...”, componer “...una pelicula
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con los elementos de otra. ...Hacer una pelicula partiendo del cuerpo de otra...”
(2005a, 13-14). La propiedad propia de un arte que se agotara en si mismo se es-
tira y atenta contra su unicidad a fin de lograr su fdbula, su espacio de creacién,
de surgimiento de algo nuevo.

No es sino en la contradicciéon del medio consigo mismo donde éste se realiza.
En la pura luminosidad de la escena cinematografica, es sélo la aparicién de un
rostro de descripciones literarias el que marca los bordes de la narracién. Pién-
sese en el continuo movimiento de la lluvia de flechas en la dltima batalla que
enfrenta el rey en Trono de sangre (Kurosawa 1957), el instante en que la dltima de
las flechas atraviesa el cuello herido de Washizu, paradéjicamente al tiempo que
lo mata le suspende cuerpo y rostro como en pausa pictérica; como una cuerda
le eleva, le erige con nueva fuerza que tira contra la inevitable resolucién de la
trama, la muerte del gobernante, pero tira también contra el correr del tiempo y
el movimiento propio del filme.

El cine se deja atravesar de la suspensién pictérica o de la descripcién deteni-

da de los hechos que hace la literatura para abrir su poética. La novedad, lo no
dicho, lo que se crea en el medio artistico, no aparece porque se haga una mejor
aplicacion de los recursos técnicos o porque se utilicen recursos ajenos, es gracias
al encuentro entre los medios donde se crean los espasmos del medio, lo que

ni uno ni otro es capaz de materializar sin embargo aparece en su encuentro.
Rancieére recuerda aquellos momentos del cine en los que algtin personaje se ve
rebasado por la emocién, o por lo absurdo, o por la risa, como los momentos que
dan lugar a la fdbula cinematografica: sefialar algo que no sélo no se dirfa sino
que ni siquiera era apto para aparecerse con los recursos del medio (Ranciere
2005b, 20-22).

También el teatro se ha compuesto de la introduccién de tensiones, como las
obras de Tadeuz Kantor en las que ficcién y realidad pugnan su predominancia
en escena.

Kantor introduce, inscribe cosas, bancas, sillas, maniquies que son dobles de

los protagonistas y que co-actian con ellos, tensando lo que hay de realidad-la
presencia de los actores y objetos cotidianos- con la ficcién -en los mufiecos y los
objetos escenogréficos- (como en La classe morte. 1975). Lo concreto (los objetos
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y cuerpos), da a los gestos exacerbados -que por su parte rayan lo absurdo- una
realidad material o contexto; pero ambos, absurdo y realidad, se mantienen am-
biguos dejando abiertos los sentidos a la interpretacién.

La narracion estructurada con base en la tensién entre los objetos, similar a la
narracién de una historia en el cine que queda atravesada por gestualidades que
rayan lo absurdo, lo abstracto, lo gratuito, suspende los sentidos y los transfor-
ma; en palabras de Ranciére, se trata de una unidad de contrarios que opera una
des-figuracién: “Esa labor vacia o exacerba la gestualidad de los cuerpos, dismi-
nuye o incrementa la velocidad de los encadenamientos narrativos, suspende o
sobrecarga las significaciones” (Ranciere 2005b, 17).

Las acciones narrativas, o significantes, acciones puntuales o dirigidas que
permiten alcanzar el desarrollo de una historia, pueden distinguirse de una
gestualidad gratuita, sin contenido, que es pura forma. Ambas actividades, la
significante y la gratuita, en el cine , segtin Ranciere, y en el teatro y la coreogra-
fia, seglin esta tesis, se unen con el fin de realizarse cada una en su contrario; y
su finalidad, su realizacién, es la creacién de una fabula, una invencién que se
abre paso.

Una invencion que tocaria los bordes de lo politico (aludiendo la expresion de
Ranciére), serfa ésta que surge de la tensién y aparece lo que no era apto para
aparecerse ahi.

Ranciére reconoce en Madame Bovaury (Flaubert 1857), que las palabras del texto
se confunden con la imagen pictdrica, o pre-cinematogréfica; cuando lo mds co-
mun se eleva al sitio de lo mds bello, de lo mds valioso, de lo que ahora cobraria
nuestra consideracion y que antes no la tenia (Ranciere 2005b, 17).

Asi, cuando Walker Evans se detiene en una simple pared de una casa de campo
pobre y toma una fotografia, esa fotografia roza la temporalidad de los pasajes
literarios de Flaubert llamando la atencién sobre la vida modesta de los menos
privilegiados (Ranciére 2010, 119), que hasta antes de Flaubert no tenian lugar ni
en la literatura.
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Ocurre también en los gestos exacerbados o absurdos en el cine de Chaplin o en
la comedia en general (Ranciere 2005b, 21 y 82), con las acciones que rompen la
narracién o suspenden o interrumpen por un momento la historia.

Esta irrupcién ocurre también de continuo en la obra entera de Kafka, en la que
lo estrambético de los gestos les lleva al absurdo, o bien, les convierte en gesto
teatral para hacerlos un sitio otro del pensamiento; como el propio Benjamin ex-
presa de la obra kafkiana: “al gesto humano le quita los apoyos convencionales
para quedarse con un objeto de reflexién interminable” (Benjamin 2015, 63).

La potencia de los medios coincide con su desaparicién dejando ver aquello de lo
que hablan, aquello que los constituye, que dio el impulso para su existencia.

La totalidad del medio (lo que cada uno es capaz de hacer o decir segin su ma-
terialidad) es contrariada por lo que otro puede en él. Pero esta via que amenaza,
por un lado, lo que es propio de medio, y por otro lado, lo que el medio dice, es
la tinica para pensarlo y es la tinica capaz de obligarlo a decir algo que no podia
decir antes.

Es la “manera en que el cine cumple, invirtiéndolo, el proyecto de la literatu-
ra”, el cambio de un orden narrativo y de correspondencia por un orden de la
ficcién y del poema. “Esta [la literatura] se dejaba penetrar, para contrariar los
ordenamientos de acciones y conflictos de voluntades, por la gran pasividad de
lo visible. La adicién literaria de las imdgenes era una sustraccién de sentido”
(Ranciere, 2005a, 24).

Si la literatura ha tomado de la pintura para realizar una sustraccién del senti-
do, este serfa también el proyecto de la coreografia; precisamente al hacerse de
las virtudes de la palabra literaria que desapropia unos cuerpos y éstos “a su vez
la desnaturalizan”, que crea en la tensién de su escritura la des-figuracién por
medio de la relacién de sus signos-gesto, “portadores de afectos nuevos” (2005a,
24-25), de asignaciones que parecian impropias.
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Propongo traer dentro del espacio de la danza todo aquello que sea ttil para
construir su enunciado coreogrdfico. Todo aquello que permita ir més alld de los
limites de lo coreogréfico, para dejar hablar aquello que en primer lugar impulsé
la aparicién de una danza.

La escritura de la danza recupera los sentidos especificos de las cosas -objetos,
gestos, vestuarios, pero también grabaciones, fotografias, peliculas, manuales,
partituras, dibujos, trazos, cantos, que estaban fuera; los trae dentro, para su
representacion, su ficcionalizacién, escribe con ellos sentidos nuevos que no
corresponden a ninguna de las memorias de los signos; hace con éstos ordena-
mientos.

En ese espacio no hay creacién del sentido por medio de una destruccién del
significado, pero si hay cuestionamiento y suspension del significado, es asi que
hay apertura para la reinterpretacion o reconstituciéon. Las relaciones no nacen
de una libertad de movimiento que les conecta azarosamente, porque renuncian
a todas las posibilidades de ser y se enamoran de una tnica forma, la iinica forma
de la continuidad en el espacio (titulo de la famosa escultura en movimiento de Boc-
cioni), o la tinica tirada de dados (la cual amenaza el azar que buscaba Mallarme).

La coreografia, como el cine o el teatro, no abandona la ficcién para pensar su
fuerza o potencia politica, sino que es la ficcién como invencién la que le da su
potencia creativa que es también politica.

Coreografia, acerca los sonidos a las palabras, a los cuerpos; acerca el cuerpo que
danza con el cuerpo que escribe, el cuerpo que habla con el cuerpo que canta,

el cuerpo que une movimiento y objeto; acerca las asignaciones a las imagenes,
al movimiento y al gesto absurdo; el gesto absurdo al cotidiano; la palabra a la
creacion y a la reflexién.

Todo su despliegue espacio temporal es una biisqueda del nombre para un
cuerpo que no tiene ninguna consideracion; por lo que piensa desde, entre y en la
“polivalencia de las imagenes y de los signos, las diferencias de potencial en-

tre los valores de expresion -entre la imagen que habla y la que calla, entre la
palabra creadora de imégenes y la creadora de enigmas- que constituyen... las
nuevas formas de la ficcién...” (Ranciere 2005b, 28), para crear el cuerpo que atin
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no existe, el nombre que atin no es. La fabula es para Ranciere, aquello que une
y desune la ficcién y la realidad, los medios del arte entre si; y, me atrevo a decir
que, con el fin de aparecer los cuerpos de los sujetos de la discusién politica.

Palabra poética

La alétheia, la verdad segiin el concepto griego, es aquello que se manifiesta en la existen-
cia por medio de la produccién poética, por esa misma razén la verdad le da razén de ser
a aquello que produce, es su origen pero también su finalidad (teAoo) o limite (epao)
(Agamben 1970, 119-120). Todo lo que entra a la existencia por medio de un acto poieti-
co, ya sea llevado a cabo por la naturaleza o por medio de una técnica (arte), estd sujeta a
la relacion entre su forma, su origen y finalidad.

La forma en la que aparece algo en la existencia es la revelacion de una verdad, puesto
que la forma, en su morfo-logia, en su modo de aparecer, expresa su tendencia, su senti-
do. Es ast que la poética, la produccion de alguna cosa permite, ver, imaginar algo de esa
verdad que dota de cualidades a la forma.

Lo que no tiene acceso, se manifiesta y se puede pensar a partir de la forma poietica. Pién-
sese ahora en este orden, la actividad poiética (por medio de la techné) da forma a aquello
que no podia pensarse para que pueda ser pensado.

El nombre de proletariado no surge como un término apropiado o calzado para la
clase sin clase (Ranciere, 1996), sino que un término que ya existia fue suspendi-
do y obligado a significar un algo urgente de aparecer, el término es preciso y al
mismo tiempo ambiguo porque se define en el mismo momento de su pronun-
ciacién. Es aquello que se quiere nombrar y lo que no se puede nombrar todavia.
Proletariado cumple las veces de la palabra poética que desencaja las correspon-
dencias entre los significados y los significantes para crear una nueva representa-
cién.
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Aqui se dice que hay una naturaleza performativa de la palabra poética cuan-
do el sujeto de la discusion tiene su aparicién en una NOVEDAD (un soporte: un
nombre) y entonces ahi, en la aparicién del nombre se entrecruzan la estética
poética (artistica, creativa) y politica.

He querido demostrar el caracter de escritura de la coreografia porque ésta apor-
ta una materia sensible, una idea-imagen que probablemente se yuxtapondria al
proceso de aparicion del nombre que inaugura la politica.

Ranciere observa una dialéctica entre los procesos politicos y la literatura en de-
terminados momentos de la historia, en especial en el siglo XIX. Es posible que
la literatura preparase un campo para que algunos grupos sociales iniciasen un
movimiento de pensamiento que les llevara hacia otra manera de pensar sobre si
mismos.

La palabra poética, se quiere entender aqui, ha sido una de las materialidades
que permiten la apertura de procesos donde ocurre la politica. Es la poesia, en
un sentido amplio, una manifestacién del arte que toca de maneras especificas
los procesos de la politica.

Toda relacién entre dos cosas tiene un punto especifico de encuentro, y como
parte final de esta tesis propondré que ese lugar en el que se relacionan coreo-
graffa y politica es la palabra poética (o bien la poesia) como potencia singular
de creacién, entendiendo ese lugar de cruce como un proceso de poetizacion.

Si la escritura de la danza -la coreografia- y la escritura poética se asemejan en
el modo en que producen su plasticidad (forma visual -y sonora- o bien su objeto
del arte), entonces la danza lograria también una interseccién con la politica en
un acontecimiento temporal, particular y coyuntural en el que se haya vuelto
necesaria la palabra que falta para pensar un desacuerdo.

Piénsese que existe una necesidad vital, una urgencia que no puede esperar a ser
resuelta.
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Piénsese en los migrantes en un barco en alta mar a la espera de que el transpor-
te encalle en alguna costa del Mediterrdneo. Una situacién vital es una situacién
de vida o muerte.

Piénsese en una mujer recién secuestrada por traficantes de personas en una ca-
lle solitaria de los suburbios de la Ciudad de México. Esa urgencia es la situacién
que requiere una solucién inmediata y que la tendrd pero no siempre en benefi-
cio de la vida humana.

No se puede hacer o disefiar una estrategia politica para resolver estas situacio-
nes especificas saliendo a la calle a protestar contra falta de estrategias de acogi-
da de migrantes o contra la xenofobia, en el primer caso, o contra la violencia y
corrupcién que desata el segundo caso. Esos momentos particulares, irrepetibles
(con irrepetibles me refiero mds al sufrimiento de la persona particular y no al
tipo de situacién que mads bien se reitera), son vacios, son falta de poder ciuda-
dano para decidir sobre la vida propia, falta de cumplimiento de la ley, falta de
justicia e igualdad pero también son vacios de lenguaje, se vacian de palabras
que puedan pronunciarlos, las palabras carecen del poder para resolverlos.

Las situaciones nos dejan mudos, pero ese enmudecimiento a la vez exige un
decit, un pronunciar, porque pronunciar puede volver a dibujar los bordes de lo
que sucede, el contorno al rededor que evidencia las circunstancias que arrojan
esos cuerpos al vacio. Volver a presentar los bordes del problema requiere una
materialidad, un soporte, un sonido, una voz.

Esta voz serfa una voz balbuciente, que no tiene las palabras atin pero que sabe
que algo debe pronunciarse, ya sea la falta o el desacuerdo; esa voz también posi-
bilita un lenguaje para imaginar lo que podria venir, un futuro posible.

Ranciere reconoce una acepcién de la poesia que resurge gracias al uso del len-
guaje en la novela romadntica del siglo XIX, en la descripcién detallada no sélo
de la historia, su desarrollo y sus personajes, sino condicionada a los lugares, las
cosas, los objetos; como en Notre Dame de Paris de Victor Hugo (1831).
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Y hay que ver efectivamente lo que implica el extrafio procedimiento de poner la ca-
tedral en lugar de este ordenamiento de acciones humanas [en términos aristotélicos].
Evidentemente, Notre-Dame de Paris cuenta también una historia, anuda y desanuda el
destino de sus personajes. (...) el titulo del libro (...) define estas aventuras como una
encarnacién més de lo que la catedral misma expresa, en la reparticién de sus voltme-
nes, en la iconografia o el modelo de sus esculturas (Ranciére 2009b, 28).

La novela romdntica superpone la elocutio a la inventio y a la dispositio; la nove-
la cldsica (con base en el sistema aristotélico), en la que, el tema -inventio- de la
obra, que definia el orden de las partes -dispositio-, la forma, el estilo y el orna-
mento del poema -elocutio-, se ve desplazada por el desenvolvimiento del len-
guaje que se posiciona en el lugar primordial del texto.

El concepto de la poesia es redefinido en la literatura roméntica: es aquel que en
vez de sostenerse por el orden de la narracién construye frases-imagen “que valen
por si mismas como manifestaciones de poeticidad” (Ranciere, 2009b, 39). El
principio mismo de poeticidad se determina en que la metéfora tiene algo maés
que una funcién ornamental es “una potencia singular de creacién” (2009b, 46).

La novela nace en aquel siglo como un no-género, o como el género en el que
todas las formas de género caben; se construye con el lenguaje, la prosa y la
metdfora para reproducir “no la escena [que contempla Hugo en Notre Dame]
sino lo que esta escena representa..., lo que su mutismo dice... la piedra se hace
verbo y el verbo, piedra.” (2009b, 48); la novela no es aqui primeramente una
narracién sino un decir lo que no se ha dicho, lo que no se podria decir; la figura
de la piedra es el ejemplo indicado para decir que el lenguaje crea aquello que la
piedra calla.

La poesia asi, en el periodo roméntico reencuentra su definicién en el concepto
de ficcién, pero una ficcién que se asemeja a la definicién de fdbula mas que a la
representacién mimética de unos acontecimientos.

La ficcién era el elemento constitutivo de la poesia en el pensamiento de Arist6-
teles (Poética); lo principal del poema era la historia que se lleva a la representa-
cién. Era el tema el que debia regir toda decisién ornamental, sélo una vez defi-
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nido éste se tenia libertad en el modo en el que se representaria. En los concursos
de teatro en la Atenas del siglo V a.C. no se participaba con una historia nueva,
sino que se premiaba el orden y la astucia para contar la historia ya conocida; S6-
focles no cuenta en orden su Edipo puesto que todo el pueblo conoce la historia
(la obra inicia cuando éste ya es rey de Tebas); es por esto que el poeta hace un
giro temporal sin poner en riesgo la representacién.* Como héroe que es Edipo,
se le narra a través de la estructura de una tragedia (el género que le correspon-
dia a los temas nobles, y con uso del lenguaje y las acciones que eran dignos de
un héroe).

Todo esto significaba ficcién, la representacién de una historia determinada con-
forme el género y el lenguaje que le corresponderia segtn el tema ensalzara la
nobleza o la trivialidad, es decir, estaba regida bajo un principio de adecuacién
(Ranciere 2009b, 39-40).

En la novela romadntica se realiza un cambio del paradigma que relacionaba
ficcion y mimesis para relacionar, en cambio, ficcién y fdbula.® La fdbula es enten-
dida entonces como una invencion, una fabulacion.

Ranciere recupera de Giambattista Vico la definicién de la fdbula segtn la fun-
cién que tenia en las primeras manifestaciones de mitos o historias: una per-
cepcién confusa de un pueblo originario puesta en imdgenes o signos; o bien, la
creacion de artificios en imdgenes, sonoridades que transmitfan una verdad. La
tdbula tiene una connotacién de tropologia, “un lenguaje figurado de la verdad”.
Sirve la ficcién para definir el concepto de poesia que aqui interesa porque “es
figura, es una manera de hablar” (2009b, 49-51) y es creativa (imaginativa).

Se trata entonces de considerar como una idea que carece de palabras, idea
muda, se presenta en la ficcién en un camino intermedio entre lenguaje y sonido,
entre palabra e imagen, entre signo y gestos. La fdbula, la poesia que interesa, es
la figura de la ficciéon, un objeto-palabra o una imagen-gesto, que nos aproxima a
lo que acontece, por ejemplo en el suceso coreografico. Es la materializacién en
gesto-imagen, gesto-signo de una intuicién que atin no es plenamente palabra ni
lenguaje.

* Sobre las competiciones teatrales en el siglo V en Atenas ver Bengston 1992, 107-112.

* Para mayor profundidad del tema ver capitulo “De una literatura a otra”, en Ranciere, 2009a, 9-22.
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Vico define a “las figuras originarias del arte retérico y poético” como “gestos a
través de los cuales el hombre designa cosas... ficciones... verdaderas en la me-
dida que expresan la posicién del hombre en medio de lo que le rodea... ideas
generales que... no es capaz de abstraer. La fabula es el nacimiento comtin de la
palabra y del pensamiento, tal y como puede formularse en una lengua de ges-
tos y sonidos confusos, en una palabra atin equivalente al mutismo.” (Ranciere
2009b, 52).

La fdbula caracteriza a la poesia como una potencia, la del “pensamiento que
no sabe abstraer y un lenguaje que no sabe articular” y sin embargo dice algo.
Esta definicién le da un estatuto de lenguaje simbdlico, lo que querria decir que
“habla menos por lo que dice que por lo que no dice...”.

Si se sigue el discurso ranciereano conforme a la recuperacion de esta definicién
hallada en el pensamiento de Vico, entonces la fibula es necesaria para la pre-
sentacion de una verdad que se le aparece al humano, un acontecimiento funda-
dor o devastador que rebasa toda explicacién -acontecimientos como el propio
origen, las catdstrofes naturales, la propia existencia-.

Contiene la fdbula una verdad inexplicable que sin embargo reconocemos; esa
verdad es acontecimiento que urge a nombrarlo pero que se escapa al nombre,
porque es imposible nombrarlo; por eso “...los hombres ‘formaron sus primeras
lenguas cantando’.” (Ranciere 2009b, 53).

El querer decir se convierte en balbuceo, un decir sin decir, y ese no decir es aque-
llo por lo cual esa verdad se demuestra latente.

Para Ranciere la verdad significa el proceso en el que una comunidad se piensa
a si misma, se plantea a si la cuestion de su existencia, particular y colectiva, una
potencia de mundo; pero ese pensamiento se manifiesta antes que en palabras o
ideas definidas, en actos, gestos, sonidos, ritmos; es “la presentacién de una co-
munidad a si misma a través de sus obras”. La poesia es a la vez una expresion
particular de esa “potencia de mundo...”, “la manera en la que esa verdad se
anticipa en obras mudas-parlantes” y “un érgano privilegiado para entender esa
verdad”, pero que al mismo tiempo no se basta en una significacién. Se camina
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pues de la verdad o “poesia causal” al gesto-imagen o “poética expresiva del
lenguaje.” (2009b, 54-55).

Vico cambi6 el estatuto de la poesta. Esta deja de ser en adelante la actividad que
produce los poemas. Es la cualidad de los objetos poéticos. La poesia se define por la
poeticidad. Que es a su vez un estado de lenguaje, un modo especifico de entre-perte-
nencia del pensamiento y el lenguaje, una relacién entre lo que uno sabe y no sabe, y lo
que el otro dice y no dice. La poesia es la manifestacién de una poeticidad que pertene-
ce a la esencia primera del lenguaje -”poema del género humano en su conjunto”, dird
August Schlegel (2009b, 55).

Esta potencia del poema revela tanto la posibilidad de que sea la elocutio el
elemento constitutivo, es decir, la capacidad del lenguaje para decir un antes del
tema o un algo mds que un tema narrativo, la capacidad para obrar un sin tema,
decir o hacer algo que atn no tiene nombre, ni palabra asignada.

La figura, entendida como la manera en que el lenguaje elige una materialidad
para manifestar una verdad, es la misma figura que da aparicién a los signos-ges-
to; lenguaje poético y gestos se confunden, se igualan en que “su forma y su co-
lor ya son signos escritos, poco legibles atin pero llamados a aumentar su legibi-
lidad...” (Ranciere 2009b, 56), es decir, que abren una posibilidad del decir o del
significar mds alld de su propia indefinicién, que podrian asignar alguna cosa
sin definirla ni establecer sus limites, sin embargo dar contornos para pensarla,
pronunciarla, e incluso imaginar ese aumento de legibilidad.

Es esta potencia o poiesis del lenguaje que importa para pensar lo politico, es
decir, los procesos de verificacion de la igualdad, por su capacidad politica para crear
un entorno de visibilidad -sonoridad, materialidad- de aquello que no lo tiene, o
de aquello a lo que se le ha negado.
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Palabra performada

Palabra dramdtica = palabra activa

de drama, de la raiz Spaon = accion.
Palabra performada,

de performance = del inglés realizacion /
del francés parfournir - proporcionar

= Palabra que se realiza,

que se proporciona un cuerpo

mientras se aparece.

La palabra poética, escrita o hablada, tiene una temporalidad performativa en
tanto que hablar y escribir, en sentido poético, son momentos de una accién que
hace aparecer algo que antes no existia. En la combinacién de unas palabras se
abren nuevos sentidos, en la ambigiiedad de sus relaciones también se dibujan
pensamientos nuevos, imaginaciones nuevas. En la invencién de unas palabras
o sus sentidos, que nacen de las relaciones entre palabras, la poesia pronuncia lo
que no se habia pronunciado antes. Hay un antes y un después, un devenir tem-
poral que inaugura sentidos en su suceder. Lo que pensamos antes de la poesia,
lo que podemos pensar después.

La espacializacién de la palabra poética, escrita en un soporte -libro, hoja, pared-
o hablada, es decir, en su materialidad propia, condiciona el sentido que aparece
(nuevo o en nueva relacién con otros): los ritmos, las pausas, , las
respiraciones -la puntuacién-, su colocacién espacial

-su soledad en la pdgina,
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su acompafiamiento- su tamano y su grosor -su énfasis en MAYUSCULAS,
cursivas, su discrecién en resersm o en - dan cuerpo a una idea que estd
credndose estéticamente.

Esta, la visualidad de la escritura, afiade algo a lo que ya dicen las figuras retéri-
cas, es el propio estar en el sitio donde estan, por la funcién que cumplen al estar
ahi y no en otro lugar ni en otro momento de la narracién, que dicen una cosa en
vez de otra.

Si la poesia se construye performativamente en estos sentidos -en sendos mo-
mentos, el de la aparicién y el de la espacializacién u ordenamiento en el espacio-
se amplia el entendimiento de la relacién entre la capacidad de la coreografia
para espacializar la idea en una forma o escritura y la capacidad poética de ésta
para aparecer performativamente en una visualidad y materialidad.

Toda idea -1a dialéctica entre lo que acontece y lo que apenas es posible pronun-
ciar de aquello que acontece- necesita unos bordes para devenir pensamiento,
sin bordes lo acontecido frente a nosotros carece de sentido, por lo que la palabra
que deviene accién entonces es un sitio para pensar lo que acontece, aparato es-
tético; pero la propia palabra, en su novedad -su reciente aparicién como objeto
de mundo- es la propia idea deviniendo pensamiento, por lo que es objeto y es
contenido, es borde y es desbordamiento.

Como realiza la coreografia su palabra performada

La fabulacién también es propiedad del acontecer coreografico porque aquello
que aparece en su escritura es un decir algo que cobra existencia mientras se dice; es
accién poética, o que participa de la poeticidad de la palabra porque no utiliza
(aqui, en este contexto) sus movimientos para la representaciéon de una narracién
0 para la representacién de una historia, incluso renuncia a la propia represen-
tacion del movimiento (la imitacién de éste como flujo continuo); y escribe con
gestos sus enunciados, los hace signos o significantes y balbuceos a la vez.
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La escritura que aporta el suceso de la danza es su propia figura -su ritmo, su
sonoridad, sus formas especificas-; su suceder y su aparecer se deben entonces
también a la predominancia de la elocutio por encima de la inventio, la potencia
propia del danzar que se escribe en sus florituras resulta idéntica a la potencia
del poema.

La construccién de los enunciados coreograficos ya no trataria de un orden na-
rrativo sino de una tensién entre los signos que en ella se aparecen.

La danza figura o fabula una oracién, trae a su adentro objetos, acciones, para
escribir u ordenarlos, no gracias a la congruencia de sus relaciones, sino por la
tensién y contradicciéon que se crea en su relacién. La poética de la coreografia
estd en la formacién de sus oraciones y la tensién de sus partes. Si una voz dice
PALABRA y la voz de ese cuerpo genera un sonido otro mientras se desplaza
por un lugar, lo que se busca no es el acoplamiento de tres sucesos armoniosos o
su homogeneizacién en funcién de una narracién; se trata de tres diferencias que
escriben sentido o sentidos a través de la diferencia misma.

No se trata de decir que la danza cumple las mismas funciones que una palabra,
sino que palabra y danza son dos momentos de la poesia, la palabra es danza
antes de ser palabra, cuando en su materializacién como gesto, sonido, color,
textura, performa o estructura una fabulacién, es una palabra que escribe coreo-
grafias antes que texto.

Coreografia, asf, es poesia no porque iguale su materialidad a la del texto, ni por-
que su aparicién o materialidad sea la misma que la del lenguaje de una novela,
sino porque puede, como la novela y el poema, crear las palabras -sus palabras,
signos-gesto- que oscilan en el decir y la indeterminacién.

Tampoco se trata aqui de la primacia del lenguaje o la idea de la poesia como un
lenguaje puro que estd mds alld de su correspondencia con las cosas del mundo
y que se muestra en los signos escritos-visuales.
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Se trata antes que de lenguaje, de una pregunta, de un vacio, de aquello que no
puede explicarse, y de cémo el arte, la poética otorga modos precarios -o bien
parciales- para la pronunciacién de algo inabarcable; a la vez esa aparicién pre-
caria o parcial evidencia aquel mismo inabarcable.

La actividad de creacion del artista enfrentado a su medio, frente a la dureza

de su material y la imposibilidad de moldearlo del todo, no sélo provee de una
forma particular a una idea estética sino que el propio acto de formar confronta
con la imposibilidad del decir, convirtiendo el acto creativo en un ensayo, en una
insistencia para dar materia momentanea a aquello que se escapa del lenguaje
descriptivo. El acto creativo se da pues en el espacio del lenguaje figurativo,

esto es, crea sus figuras antes que palabras (en tanto que su capacidad para de-
cir-mostrar es acto y es signo).

Mallarmé, Broodthaers y la poesia

A pesar de que la basqueda de Stéphane Mallarmé era la demostraciéon de un
cielo del lenguaje, un lenguaje libre de lo material y del contexto (del intercambio
comercial o utilitario que le hace un mero medio instrumental), su obra se mate-
rializa en imagen, sonido y ritmos; por ello no es errado pensar que su trabajo se
compara con el enunciado que hace posible el cuerpo de la coreografia, aquel que con
diversidad de gestos y en contradicciones internas, crea una forma total.

Mallarmé dice de su poema Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard, escrito en
1897, que puede compararse con una partitura musical, una que obtendria sus
matices, tonos y ritmos del grosor o tamafio de las letras, del lugar en el que
éstas se encuentran sobre la hoja: “Agréguese que de este empleo al desnudo

del pensamiento con contradicciones, prolongaciones, fugas, o por su mismo
disefio, resulta una partitura para quien lo lee en voz alta”. La distribucién de las
palabras da un desarrollo temporal al poema, por lo que se asemeja finalmente
al desarrollo temporal de una pieza musical, similar a una “...Mdsica escuchada
durante el concierto”.
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La poesia es alli el acto de ordenamiento de la Idea,® como lo es una musica que
ordena los sonidos en el tiempo; no en una plena inmaterialidad del lenguaje
sino un suceso temporal que produce una forma particular “...una vision si-
multdnea de la pagina, tomada ésta como unidad... del verso o linea perfecta.”
(Mallarmé 1982, 158-162).

La pregunta que resulta til aqui es si es el espacio puro del lenguaje el que per-
mite la unidad del poema de Mallarmé o si es la oscilacién de las palabras entre
su grafia y sus sentidos, entre su sonido y su significado, entre su intencién y su
disposicién espacial lo que le aglutina y le hace un todo congruente que se desa-
rrolla en el tiempo. Y la cuestion sirve al propdsito de esta investigacién porque
prepararia el espacio para describir una visién amplia de lo que puede ser una
escritura coreogréfica, mds alld de sus gestos y mds acd de sus ensambles; mds
alld de la manifestaciéon espontdnea de un cuerpo y mds acd de unas enunciacio-
nes y mds acd de la introduccién de lo otro no dancistico que sirve para pensar la
propia potencia de lo coreografico.

Marcel Broodthaers, en 1969, hace una pieza dedicada a Un Coup de dés jamais
n’abolira le hasard, en ella sustituye el texto de Mallarmé por puras lineas negras
sobre blanco en doce placas rectangulares de aluminio que coloca por pares (32.4
x 49.7 x 0.3 cm), y aunque respeta los lugares en los que se encuentran los pérra-
fos, traduce los diferentes tipos de letras que hay en ellos (cursivas o negritas,
letras capitales o mintsculas) a lineas de distintos grosores.

Broodthaers pone en duda que la poesia de Mallarmé logre una imaginacién
pura porque, argumenta, el uso no representacional del lenguaje o uso no me-
taférico sino metalingtiistico del lenguaje se contradice en la relacién estrecha

y vinculante entre la palabra que quiere ser lenguaje puro y la palabra que se
presenta en el nivel de su visualidad. No puede evadirse o ignorarse el modo en
el que las palabras acontecen en el espacio de las hojas de papel sobre las que se
imprime el poema.

¢ La Idea para Mallarmé es el acontecer puro de las palabras: “...«La obra pura implica la desaparicién elocuente del
poeta, que cede la iniciativa a las palabras» ...recuperar el sentido primigenio, esencial de la palabra...” significa recupe-
rar una Forma pura del lenguaje. (Jiménez Milldn 2016, 44-46).
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En el poema, Mallarmé quiere demostrar con la espacializacién de las palabras
que ellas son suficientes en si mismas, que no necesitan ser referente ni repre-
sentacion narrativa; el artista visual pone en entredicho la autonomia de las
palabras y devela la tensién o dialéctica de su propia existencia: oscilan o vibran
entre la imagen que producen y su propio sentido; entre el sonido que arrojan y
el significado que portan, entre su significante y lo que ellas son. Broodthaers, al
traducirlas a lineas negras, deja ver el mapa que crean, el dibujo que las propias
palabras despliegan.

Hay que recordar que Broodthaers no estd interesado en la distincién entre los
medios del arte: “Empecé con la poesia, luego pasé a las obras tridimensiona-
les y finalmente al cine, que combina varios elementos artisticos. Es decir, [el
cine de Broodthaers] es escritura (poesia), objeto (algo tridimensional) e imagen
(cine).” En sus obras, no es homologar el valor de las palabras con los objetos o
las imdgenes, sino aproximarlos para crear un escrito, “un jeroglifico, algo... que
descifrar... [para crear no una pieza sino] un ejercicio de lectura.” (Broodthaers
2016, 67-68).

Broodthaers combina lenguaje (palabras, voz, textos), cosas, imdgenes de las
cosas pero no tal cual lo hacfa Magritte en Ceci n’est pa une pipe, es decir, no nece-
sariamente contraponiendo lenguaje y mundo para visibilizar la distancia entre
ambos que el pintor surrealista consideraba insuperable, o la distancia entre

una imagen y una palabra designada a la imagen; sino para visualizar cémo se
relacionan entre sf, como se tensan y contradicen sin que puedan negarse unas a
otras aunque si afectarse. Le interesa la relacion que se establece en el entre: “Mds
que organizar objetos e ideas, organizo encuentros entre diferentes funciones...”
(Broodthaers 2016, 77).

En la pieza Le Corbeau et le Renard de 1967 puede verse que crea ambientes mds
que objetos; espacios donde la materialidad de cada cosa se superpone a las
otras, las cosas se desplazan o contradicen entre si, y las contradicciones entre las
cosas esclarece que hay relaciones entre ellas antes que la homogeneizacién del
espacio artistico que buscaba la pintura expresionista abstracta o el artista pop.
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Jacques Ranciére, en L'espace des Mots (2005¢), hablando sobre esta obra que
Broodthaers dedica al poema de Mallarmé, entiende que el gesto de transfor-
macion de los pdrrafos del poema en lineas negras de diferentes longitudes y
grosores que sustituyen el texto, no es una negacién del espacio de las palabras
que interesa tanto al poeta, sino la demostracién de una complejidad mayor del
espacio artistico de las palabras, es el espacio del poema.

Mallarmé intenta mostrar el espacio virtual que las palabras crean en la mente
por medio del poema, ese es el propésito de la disposicion grafica de las pala-
bras. El espacio creado por el poeta, antes de su modificaciéon a manos del artista
visual, trata de indiferenciar la significacién y la visualidad para dar toda la
importancia a la propiedad propia de las palabras. Pero la intervencién y desplie-
gue del poema a manos de Broodthaers revelan que el texto es también visual, es
en si un espacio de contradiccién: no crea el espacio propio de las palabras, sino
que hay palabras y hay espacializacién de las palabras, o bien visualizacién de
las palabras (Ranciere 2005c, 8-9).

“;Cudl es la idea de arte que retine a Mallarmé y Broodthaers?”, pregunta Ran-
ciere. Broodthaers recupera un modernismo en las artes que no se limita a la
autonomizacion de cada arte, sino al involucramiento o entrecruzamiento entre
la artes como tdltima instancia del pensarse a si mismas. Este replanteamiento del
entendido moderno sefiala que es necesario el desplazamiento de cada arte hacia
otras disciplinas para que toquen su propia especificidad. Pensar en la especifi-
cidad de su materialidad es lo que da unas pautas, unas localizaciones particula-
res para que en su relaciéon con cualquier otra cosa no se diluya el medio artistico
(se ha mencionado antes, lo que el cine dice de si se produce cuando se acerca al
teatro; la coreografia al poema).

Dice Ranciere, el modernismo en las artes no significé la autonomia de cada arte
sino lo contrario (Ranciere 2005¢, 9).” En el modernismo, las artes y sus materia-
lidades se alcanzan unas a otras en un “encuentro directo entre los «soportes»
mismos”, por lo que la superficie de cualquier medio es “una superficie de inter-
cambio” (Ranciere 2005¢, 11-12); esto es lo que Broodthaers quiere demostrar en
la alteracién del poema: Mallarmé quiere crear un espacio propio de las palabras
pero Broodthaers ve en él, por el contrario, la unién de las artes.

7 Ver al respecto también Ranciere 2009a, 37-42.
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La diferenciacién entre el espacio mallarmeano y el broodthaersiano tiene que
ver con que Broodthaers introduce el poema de Mallarmé a una nueva superficie
de intercambio en la que no se distingue mads la intransitividad del lenguaje, se
combina “una idea del arte que vincula pureza ideal del poema con un disposi-
tivo material especifico: teatro, coreografia, pantomima o tipografia” (Ranciere
2005¢, 13-14)% en un espacio donde la unién entre materia, imagen y escritura no
pueden devenir la misma cosa porque no se trata de que la imagen sea arrastra-
da al mundo del poema ni a la inversa, sino que se les introduce en una discre-
pancia, una diferencia; se crea una relacién entre las cosas a partir de esa discre-
pancia. Es discrepancia porque la unién de unos dispares no cesa de desafiarse,
dice el filésofo.

El espacio que se crea con esa unién no se funda sobre un rechazo de la repre-
sentacién ni por una preferencia por el lenguaje o por las formas del lenguaje,
puesto que aquello que busca el artista no es la ausencia de la imagen (Ranciere
2005c¢, 14), sino su performance: el aparecer de la idea en su espacializacion, el
despliegue de un trazo espacial que da configuracién visible a la idea.

La bailarina analfabeta escribe con sus pasos, «sin el aparato de escriba» el poema
interior de quien pone a sus pies, «la flor de [su] ensuefio poético». Si esta analogia
entre «el teatro interior» y el espacio escrito no se encuentra en la escena del lugar del
espectdculo, siempre se puede encontrar cara a cara con la pdgina doble abierta donde

el poema escrito deviene en la coreografia del poema de su lector (Ranciere 2005c, 15).°

La coreografia del lector del Coup de dés se descifra en los ritmos, pausas, los

fragmentos o sus espacios en blanco, ese es el escenario o el lugar del especta-
culo, del despliegue visual. Por lo tanto, ahi donde Mallarmé quiere ocultar la
referencialidad de las palabras, ahi donde las coloca en el puro acontecer de lo
que son, su acontecer deviene transformacién de la palabra en imagen y oscila

8 ..une idée de I'art qui lie la pureté idéale du poeme a un dispositif matériel spécifique: théatre, chorégraphie, panto-
mime.” (Ranciere 2005¢, 13-14).

? “La danseuse illettrée écrit avec ses pas, «sans appareil de scribe», le poeme intérieur de celui qui dépose a ses pieds
«la fleur de (sa) poétique réverie». Si cette analogie du «théatre intérieur» et de I'espace écrit est introuvable sur la scéne
des lieux de spectacle, elle peut toujours se retrouver dans le face-a-face avec la page double ouverte ot1 le poeme écrit
devient la chorégraphie du poeéme de son lecteur.” (Ranciere 2005¢, 15)
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abriendo su significacién hacia todo aquello que podria referir. La disposicién
espacial se opone al poema.

Hay espacializacién pero no del lenguaje mismo, no de la Idea mallarmeana o
lenguaje puro deviniendo mundo, o bien la propia pregunta que el medio hace
sobre si mismo, sino de la idea en tanto que intuicién o verdad, es decir, suceso
que no tenia forma anterior. La tensién de las palabras y su visualidad es tam-
bién producida gracias a que ninguna agota la idea que presenta.

La espacializacion es la singularizacién de la idea, es una simbolizaciéon que la
pone “en comun” (Ranciere 2005¢, 17) en lugar de suspenderla en el espacio del
lenguaje abstracto. Es asi que el espacio del poema en el sentido mallarmeano,
deviene espacio del poema entendido como poetizacién o fabulacién, el balbu-
ceo en torno a la idea (en el sentido de Victor Hugo o de Vico).

La tensién entre la palabra y su visualidad no sélo tiene que ver con que hay
dos cosas provenientes de diferentes medios que entran en tensién en un mis-
mo lienzo -las paginas blancas del poema-; tiene que ver también con otras dos
cuestiones, la primera es que ninguna es exactamente aquello que dice ser, ni la
visualidad ni la palabra agotan el significado de la idea; y segundo, la tensién
entre ambas, que se construye en su diferencia material, crea un espacio mudo;
gracias a la imposibilidad de reunién, o bien, por una contradicciéon entre los
elementos. Esa imposibilidad visibiliza aquello que trasciende al poema, una
especie de fondo inabarcable que no se agota en el decir. Ese principio inagotable
es lo que hace posible la imagen-(o signo)-gesto: que oscila entre una definicién
y otra porque dice mds sobre lo que no articula.

El espacializar la idea en el escenario del arte no se trata de una arbitrariedad del
signo, de si puede o no significar cualquier cosa, es ttil “si sirve para identificar
ese gesto del arte que corta, con su opuesto, su propia indiscernibilidad” (Ran-
ciere 2005¢, 21).1°

10 [Elle vaut]... si elle sert & tracer ce geste de I'art qui tranche dans sa propre indiscernabilité avec son contraire.”
(Ranciere 2005¢, 21).
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Por eso Broodthaers se opone al sustraer celestial que el poema mallarmeano hace
de las cosas ordinarias, dice Ranciere, puesto que al hacer de ese espacio del arte
un espacio homogéneo borra toda capacidad de corte, de rotura; lo vuelve una
superficie de la “impropiedad”, que puede ser igual a la economia (comercial) de
la que Mallarmé quiere separar.

En la propuesta de Broodthaers sobre Un Coup de dés “[la] operacion que hace
ilegible al poema «espacial» mallarmeano estd acorde con una préctica de la pa-
labra y la imagen que enfatiza su distancia.” (Ranciere 2005¢, 25)," se trata de la
creacion de una superficie de confrontacion que no pierde su condicion heterogénea
y por esa razon, es un instrumento de reflexién sobre ese encuentro.

La pieza donde Broodthaers trabaja con la fédbula Le Corbeau et le Renard, de La
Fontaine, citada mds arriba, es descrita por Ranciére de la siguiente manera:

[...] podriamos ver en la espacializacién [que hace] Broodthaers de esa fabula, una
respuesta a la espacializacién mallarmeana de Coup de dés, que pone en cuestién toda
utopia grafica de la equivalencia de palabras y formas.

[...] Sustituye el poema de la Fontaine por una «escritura personal» ... re-dirige las
palabras y los versos del poema al universo pedagdgico: el de las frases pequefias que
sirven para aprender las bases de la gramdtica para dar instrucciones a los escolares:
«La D es mds grande que la T. Todas las Ds deben tener la misma longitud. La jamba y el 6valo
tienen la misma inclinacién que la A.» En segundo lugar, usa este dispositivo pedagégico
para subrayar la ausencia de lo que el poema habla, su cardcter puramente verbal: «EI
Cuervo y el zorro estdn ausentes. Los recuerdo, pero apenas. Ya olvidé las patas y las manos, los
juegos y los disfraces, las voces y los colores, la astucia y la vanidad. EI pintor era todo colores.
El arquitecto era de piedra. El cuervo y el zorro eran caracteres impresos».'

[...] Lo propio de las palabras es la ausencia de las cosas de las que hablan. La utopia
de los signos/formas quiere darles un cuerpo. Quiere que dibujen en el espacio la
forma de la que hablan (...)

Broodthaers pone las palabras del poema en una superficie pictérica, las encierra en el
volumen de una caja o las imprime en una pantalla. Esta pierde su virginidad mientras

1 “L’opération qui rend illisible le poeme «spatial» mallar- méen est bien en accord avec une pratique du mot et de I'ima-
ge qui souligne leur écart.” (Ranciere 2005¢, 25).

12 Ranciere citada a Marcel Broodthaers de Cinéma (1997, 59).
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contintda jugando el rol de la superficie de proyeccién, porque en esta pantalla cubierta
de palabras, Broodthaers proyecta las palabras del poema y las imédgenes de los objetos
cotidianos -leche, botas u otros-, cuyo parecido con las palabras que los designan es
cuestionado entonces por el dispositivo. (...) estos “semejantes” s6lo pueden coexistir
al precio de ocultarse uno al otro.

Lo que Broodthaers rechaza es el poder metamérfico atribuido a la espacializacién de
las palabras (...) la idea de la superficie como un sensorium comun donde los pensa-
mientos devienen formas u objetos de los signos. El poder homogeneizador del medio.
El pizarrén no es un medio para la metamorfosis. Los signos se dibujan sin dejar de
ser signos, es decir, marcan su diferencia con las imagenes que presentan cosas, con
las cosas que esas imdgenes presentan o con el gesto que opera el trazo del pizarrén.
(Ranciere 2005c, 28-30).1

Si el objetivo de Mallarmé era colocar todos los elementos en un mismo plano
para homogeneizar el significado, nunca supera la distancia entre palabra e
imagen, por el contrario, como ilustra esta dltima pieza de Broodthaers -que
combina objetos, palabras en distintos soportes- se inaugura un espacio de con-
frontaciéon en el momento de reunién de los elementos. Reunién es por lo tanto,
accion performativa, la confrontaciéon y reunién ponen en riesgo lo que cada cosa
dice de si.

13 “Et on pourrait voir dans la spatialisation de cette fable par Broodthaers une réponse 2 la spatialisation mallarméenne
du Coup de dés, remettant en cause toute utopie graphique de I'équivalence des mots et des formes...

“Il substitue au poeme de La Fontaine une «écriture personnelle»... elle renvoie les mots et les vers du poeme dans
I'univers scolaire : celui des petites phrases qui servent a apprendre les bases de la grammaire ou donnent des consignes
aux écoliers : «Le D est plus grand que le T. Tous les D doivent avoir la méme longueur. Le jambage et I'ovale ont la méme pente
comme dans A». Deuxiemement elle utilise ce dispositif pédagogique pour souligner I’absence de ce dont le poeme parle,
son caractere purement verbal : «Le Corbeau et le renard sont absents. Je me souviens d’eux mais i peine. ['ai oublié les pattes et
les mairis, les jeux et les costumes, les voix et les couleurs, la fourberie et la vanité. Le peintre était tout couleurs. L'architecte était en
pierre. Le corbeau et le renard étaient de caracteres inprimés».

“Le propre des mots est I’absence des choses dont ils parlent. L'utopie des signes/formes veut leur donner un corps. Elle
veut qu’ils dessinent dans I’espace la forme dont ils parlent.

“...Broodthaers met les mots du poeme sur une surface de tableau, les enferme dans le volume d’une boite ou les
imprime sur un écran. Celui-ci perd sa virginité tout en continuant a jouer le role de la surface de projection, car, sur cet
écran couvert de mots, Broodthaers projette les mots du poeme et des images d’objets quotidiens - lait, bottes ou autres -
dont le dispositif interroge alors la ressemblance avec les mots qui les désignent. ...ces «semblables» ne peuvent coexister
qu’au prix de se cacher I'un I'autre.

“...Ce que Broodthaers récuse, c’est le pouvoir métamorphique attribué a la spatialisation des mots. C’est I'idée de la
surface comme un sensorium commun oii les pensées deviendraient des formes ou les objets des signes. C’est le pouvoir
homogénéisant du médium. Le tableau noir n’est pas un médium a métamorphoses. Les signes s’y dessinent sans pour
autant cesser d’étre signes, ¢’est-a-dire de marquer leur différence avec les images qui présentent les choses, avec les
choses que ces images présentent ou avec le geste qui opére le tracé sur la tableau.” (Ranciere 2005¢, 28-30).



237

Lo que se inaugura es una “interrogacién de dos estados de una misma cosa o
un mismo significado”, dos momentos del decir, dos insistencias que operan una
poética en su encuentro, por eso Broodthaers rechaza cualquier forma de “homo-
geneizacién que cada medio ofrece a los elementos heterogéneos que ensambla”
(Ranciere 2005¢, 26 y 27).1*

Que este artista utilice textos, mapas, trazos, permite ver con mayor claridad que
éstos siguen siendo eso, textos, mapas, trazos, tal como el gesto en la danza sigue
siendo gesto reconocible; pero asi como el gesto adquiere un estatuto de tensién
respecto de su significacion originaria al relacionarse con el espacio de la coreo-
grafia, asi también la reunién de unos elementos en el espacio del arte genera
tensiones que al mismo tiempo son grietas del significado.

Los dibujos que en Le Corbeau et le Renard aparecen sin dejar de ser signos, “mar-
can su diferencia con las imdgenes que presentan cosas, con las cosas que pre-
sentan esas imdgenes o con el gesto que opera el trazo del pizarrén” (Ranciere
2005¢, 30),% revelan que su potencia estd en su diferencia. Pero hay una transfor-
macién de los signos en este espacio de confrontacién, que muy lejos de hacer
las cosas homogéneas las cambia de estado, es otra manera del devenir cosa de
las palabras, un devenir que no transforma todo en lenguaje, pero ensambla un
nuevo sentido para decir aquello que el lenguaje no puede.

En su primera obra escultdrica, Broodthaers entierra las tltimas copias de su li-
bro de poemas Le Pense-Bétes en un bloque de yeso, el propésito no era hacer un
ready-made, una re-significacion de los objetos, sino un mero gesto en el que de-
claraba la obsoletizacién de sus poemas como medios de arte; sin embargo se dio
cuenta que los libros seguian siendo libros, por lo que su inutilizacién, a causa
del yeso no les negaba ni les convertia en material escultérico sino en signo con-
tradictorio, uno no perteneciente al espacio del yeso (Broodthaers 2016, 81). Es la
imagen de esa unién dispar la que crea un sentido, que no puede ser otro sino el
que nos arrojan esos objetos, ese momento, esa performance, esa espacializacion.

14 “I'interrogation sur deux états d’une méme chose ou d’une méme signification”; “[formes] d’homogénéisation que
chaque médium offre aux éléments hétéroclites qu’il assemble.” (Ranciére 2005c, 26 y 27).

154, .[de] marquer leur différence avec les images qui présentent les choses, avec les choses que ces images présentent ou
avec le geste qui opere le tracé sur la tableau.” (Ranciére 2055c, 30).
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En la permanencia de la identidad de cada cosa, a pesar de su reunién y apa-
rente homogeneizacion, es que el espacio de confrontacién, o bien el espacio de
composicién (o coreografizacién), crea un enunciado particular que se expresa
en forma material.

La superficie, este lugar de encuentro, es un “dispositivo espacial de la idea” que
va a mostrar cémo los signos se hacen imdgenes y cosas, y las cosas, palabras,
imagenes que se transforman unas a otras. “Es necesario, en efecto, una imagen
que no sea el doble de ningtn objeto del mundo sino la puesta en obra de una
idea.” (Ranciere 2005¢, 37);'° como imagen, palabras y cosas no serdn nunca igua-
les, su tensidn es el lugar de aparicién de la idea, de su escritura. Se trata de un
espacio comiin en pugna.

Lo que acerca ese espacio comtn a la politica es que desune lo que las imdgenes
unen “y hace que las palabras y las cosas sean comparables nuevamente”; “...el
arte rebasa la singularidad de las artes y los soportes para construir las formas
del espacio comun; y aquel que denuncia su propia pretensién utépica al hacer
ver la relacion de sus formas y aquellas de la vida alienada” (Ranciere 2005¢, 37,
38)," esto es, las formas que estdn separadas de su imagen. No hay autonomia
de las artes sino enunciados que se escriben entre artes, espacios de tensién entre
sus correspondencias que a la vez exigen revisar las correspondencias entre la

realidad y su representacion.

Si un orden social, gobernante o civil, ha creado los lugares para cada uno de los
individuos de una comunidad, haciendo que se corresponda un nombre y una
funcién especifica sin mds alternativa ;no seria el espacio del arte, donde ocurre
la contradiccién performativa, el lugar para revisar las relaciones entre imdgenes
y palabras, entre nombres y funciones?

16 “Il'y faut en effet une «image» qui ne soit le double d’aucun objet du monde mais la mise en oeuvre d"une idée.”
(Ranciere 2005¢, 37).

174 . et rendre les mots et les choses a nouveau comparables...”, “I'art qui dépasse la singularité des arts et des supports
pour construire des formes de I'espace commun; et celui qui dénonce sa propre prétention utopique en faisant voir le
rapport de ses formes a celles de la vie aliénée.” (Ranciere 2005¢, 37, 38).
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No basta con desplazar cosas, gestos, objetos a la escena de la danza, o al espacio
del arte visual, sino reconocer sus contradicciones, obligar a que palabras e imé-
genes se encuentren de nuevo, que se corresponda de nuevo lo que se dice con
lo que se es. Habrd que producir el espacio de Broodthaers, es decir, en el que
ocurre el cuestionamiento de las representaciones.

En las nuevas relaciones de nombres e imagenes, de nombres y gestos, ademads
se lleva a cabo la ficcionalizacion, la fabula, puesto que surgen las palabras que
faltaban para pronunciar un desajuste del mundo, una falta de correspondencia
entre las palabras y las cosas.

Es relevante que la coreografia en su generacién de signos-gesto, tenga la capaci-
dad de presentar una idea que antes de su performance no tenfa forma, materia,
y que no era parte del mundo sensible sin embargo urgia hacia a la existencia;
porque la coreografia no sélo es capaz de generar un espacio de confrontaciéon
sino también de la rearticulacion de sentidos por su potencia poética. Su “...su-
perficie debe reactivarse, reproducir la dramaturgia del intercambio de lugares y
de estatus entre signos y formas.” (Ranciere 2005¢, 24).'8

Aquella complejidad del lenguaje, que participa de la ficcién entendida como
fdbula que surge a partir de la necesidad de explicar una verdad, es la tensién
que subyace en el espacio del arte. La tensién entre las cosas, la que da lugar a
una poética como acontecimiento, crea un espacio suspendido de la palabra muda
que hace momentdneamente de la obra de arte una “manifestacién particular de
la potencialidad de un mundo” (Ranciére, 2009b, 54).

Es en el intersticio del aparecer de una palabra, de la creacién de un enuncia-
do, de la aparicién de unas grafias, que se va concretando un pronunciamiento
nuevo pero que no se establece definitivamente, porque atin le queda sefialar su
futuro.

18 % il faut réactiver la surface, rejouer la dramaturgie de I'échange des lieux et des statuts entre signes et formes.”
(Ranciere 2005¢, 24)
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Time has fallen asleep in the afternoon sunshine

Decir algo coooon una pa u sa o un éééénfasis, cambiar al texto escrito de medio.
Hacerlo sonido, onda que viaja y golpea de nuevo martillo y timpano, es gesto
discreto mas eficiente para que la palabra vuelva a abrirse a su potencia poética,
a multiplicar en infinitos espejos sus sentidos.

El performer que materializa con el sonido de su voz:

Mucho tiempo he estado acostdndome temprano. A veces apenas habia apagado la bujia, cerrd-
banse mis ojos tan presto, que ni tiempo tenia para decirme: «Ya me duermo» . Y media hora
después despertabame la idea de que ya era hora de ir a buscar el suefio; queria dejar el libro, que
se me figuraba tener aiin entre las manos, y apagar de un soplo la luz; durante mi suerio no ha-
bia cesado de reflexionar sobre lo recién leido, pero era muy particular el tono que tomaban esas
reflexiones, porque me parecia que yo pasaba a convertirme en el tema de la obra, en una iglesia,
en un cuarteto, en la rivalidad de Francisco I y Carlos V.*°

Y lo hace para un lector, quien va a la biblioteca y escucha en vez de leer; él, que
recita el texto, deja que Por el camino de Swann vuelva a vibrar entre las palabras;
cambia el objeto-libro por su propio cuerpo, y la intimidad del lector con el texto,
por una conversacion triangulada.

Con esta imagen retrato una parte del proyecto coreografico de Mette Ed-
vardsen, Time has fallen asleep in the afternoon sunshine (2010), una biblioteca de
libros vivos. La artista y otras personas participantes memorizan cada una un
libro que elijan, asi pueden recitarlo a un escucha, en vez de leerlo en voz alta. El
proyecto estd inspirado en el final de Fahrenheit 451 de Ray Bradbury, en donde
ya no habia posibilidad de tener libros, y sin embargo, pervivian fragmentos de
los textos en la memoria de los desterrados.

19 Proust 2006, 1-2.
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Para realizar el proyecto, Edvardsen ha cambiado la repeticién de movimientos
0 acciones que alcanzan una pericia o precision en una danza, por la repeticién y
nemotecnias que ayuden a que el libro se grabe en la memoria.

Los libros (que son los performers que durante la presentacién se llaman a si
mismos como el libro que recitan), van a una biblioteca publica (o libreria o café
si estdn en un festival o bienal) y esperan a que un lector elija a uno de ellos. El
libro va con el lector a una sala y le recita el texto; no necesariamente se lee (se
dice) todo en un solo dia, el lector puede volver mds tarde para seguir.

En esta obra, la literatura cambia de formato, y ya no es texto escrito sino texto
recitado, ya no es texto leido sino texto escuchado. Ese cambio también es un
cambio de medio, el medio de transmision deja de ser la hoja y la escision de la
tinta en el papel, es transportado a la inscripcién que hacen en la mente del per-
former las palabras repetidas. De tinta, papel, signo impreso, a acto de repeticién
que crea una nueva conexién neuronal que se asienta en el cuerpo del performer;
porque como dice la propia Edvardsen, el cerebro, que memoriza, esta repartido
por el cuerpo (Edvardsen, 2017).

Esa traduccién abre sinfin de interpretaciones en el libro viviente, por lo que
imprime éste en la voz, en el oido del escucha, en la relacién que crea entre libro
y lector, en la luz que bafia a ambos en aquel rincén cercano a la ventana, en el
propio sonido que se escapa de ruta y desaffa la calma de una silenciosa bibliote-
ca.

En el medio de esa performance se inaugura un espacio poético que retine tres
diferentes tiempos.

Cuando Bradbury describe una sociedad totalitaria, que prohibe los libros, no
es en ningdn sentido una invencién, el escritor, estd moldeando la ficcién por
medio de la simbolizacién de una situacién real, histérica: la quema de libros
ocurrida en los regimenes, ya sean religiosos, nacionalsocialistas o comunistas e
incluso en los grupos comunitarios que se erigen e imponen como gobernantes
morales. El escritor revela, por medio de la ficcion literaria, el peso vigente de
una realidad y toda su gravedad.
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Sutilmente Mette Edvardsen, vuelve a activar ese cruce realidad-ficcién cuando
materializa las mentes de aquellos que conservan los textos en su biblioteca de
libros vivos. Los tres momentos, ficcion, realidad histérica y materializacién,
componen la performance; y la performance ademds de producir experiencias
indecibles a través de la apertura del espacio poético en el encuentro entre libro,
cuerpo, texto y espacio; entre literatura y danza; es también en si misma gesto
que advierte autoritarismos que siguen latentes, y gesto que ensaya la produc-
cién poética como lugar donde encuentren tales regimenes un cuestionamiento,
una interrogacién.?

% El proyecto puede consultarse en http:/ / www.metteedvardsen.be / projects / thfaitas.html



http://www.metteedvardsen.be/projects/thfaitas.html
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Kafka

Libro-objeto-video

[Bitdcora - fragmento 7]

Enunciado coreogrdfico 5

Notas
Junio 2019, Barcelona.

“La obra entera de Kafka constituye un cédigo de
gestos sin que éstos tengan de antemano para el au-
tor un significado simbdlico preciso... se aproximan
a él mediante conexiones e intentos de ordenacion
siempre nuevos.” W. Benjamin

Es como si Benjamin hablase de los signos-gesto de
un suceder coreogrdfico.

Localizar todos los gestos estrambéticos, extrafios,
absurdos en el libro El proceso de Kafka. Intervenir
y tachar el texto (desaparecer) excepto las descripcio-
nes de tales gestos. Interpretarlas y capturarlas en
fotografias, hacerlas gestos pendientes de resolucion,
manual de interpretacion, sin que dejen de ser sig-
nos, palabras, textos para el lector.

Para registro completo , ver el enlace
Siguientes dos paginas:
Seleccién de fotografias de la pieza, 2020


https://sites.google.com/site/saragomezvlz/menu/obra1/2019/tesis/kafka







Es necesario relacionar la potencia de la poesia no sélo con su capacidad para
revelar lo que queda mds alld de las palabras, sino también para cuestionar y
tensar las relaciones entre lo que parece haber agotado la descripcién de una ver-
dad; la poesia construye su espacio de confrontacién de las oraciones o construc-
ciones del lenguaje que asignan una posicién especifica a unos cuerpos o unas
funciones al arte, aquellas que regulan las inscripciones y sus funciones en una
sociedad.

La creacién de ese espacio de confrontacién se ilustra nuevamente en el trabajo
de Marcel Broodthaers, el Musee d’Art Moderne, museo que el artista crea en su
propia casa.

El principio de este museo era provocar encuentros contradictorios entre objetos
y sus funciones. Una de sus exposiciones consistié en mostrar las cajas de em-
balaje de obras especificas sin que estuviesen las obras mismas. Con tal gesto,
Broodthaers hacia visibles las diferencias entre institucion (museo), distribucién
y objeto artistico en un contexto histérico en el que parecian ser lo mismo. La
pregunta de fondo era: en esta relacién entre institucién, distribucién y objeto
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(dénde queda el arte?. Si tanto institucién como mercado dan valor al objeto, no
necesariamente lo que estd en un museo es arte; dénde ocurre entonces el

Una de las salas del museo estaba dedicada a la figura del dguila, el Departement
des Aigles. Llena con objetos que mostraban la imagen del animal como alegoria
de diferentes cosas, simbolo de la realeza, de lo glorioso; de la victoria; el ave
lucia en escudos, en adornos de marcos de espejos antiguos, objetos dorados,
sellos, portales. Finalmente habia también un f6sil cenozoico de un dguila. Broo-
dthaers construye un enunciado con esta unién extrafia de objetos en el que el
ave representa al arte contemporaneo, se trata otra vez de una denuncia sobre
el establecimiento de éste, que opera como el simbolo del dguila: se ha asumido
que simboliza una cosa sin que se haya exigido (ni urgido) una revisién o com-
probacién de lo que es o por qué es de esa manera; se le ha conferido significa-
cién desconociendo por entero su historia, como si del {6sil al simbolo no hubie-
se nada en el medio que le hubiese constituido (Broodthaers 2016, 102).

Por tanto no es de extrafiar que, a pesar de que el artista usa objetos, como Mar-
cel Duchamp, estd criticando que el discurso del arte contemporédneo descanse
en lo que el ready-made ha hecho posible: el nombramiento de cualquier cosa
como arte por el simple hecho de unirse al espacio del arte.

El dguila alude sin duda no al arte en si, sino a esta institucionalizacién del
objeto como arte legitimada por los espacios de exposicién y distribucién y por
el valor econémico que adquiere en la compra-venta. La denuncia no es contra
un artista o una pieza particular, sino contra la asuncién de ese sistema como un
estado de verdad, un estado incuestionable.

Los significados de los objetos con las imadgenes de las dguilas y el f6sil se tensan
dentro de ese escenario que los pone en relacién. El enunciado, que se escribe
por la unién de los objetos, funciona como un jeroglifico; cada objeto ademads de
estar en relacién con otro objeto, se acompafia de frases como éstas: “Esto no es
una obra de arte”, “Figura 0”, “Figura 1”. Los textos crean conjuntos de pala-
bra-imagen, y no sélo afiaden variaciones de sentidos, sino que crean una dese-
mejanza entre las cosas y entre las palabras; crean una crisis de significados y al
mismo tiempo, surgen diversos sentidos para la interpretacion de aquel estado
de relacién de las cosas.
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Ahi dentro, el enunciado se escribe en debate. Esas falsas correspondencias o
desemejanzas hacen visible que la unién entre discurso, espacio y objetos no
hace el arte; que las etiquetas (o titulos afiadidos a un objeto)y los lugares no
otorgan la condicién artistica a las cosas; el enunciado abre la pregunta sobre si
el arte estuvo ahi alguna vez, en ese sistema museo-objeto-valor-discurso (Broo-
dthaers 2016, 100-115).

El enunciado critico se construye en el entre de las palabras y las cosas. El gesto
politico en estas obras no se trata simplemente de una denuncia que se hace por
asociaciones de palabras, sino por la separacién de una cosa y su palabra, de la
asignacion de una palabra a una cosa y, en consecuencia, se revela una apertura
que es espacio de posibilidad para desunir y para volver a unir, para decir lo que
no se ha dicho o bien recuperar lo que se creia dicho pero que ya no estd en las
palabras y su relacién con las cosas.

La accién que propone Broodthaers al intercambiar los textos y los objetos
revela, por un lado, cémo el discurso que legitima que algo sea arte o no, homo-
geneiza cualquier significado, cualquier objeto, -todo significa todo-, en funcién
de su propio reconocimiento como sistema. Contraponer objetos y cosas que no
se corresponden rompe las relaciones que se dan por verdaderas, revelando una
mentira que se hace pasar por verdad, e invitando a remover los nombres que
se designan a las cosas (que se han impuesto no importando las cosas sino los
discursos).

Qué pasaria si las uniones entre palabras y objetos vuelven a decir algo sobre las
condiciones verdaderas de tales objetos, e incluso més, qué pasaria si la reunién
de cosas muestra un ajuste para algo que estd desajustado.

Estoy consciente de que he usado en dos sentidos la palabra verdad; una pri-
mera acepcién ha sido una cuenta pendiente entre la falsa correspondencia de
la igualdad fundamental y la aplicacién préctica de esa verdad (Ranciere). La
segunda es la verdad como aquello que una comunidad puede pensar sobre si
misma, aquello que aparece en su necesidad de alegoria, de mito, de ritualidad
para nombrar o que no puede explicarse, que rebasa el lenguaje; se aparece
como una pregunta fundamental (Vico y Ranciere). Incluso he referido y referiré
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mads adelante también a la verdad como algo que se presenta para evidenciar un
desajuste de mundo (como lo entiende Alain Badiou).

No son ideas contradictorias de verdad, todas ellas comparten una nocién de lo
verdadero. La primera dice que es una condicién existencial, una cualidad que
sirve de pardmetro para pensar si una vida humana puede alcanzar su realiza-
cién, la igualdad radical, esto es, la correspondencia entre la igualdad funda-
mental y una vida digna en un entorno social con las condiciones materiales y
comunitarias que permitan a cualquier persona estar, ser, desarrollarse como el
resto. La segunda es la pregunta sobre la verdad, no necesariamente la defini-
ci6én verdad; es el impulso de todo humano por la pregunta sobre lo que puede
o no ser la verdad y cémo puede manifestarse. Y la tercera es una la verdad que
se presenta e irrumpe un orden de mundo; para Alain Badiou no es una inven-
cién de las personas, no estd determinada tampoco por un criterio subjetivo,

la verdad acontece, se establece en el mundo; se hace evidente cuando no hay
ajuste entre una de su formas de manifestacion (arte, ciencia, amor, politica y
religién) y el orden material del mundo (las relaciones sociales, la distribucién
de la riqueza). Asi, Ranciere y Badiou, con diferencias por supuesto, de alguna
manera comparten la idea sobre la existencia de una verdad que no estd no con-
dicionada a la voluntad humana; la diferencia estd en que el primero dice que la
verdad debe sacarse a la luz por medio de una operacioén (politica o artistica), y
el segundo, que la ésta se impone. En ambos casos, para hablar de la verdad es
necesario reconocer su ausencia o su omision; la falta, el desacuerdo, son materia
de discusién porque hay una verdad anterior; o bien la verdad hace evidente su
acontecimiento porque ajusta ahi donde antes habia un desajuste (su ausencia).

En cualquiera de los casos, la verdad, ya sea que la se saque de la invisibilidad

o ya se trate de aquella que se aparece ineludiblemente, establece un parametro
para que haya politica, por eso en el pensamiento de ambos filésofos, el arte ope-
ra un papel importante en la reunién de la verdad con su forma o presentaciéon
tangible.

La obra de Broodthaers, a pesar de la distancia critica que él mismo anteponia a
la creacién artistica de su época que descansaba en la legitimacion de la institu-
cioén -el sistema del arte-, se establece en las bases de un pensamiento contempo-
rdneo que reconoce la funcién del arte en su capacidad para separar el discurso
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de los objetos y volver a crear desde la especificidad de las cosas, donde las pala-
bras vuelven a decir lo que dicen y las cosas vuelven a presentarse como son.

En las tensiones y contradicciones entre los objetos se abren espacios para pen-
sar, espacios comunes, ptblicos, como ptblico es un museo: “Esta exposicién
[el Departement des Aigles del Musee d’Art Moderne] es un proyecto. Se invita al
visitante a aprehenderlo... se ha convertido en un proyecto de debate.” (Brood-
thaers 2016, 109). Debate sobre lo que se ve, lo que se dice y quién lo decide.

Necesario es no olvidar la tensién bajo la que nace ese debate, o la operacién
por la cual llega a ser un espacio de debate: esos “objetos, compuestos a partir
de cosas naturales y usuales, también son poemas que hay que leer segin una
lengua y una ortografia que ellos mismos nos ensefian, pero cuyo sentido, a fin
de cuentas, no serd posible decodificar jamds” (Michael Compton, en Brood-
thaers 2016, 142). No es posible agotar las piezas o poemas pldsticos del artista,
pero, a pesar de que sus obras estdn hechas como un jeroglifico a descifrar, todos
los signos del c6digo para hacerlo, estdn ahi mismo; cada espectador es capaz de
sumar, asociar, descartar, interpretar, crear su enunciado.

La politica de la poética

La politica sucede cuando se inaugura un desacuerdo, segun se ha sefialado desde
el pensamiento de Ranciere. Cuando se pone nombre al sujeto de la discusién por-
que el nombre le permite aparecer y por tanto, discutirse. Hay politica cuando se
crea el nombre para el conflicto.!

Existe una diferencia entre las obras de arte que cambian relaciones de co-
rrespondencia en un nivel simbdlico y el escenario de la politica. Las politicas
estéticas, segiin las nombra Ranciere, aquellas que ponen en duda y cambian

la correspondencia de las palabras y las cosas, no pertenecen al registro de la
estética de la politica; que opera la aparicién de un desacuerdo. El arte no puede
determinar las formas en las que los procesos de la politica se llevan a cabo, y

! Para un mejor entendimiento de qué es el sujeto politico, y cémo aparece en el momento de la politica ver Ranciére.
2006. “Diez tesis sobre la politica”, Tesis 1, en En los bordes de lo politico, 60-61; y Ranciere. 1996.. El desacuerdo, 55-58.
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no puede no porque no haya sucedido en algtin momento puntual de la historia
o que no se hayan usado obras artisticas para ese fin, sino porque el arte no es
programadtico, no es posible predeterminarle para un fin fuera de si mismo sin
desaparecerle en el proceso.

Ranciere deja clara la diferencia entre las politicas estéticas y la estética de la po-
litica en diferentes momentos; con relacién al teatro lo hace en El espectador eman-
cipado, especialmente en el primer capitulo que comparte nombre con el libro y
en el capitulo “Las paradojas del arte politico” (Ranciere 2010, 7-28 y 55-85).

Las politicas estéticas operan en el &mbito de lo poético; el arte logrard una nue-
va reparticién de lo sensible en el nivel de su estética, de lo que el arte permite
ver o considerar de una manera u otra. Es una accién que se lleva a cabo discre-
tamente, comienza por un individuo que afecta un material y lo ofrece a un pu-
blico, el material vibra entre lo que el creador quiso decir y lo que el espectador
propone que diga en su lectura interpretativa o traduccion inteligente.

Es entre lo que significa y lo que se interpreta de €l que el arte tiene un poder
desestabilizador de un orden simbdlico de lo sensible, en esa relacién es quizd
capaz de hacer una grieta al pensamiento comuin o dominante cuando cambia un
modo de categorizar, o una utilidad, un cambio de percepcién del arte (Brood-
thaers cambia el espacio del arte que legitima por su institucionalizacién, por un
espacio de arte que se crea en el debate y que pone en crisis su propia funcién).

Muchas veces se trata de una grieta imperceptible para los 6rdenes dominantes.
Es una grieta en el nivel estético, en el de la apariencia perceptible, que afecta
por su materialidad los modos de presentacién de las cosas, que da apariencia a
un problema social escondido, una injusticia, una gravedad o urgencia, pero esta
mirada no produce una accién inmediata, porque si el arte no ha abandonado su
propio principio por uno externo, entonces no se trata de una manipulacién sino
de un llamado a la reflexién.

La efectividad del arte depende de una propuesta (del creador) y una lectura o
interpretacion-traduccién (espectador), por lo tanto, lo que lograra seria siempre
en la generacién de pensamiento critico; no una estrategia de accién revoluciona-
ria. Las politicas estéticas son sitio de reflexion.
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La coreografia, como el arte, no es el lugar de transformacién social sino de cues-
tionamiento. Es el paso anterior a la emancipacién, es su ensayo; es el paso an-
terior a la resistencia revolucionaria, el lugar de la duda y la pregunta; dénde se
desea una respuesta a la pregunta que aqueja, o a la situacién urgente por resol-
ver. Es lugar también dénde imaginar posibles respuestas, caminos imaginables
poco probables de acontecer. Pero nunca es el lugar de la respuesta definitiva.

Una idea-sensible, idea-material (imagen-palabra, en Broodthaers, o signo-ges-
to, en la coreografia) se origina por una urgencia, una verdad que impele a su
pronunciacién, un suceso que rebasa las palabras pero que debe ser nombrado
para discutirlo.

La verdad puede estar oculta tras una injusticia, oculta tras una falsa verdad.

El arte no puede organizar un grupo de personas para saldar ese desajuste, no
puede garantizar tal cosa, pero si puede introducir el desajuste en el proceso de
re-significacién y simbolizaciéon que abre el espacio del arte, y que ese desajuste
sea tratado tal como los objetos que entran en confrontacién y debate entre sus
significados, sus representaciones y los sentidos que abren.

El desajuste operando como la materia prima inauguraria el espacio del arte.
Quizd ese encuentro produce una forma simbélica, un nombre, una manera de
ver y de decir que dé al desacuerdo la posibilidad de aparecer a la realidad social.

Si la politica estética (el espacio de debate del arte) y la estética de la politica
(el establecimiento de un desacuerdo, de un litigio) se interceptan en un punto
temporal, histérico -una urgencia social-, seria en este trabajo de produccién, de
apertura, de imaginario, para llevar a cabo el debate, el momento de la politica.
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Tension entre palabra y politica

Ranciére ha expresado que la politica sucede en los actos que procuran procesos
de emancipacion, lo cual significa, hay politica en las acciones que verifican si
sucede o no sucede la igualdad de cualquiera con cualquiera (Ranciere 2006, 17-
19), se trata de procesos que sefialan o evidencian si hay igualdad o no.

Emancipacién por tanto, tiene que ver con dejar de estar en una falsa corres-
pondencia, pero para lograr una emancipacién tiene que hacerse evidente que
hay una falsa correspondencia; por ejemplo, que hay desajuste entre la libertad
garantizada por el Estado y la competencia desmedida en un mercado laboral
que deja a la mayoria sin trabajo, sujeta a la pobreza; o bien, que dos proyectos
que aparentemente estdn separados son dos expresiones de un mismo problema,
por ejemplo, la guerra contra el terrorismo que oculta un deseo de desestabiliza-
cién de estados-nacién que deje zonas francas, sin ley, donde sea posible el libre
intercambio y venta de armas (Badiou 2016, 35-43). Los procesos de emancipa-
cién son la pugna que abre el espacio de la politica.

Lo que anula a la politica es la eliminacién de esos procesos, llamado por Ran-
ciere la policia. La politica no se anula porque exista el orden o los procesos de
gobierno, de distribucién y organizacién social; sino cuando bajo el dominio de
un orden se ha dejado de llamar desigualdad a la desigualdad y ha creado una
apariencia tal que aparenta igualdad pero es una falsa verdad; en ese sentido
s6lo hay politica cuando hay desacuerdo.?

Por otra parte, el encuentro entre la policia y la politica es llamado por Ranciére
lo politico; se da en la tensién que produce la politica al obligar al orden a nom-
brar el dafio, la falsa verdad que se presenta bajo el nombre de igualdad (Ran-
ciere 2006, 17-18).

Se puede decir que, la politica es una excepcién y un suplemento, una espera
para la aparicion que irrumpa la correspondencia falsa (Ranciere 2006, 66). Pero
esta situacion de la politica, como de cuerpo en fuga diria Ranciere, nunca concre-

2 Ver “Democracia o consenso” en Ranciere. 1996. El desacuerdo, 121-152.
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tado, no es un suefio que quiere permanecer en apertura perpetua, en un suefio
poético. La politica es u ocurre porque es necesaria, urgente cuando hay unos
cuerpos que no se corresponden con el orden y quedan suspendidos puesto que
no hay ningtin estado de existencia social designado para ellos, la politica debe
entonces aparecer, para reconocer que no hay nombre pero también para ser
suplemento, no sélo en el sentido de lo que falta, sino de lo que suple moment&-
neamente la falta para su posible superacién.

Por tal situacioén, la politica acerca sus procesos a la creacién de formas, primero
para designar un nombre en favor de una des-suspensién del sujeto suspendido;
concretar un nombre, dar un lugar, asignar una cuenta, y con ello hallar unas
“formas de inscripcién de la cuenta de los incontados” (Ranciere 2006, 69), a
pesar de que eso signifique la desaparicion de la politica, la entrada al orden (o
bien el ajuste del orden).

El orden en este sentido es necesario en los procesos de la politica, pero no

aquel orden policial que se resiste a los procesos de la emancipacién, sino que la
emancipacién como movimiento que busca verificar la igualdad, lo que hace es
abrir un espacio temporal, un lugar para que los cuerpos sin lugar ensayen unas
presencias, unas imagenes que puedan corresponder con lo que son. Ahi, proce-
sos de desorden y orden se interfieren unos con otros. Lo cual indica que no es la
politica en si misma una meta, ni la policia debiera serlo, sino la igualdad de una
inclusién en un orden que se ve por esa inclusién cuestionado en su efectividad
para representar. La politica se vincula asi con los dos procesos, orden y apertu-
ra, por medio de los procesos de lo politico (la verificacién de la igualdad), para
cambiar el estado de las cosas.

Las formas de inscripcion del suplemento en la sociedad necesitan de la defini-
cién de tal suplemento. Asi, es necesario un entorno creativo para la definicién
de ese suplemento, entorno que ya ocurre en los procesos de la literatura: el
suplemento es en algunas ocasiones la palabra literaria que no se corresponde
con ningtln personaje, ningtin cuerpo; el cuerpo descrito por la literatura no
tiene ningtn lugar, es un cuerpo en fuga; es ningtin cuerpo y a la vez es todos los
cuerpos, es cuerpo de la igualdad y a la vez el nombre sin nombre, que puede
designar siempre lo no-designado. (Ranciere 2006, 57)
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Es éste un suplemento que surge en la literatura; porque es en la ficcién en don-
de ocurre la “singularizacién, la invencién de nombres nuevos” (Ranciere 2006,
57), de nuevos titulos y funciones para unos cuerpos que antes no podian deci-

dir algo sobre el reparto de las partes (en sentido econémico y legislativo; quién
posee y quién no; qué leyes incluyen o excluyen).

Es entonces posible que el enunciado coreografico abra el espacio creativo para
la aparicién del suplemento, del nombre poético, de la palabra suplementaria,
de la forma y figura que ensaye maneras de inscripcion social (pronunciamiento
y aparicién) de aquello que no se reconoce como parte de las partes. Su palabra
dramadtica o performativa, el signo-gesto, que indica detencién, nombra y permi-
te pensar una cosa y no otra gracias a la figura que arroja; y, debido a su tensién
y transformacién sobre los sentidos de los signos y gestos, inicia un proceso de
fabulacién que no agota aquello que nombra.

Como “la literatura deshace”, asi la coreografia podria cuestionar, transformar,
reajustar “las situaciones de reparto entre la realidad y la ficcién, lo politico y lo
prosaico, lo propio y lo impropio.” (Ranciere 2006, 50).

“Literatura y democracia:... instauran por sobreimpresién en la cuenta de las
partes de la comunidad y la completitud de los cuerpos... la existencia de seres
sin cuerpo... hechos de palabras que no coinciden con ningdn cuerpo” (Ran-
ciere 2006, 53). Si esta literatura no refiriese a unas palabras en concreto, a unos
modos de enunciarlas, cuya existencia depende de los sonidos que éstas retinen,
de las figuras que éstas adquieren, figuras retéricas y visuales, si no son palabras
que se emiten por las bocas o pueden dibujarse en un papel, y en vez de esto, se
piensan como metdfora de procesos politicos otros, que no necesitan ser repre-
sentados poéticamente, entonces esos procesos de emancipacién no tienen un
puente por el cual imaginar su concrecién en la realidad. Pronunciar, llamar un
cuerpo que no tiene lugar, es, al mismo tiempo, crear -en el sentido de produc-
cién poiética- el cuerpo necesario que no corresponde pero que deberia corres-
ponder, es la “singularidad del decir, que inventa nombres nuevos” (Ranciere
2006, 57) para aquello que no se ha nombrado pero que aparecerd verdadera-
mente, materialmente, porque ya tendrd nombre, la politica entonces encuentra
una potencia para inaugurarse en la potencialidad creativa de la palabra, es decir
en la poética.
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La produccién coreogréfica, como creacién poética, puede ser la materia en la
que exista ese cuerpo a la espera. Si “[1]a politica es primero una intervencion
sobre lo visible y lo enunciable.” (Ranciere 2006, 71) el suceder o acontecimiento
temporal y espacial de la coreografia podria dar paso a la politica.

En resumen, el desacuerdo es aquello que hace ver una desigualdad o falsa ver-
dad que no habia sido nombrada, ni siquiera distinguida, y es en la creacién de
un nombre propio para hablar de esa desigualdad como algo existente, el mo-
mento en que se inaugura el escenario para la politica; es cuando hay politica.

Si ésta se da sélo a partir de la demostracién o la evidencia de un desacuerdo,
para esa demostracién hace falta un nombre con el cual pronunciar lo que se

ha de discutir, es decir con el cual representar al sujeto de la discusion. Ese es un
punto en el que se tocan la estética (aesthesis) y la politica; pero lo que da figura
al sujeto de la discusién, aquello que es propio de la estética, ha venido, ha llegado
a la politica por la via de la palabra poética.

Es evidente que hay una produccién sensible en el surgimiento del nombre o el
cuerpo que representa al sujeto de la discusién, pero esa produccién es una rein-
vencion, fruto de la introduccién de una novedad al entorno social, materialidad
semdntica nueva, término que nace o se reajusta frente a la urgencia de nombrar
un sujeto que hasta entonces es indefinido; esto es, nace por las vias de la poiésis,
de la poesia, de la ficcién. Atn no se verifica que ese nombre corresponda ente-
ramente con lo que falta, pero confiere los bordes para su discusion.

Es esta posible relacion de la potencia de la palabra poética con la politica, la que
abre el camino para la coreografia como espacio de invencién de nominaciones
nuevas que puedan coincidir temporalmente con la politica.
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Potencia creativa de una palabra

He dicho hasta aqui que la coreografia se aproxima a la politica por su capacidad
creativa o poiética, porque produce una forma nueva desde su propia materia
performativa que puede ser ttil para imaginar un cuerpo suplemento que deje

ver un desacuerdo, esto lo hace, en parte, gracias a su capacidad para generar
relaciones entre signos y gestos, y también por medio del debate que puede abrir
la puesta en relacién de los signos y gestos cuando desafia las correspondencias
entre lo que éstos son y significan; como lo hace el espacio broodthaersiano.

He acentuado que la coreografia podria tener esa capacidad creativa -para romper
y volver a unir cosas, crear imagen-, en vez de usar una oracién afirmativa como
la coreografia es creativa y rompe, porque precisamente lo que interesa no es limitar
una funcién, sino proponer lo que es capaz de hacer; es apuesta, acto de fe, ensayo,
disposicion para que suceda.

Se desea el suceso, se espera la aparicion inesperada que dé nombre a lo que
necesita ser pensado, que incomode al orden establecido que no quiere recono-
cer que hay unos cuerpos inmigrantes, por ejemplo, que no caben en ninguna
estructura, ni en la de su nacionalidad (que han perdido), ni en una clase social,
ni en una profesién (que ya no pueden ejercer porque no hay puestos de trabajo
para ello), pero que deberfan caber.

La coreografia serfa politica si obra como una apuesta por abrir la discusién, por
crear el espacio para dialogar. Su capacidad para hacer algo mds alld de eso de-
pende que coincida con un momento determinado de la historia, momento que
espere la aparicion de un desacuerdo, que se encuentre con ella y su materia en
formacion, en debate, que la habite y parta de ahi para que haya politica.

Viene a cuenta aquello que la compafiia Public Movement dice sobre su propio
trabajo: con su danza estd ensayando y preparando los movimientos, los gestos,
las poses del cuerpo para actuar en un futuro que esta por venir (aflado, que esta
por irrumpir, por atravesar por en medio del campo de la danza). No se trata de
una danza profética, sino de una danza que sabe que aquello que intuye, aquello
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por lo que estd atravesada -su contexto social- le empuja hacia la forma poética,
hacia el balbuceo poético que diga algo sobre las urgencias de su presente.

Decir que prepara una materia para un futuro por venir no significa que aque-
llo que inventa carezca de relacién con el presente. El gesto del cuerpo, que ya
conoce el vacio que antecede la aparicion, se arroja para tratar de coincidir con él
en su materialidad, en su imagen, signo, sonido o palabra.

El trabajo del signo-gesto, modificando lo que una silla significa cuando entra en
relacién con una frase, una fotografia o un movimiento, convierte a todos estos
en materiales capaces de escribir con sus sentidos una frase nueva. La danza
toma de si y del mundo, de la literatura, pero también del cine, del teatro, del
gesto cotidiano y obliga a lo que existe a decir coreogrdficamente aquello que
adn no existe.

Es por esa misma razoén -por su capacidad para hacer-, que tiene una propiedad
estética y poética, y por esa capacidad para crear algo concreto, material y signi-
ficante, es que tiene una propiedad para ir al encuentro con la politica.

Que la coreografia sélo pueda actuar antes de la politica, en su simbolo, no sig-
nifica que sea un arte que se comenta a si mismo; significa que es el medio por el
cual una idea inconmensurable, ilimitable toma una forma: el signo-gesto coreo-
grafico, y que por ello entra en el tiempo y el espacio para modificarlo.

Ese es el momento en el que una infinitud se revela; es el instante kierkeegardia-
no, aquel de la eternidad irrumpiendo en lo finito, o bien, la posibilidad, 1a poten-
cia, decidiéndose por aparecer en una particularidad. Es el acontecimiento en los
términos de Badiou, que no ocurre en todo arte sino en aquel que se ve atravesa-
do por una verdad (Badiou 2005, 89-109).

Estas metdforas no quieren ilustrar un acontecer del arte para si mismo sino refe-
rir que en la coreografia, el tiempo mesidnico puede suceder en cualquier momen-
to, para utilizar una expresién de Walter Benjamin: el tiempo para que ocurra la

emancipacion, para la igualdad de cualquiera con cualquiera es cualquier momen-
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to, es cualquier situacién; tan es asi que siempre que suceda el arte, podria obrar
para aparecer la evidencia que iniciaria la politica.

Por eso y para eso, la bailarina sigue danzando, para crear un gesto con capaci-
dad de decir y de crear asi una formacién inacabada del decir que urge a seguir
diciendo. Es en ese sentido un discurso en acto (estd enuncidndose, pero no se ha
determinado), que busca una congruencia consigo mismo en el cruce danza-poli-
tica, en el encuentro de su potencialidad con su realizacién.

En dltimo lugar, cabe resumir que frente a una oposicién creciente contra los sig-
nificados en la danza del siglo XXI, un enfoque que quiere destituir lugares y de-
signaciones en las artes performativas, se propone aqui un arte coreografico que
no destituye sino que crea debate, inventa caminos para el significado porque
reconoce la urgencia de nuevas definiciones. Se propone una danza que arriesga
en su ordenamiento -para asignar un nombre- a perder su ser performativo y su
instante poético, dando paso al politico. Reitero por ello, la danza organizada,
como escritura, aparece sentidos en el tiempo, no es sélo un acontecimiento que
rompe o abre todos los sentidos a la pureza del cielo poético. No hay coreografia
politica o critica politica desde la danza sin esa dialéctica.

La coreografia, retoma significados y crea aperturas, ese es el contrato que sostie-
ne su desarrollo colectivo; se trata de un suceso que se sostiene por relaciéon dia-
léctica entre lo que puede crear y lo que ya estaba ahi. Su contrato no es el final o
resolucién de su dialéctica, sino el sostenimiento de una pugna entre lo que se ha
dicho, lo que se argumenta y lo que atin es posible pensar.

Espectador - lugar de la politica

Hasta aqui he mencionado el pensamiento y el acto de pensar como procesos
de reflexién sobre lo que sucede en una realidad social o contextual por medio
del arte. Sin ser capaz de definir enteramente qué es pensar, sugiero en primera
instancia, que es el acto con el cual intentamos explicar y ordenar experiencias,
percepciones, emociones, intuiciones aprehendidas de lo que [nos] acontece en
el mundo. La fdbula, como se caracterizd antes, se trataria de la creacién de una
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figuracion que da un soporte visual para representarnos lo que acontece, que
cobre cierta definicion para asirlo, aprehenderlo, hacerlo objeto de reflexién por
medio del simbolo, aunque aquello sobre lo que se reflexiona no pueda agotarse
en el stimbolo.

El arte esta atravesado por procesos de fabulacién, figuracién, es decir de pen-
samiento, cuando produce la traduccién de aquello inexplicable a la imagen

o materia (palabra o sonido); ordenar los gestos del cuerpo es el camino de la
coreografia por el cual participa de los procesos de pensamiento.

Cierta rama de la neurociencia contempordnea asegura que las experiencias y
emociones del cuerpo, que atdn se articulan o pre-articulan en intuiciones, son
equiparables en su funcién con los procesos en los que concretamos conceptos,
palabras y frases para producir pensamiento a través de lenguaje para pensar el
mundo (Johnson, 2007), y aunque tal enfoque no se profundizard en esta tesis
puede aportar algo.

Partiendo de €], se intuye la existencia de una actividad comun en los seres
humanos para dar sentido y significado, e incluso, una necesidad humana para
buscar sentido de la que el lenguaje seria la expresién mds sofisticada. La neuro-
ciencia que aqui se comenta equipara los procesos perceptivos, intuitivos y emo-
cionales a los procesos de construccién de conceptos y lenguaje entendiendo am-
bos como procesos hacia el conocimiento y creacién de pensamiento (en vez de
la idea cldsica que considera sélo los conceptos y el lenguaje como pensamiento).
Es necesario, para relacionar lo que tal teoria propone con el contexto de esta te-
sis, hacer un matiz: lo que equipararia sendos procesos no es su efectividad para
el conocimiento del mundo sino que comparten la necesidad e impulso humano
para crear sentido.

Se trata de la expresion de la razén humana que opera y se presenta en todos
estos actos, como lo hace también en el acto creativo del danzar o de otro arte.
Los procesos de creaciéon de pensamiento -manifestados en parte en los procesos
del arte- son procesos de la razén.
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No me refiero a la razén instrumental sino a una razén integral, tal como la
buscaba el filésofo vasco José M* Mardones, que frente a la unilateralidad de la
razén operativa que produjo una “barbarie instrumental y funcional” sabia que
era tiempo “de tejer, con la pluralidad de dimensiones de la razén, una reflexién
que [hiciera] justicia a la realidad y al ser humano, a la dimensién funcional y

a la préctico-moral, a la experiencia estético-expresiva y a la de sentido” (Mar-
dones 245, 1999); o tal como lo expresara Spinoza, el estado mds racional de la
mente se da en el “amor intelectual” que “une el intelecto y la emocién”; o como
describiera Hegel la tarea del pensar en la filosofia “una reflexiéon que al mismo
tiempo es vida y gozo...”. El te6logo Paul Tillich, en la suma de todas estas mira-
das opuso también a la reduccién de la razén a su uso técnico, la razén integral,
en la que la naturaleza cognoscitiva de la razén era sélo “un elemento afiadido a
los otros, pues la razén es cognoscitiva y estética, tedrica y practica, fria y apasio-
nada, subjetiva y objetiva.” (Tillich 1981, 100-101).

Como he interpretado antes, la capacidad que para Ranciére plantea las bases de
la igualdad es la inteligencia, expresada primeramente en que todo humano es
capaz de lenguaje (Ranciere, 1996); una igualdad incuestionable. La capacidad
de lenguaje adn no explicita la igualdad tltima del ser humano, sino que si el
lenguaje genera y ordena sentidos, en realidad lo que revela la igualdad dltima
es la capacidad de pensar en forma racional (no instrumental sino en sentido
integral) acerca de lo que nos rodea.

Es asi que, la coreografia como contrato, como aparato estético, como espacio de

debate, otorga formas -imdgenes, signos, trazos- que nos permiten pensar; filtros
que ordenan de maneras nuevas aquello que acontece. Su novedad entonces radi-
ca en que los gestos-signos, su baile, su performance proporcionan una estructura
para pensar lo existente e imaginar lo inexistente.

Decir estructura es enfatizar que la coreografia, en tanto que acto racional, nunca
se abre al sinsentido absoluto, sino a la posibilidad de sentido (tensién que le
permite habitar entre su devenir y su definicién).
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Que insista aqui en que la coreografia se trata de un acto racional que busca
ordenar o bien, dar sentido, resulta relevante porque es sélo esa cualidad la que
da lugar a su performance -le mantiene con un objetivo en el tiempo- y le permite
ir hacia el suceder de la politica.

Los signos-gesto se aproximan a la funcién de las palabras en tanto que pueden
interpretarse (leerse, he dicho en alguna otra parte), otorgando a la escritura
coreografica la condicién de texto dependiente de un lector. No sélo se trata del
performer que lee y escribe al mismo tiempo, sino también del espectador que
es capaz de traducir a su propia experiencia aquello que la coreografia dice en
su escritura. Ambos casos son una alternancia de los roles entre quien escribe o
produce los sentidos y quien los traduce, sélo ahi es posible el espacio de debate
que da lugar al desarrollo de la coreografia.

En el texto L'espace des Mots (2005c) sobre Mallarmé y Broodthaers, Ranciére
sugiere que el arte trata de la puesta en obra de una la idea en el espacio méds que
tratar del surgimiento de una forma; no es que la idea no devenga material o
imagen perceptible, sino que no importa en qué medio lo haga, siempre que la
idea logre su realizacién material (plastification).

Esa materializacién de la idea en forma se aproxima a un proceso performativo,
porque deviene forma en un espacio de tensién, de movilizacién de los sentidos;
no es un espacio estdtico, aunque se trate de una instalacién o un poema. En el
contexto del filésofo, la modificacion de los sentidos en el espacio del arte y el
cuestionamiento de los usos de estos como material, son las herramientas que
movilizan el pensar sobre cémo pensamos el mundo.

La palabra poética (asi también el signo-gesto) tiene una potencia para referir a
conceptos y también es el material para producir roturas y tensiones en las rela-
ciones de sentido y signo.

También en este punto es que las palabras vuelven a ser lo que son y dejan de
ser lo que representan. como se dijo de la obra de Broodthaers, punto en el que
ocurre el regreso inevitable para que vuelvan a decir alguna cosa; en su condi-
cién performativa, las palabras-poéticas, palabras-imagen imagen-gesto, pueden
re-ordenar un fragmento de la totalidad del mundo.
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Pero no lo hacen solas, como la potencia del lenguaje en Mallarmé que no tiene
relacién con la realidad material, o que no depende de algo més que de si mismo
aconteciendo; el debate y reordenamiento es creado por personas especificas,
creadores y performers que invitan a los que contemplan o asisten a ser abridores
del signo y lectores que recompongan el sentido en un camino conjunto para
entrever la verdad que estd oculta.

Que los signos, gestos, sentidos e imdgenes de la danza co-existan para crear

un enunciado, una escritura, permite a los que de ella participan sean los que
desnuden, desentierren, entierren o renombren lo que ven. Que se debatan entre
lo que es acto y lo que es representacién, lo que es escritura y lo que es materia.
Es decir, no se trata de una danza atmosférica que envuelve al espectador en un
suceso meramente emocional o sensual, la coreografia que va hacia la politica
busca que haya conflicto, desciframiento, negociacién en un espacio comun,
publico, como lo buscaba Broodthaers.

El espectador estructura asi parte del cuerpo de la coreogréfica; como he descrito
en el capitulo 1, su cuerpo (como el de los que rodean el circulo) es uno de los
bordes con los que la danza se define para ser coreografia. Es también el que le
conforma como escritura, pues en €l se realiza, concreta, conserva, la lectura de
lo que ella expone y lo que ella misma después desaparece.

El Desenterrador

La Societat Doctor Alonso son Soffa Asencio y Tomas Aragay, dos creadores
escénicos que producen obras performativas a través del cruce de varios medios,
danza, teatro documental, cine. Ambos disefiaron El Desenterrador, una herra-
mienta para pensar palabras como respuesta a la sensacién de vacuidad que
éstas les producian. “Las palabras no dicen nada, no significan nada”, expresa
Sofia, puesto que han perdido su valor en el uso del lenguaje cotidiano; parece
que significan cuando se dicen, pero su “forma ha dejado de informar” , no esta
en relacién congruente con su exterior; su contenido (lo que realmente estan
significando) estd tapado, oculto, es necesario hacer un agujero, es necesario ex-
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cavar y ver de qué estdn llenas para saber qué decimos cuando decimos justicia,
igualdad, honestidad, veracidad (Anexo 2, 2019). Algunas connotaciones de las

palabras ciertamente se diluyen en el uso préctico que les damos para un inter-

cambio comunicativo que resuelve situaciones en el dia a difa.

La Societat cre6 un espacio performativo para volver a pensar lo que las palabras
estdn diciendo mads alld de su significado original, se trata de un dispositivo de
excavacién que utilizan hasta la fecha (2012 -2020).

‘El desenterrador’ ha puesto la mirada en la palabra, su Corpologia y su relacién con
el cuerpo y la accién. Como su nombre lo indica hemos desenterrado palabras... Es
decir hemos trabajado con palabras en desuso, palabras de las cuales el significado
ha cambiado y palabras tabt. [...] La Corpologia de las palabras es aquella propiedad
que tienen no soélo de crear y designar el mundo fisico, sino de generar un mundo
ético, un sistema politico y un orden social.

Este proyecto ha indagado en la estrecha y cambiante relacién que se produce entre
las palabras y su uso, y las acciones que se derivan. Una relacion de ida y vuelta que
da sentido y cuerpo a nuestra forma de habitar el mundo (Societat Doctor Alonso,
2015).

Retine a un grupo de personas en un sitio, les dice cudles palabras se van a
desenterrar. Se distribuyen todos los participantes en el lugar sentados en si-
llas, en circulo la mayoria de las veces, cada una de las personas puede decir

en una frase corta lo que cree que significa una palabra o lo que le recuerda, los
demds escuchan pero no pueden responder directamente, sino con otra frase
corta, aunque pueden hacer alusién a lo que el otro dice para exponer su propia
interpretacién. Hablan por turnos, no es exactamente una conversacion, sélo hay
exposicién de las opiniones personales y asociaciones sobre las palabras.

No piensan el sentido de las palabras regresando a los diccionarios, sino recu-
perdndolas por cémo se usan y para lo qué se usan, lo que recuerdan; es decir
descubriendo el uso corriente que las personas les dan en el habla cotidiana,
porque lo que interesa a la Societat no es sacar a la luz lo que las palabras signi-
fican propiamente, sino en lo que se han convertido, cémo han sido atravesadas,
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tergiversadas por la vida misma, haciéndose construcciones de memoria, expe-
riencia, deseo, o cuerpo de una pérdida.

Los creadores han dado éstos y otros parametros o instrucciones que permiten
que la dindmica nunca lleve a una definicién ni colectiva ni conclusiva de las
palabras, sélo se excava entre todos.

Excavacion es metdfora que alude a las palabras que cuando pierden su signifi-
cado, parece que quedaran en cielo abstracto o lejano, por lo que las personas
debian ir alli para hacer un agujero hacia la tierra, hacia el suelo; hacer un hoyo y
reunir de nuevo la forma con el fondo (Anexo 2, 2019).

Pese a que entre las palabras desenterradas no se establecen didlogos directa-
mente, ellas crean constelaciones entre la definicién original y los usos, entre

las interpretaciones o desfiguraciones y los deseos; puesto que no se definen los
términos desenterrados, tales constelaciones encierran contradicciones y sin-sen-
tidos que sin embargo dicen algo porque no dejan de estar relacionadas con las
palabras.

Asi, el Desenterrador introduce al espectador en el papel del escribiente, le invita
a excavar y en ese gesto reescribe las palabras segtin su experiencia de vida; es-
carba en su memoria y hace tangible con su voz un conflicto entre el significado
y el uso.

Cabe decir que no se retine a personas de un colectivo particular o especializado,
la convocatoria es abierta para los miembros de una comunidad, no se condicio-
na su entrada excepto por una cuestion de ubicacién (el barrio donde se lleve a
cabo la actividad), que las personas tengan disposicién y puedan ir para par-
ticipar; por eso, las que se retinen expresaran acepciones muy diversas de una
misma palabra.

El Desenterrador, invita asi a un grupo de personas muy distintas a preguntarse
por qué piensan lo que piensan, por qué nombran como nombran, y si desean
seguir nombrando como nombran. No se trata de un arte liberador, sino de la
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creacion de un espacio de reflexién, de pensamiento que descansa en una capaci-
dad intelectiva comun; en este sentido, es el disefio de un espacio dialégico.

En el contexto de esta tesis, es posible considerar a El Desenterrador como suceso
escénico de cardcter coreografico, puesto que recoge signos y los performa con el
habla, con la memoria del cuerpo, los sacude para darles otras configuraciones,
algunas veces nuevas y liberadoras, pero otras veces descubriendo connotacio-
nes ocultas en tanto que perversas e instrumentalizadas. No da nuevas defini-
ciones, pero abre un espacio critico entre las palabras, saca de las grietas unas
situaciones que no estaban a la vista.

En 2016, una de las excavaciones dio lugar a la pieza teatral Y los huesos hablaron.
Soffa y Tomds llevaron a escena lo que una excavacién colectiva habia sacado del
agujero por asociaciones de palabras y recuerdos: como en la Espafia contempo-
rdnea la palabra desenterrar asociada con palabras como huesos, verdad, ver-
glienza, sefiala entramados oscuros de realidades pasadas que siguen exigiendo
un aparecer en materia y por nombre.?

Escarbar en las palabras, encontrar las palabras en tensién revela que en una
superficie total hay marcas que corresponden a posibles grietas que, una vez
abiertas, iniciarfan el escenario de la politica.

La coreografia aqui no depende de los cuerpos de unos bailarines, sino de la
reunion de unas voluntades que se disponen a reescribir conjuntamente, esto por
un lado; y por otro, se disponen a develar todo lo que sea posible para que una
convencion vuelva a ser desacuerdo.

En el marco de las II Jornadas de Coreografia Politica, propuse al artista y fil6sofo
Luis Guerra, quien ha dedicado gran parte de su investigacion al pensamiento
de Alain Badiou, y a la Societat Doctor Alonso establecer un didlogo de unos
meses para poner en relacion la investigacién de Luis con esta pieza teatral. En la
mesa de apertura de las jornadas ese didlogo se abri6 al ptblico, ahi Luis Guerra
expresaba que la accién de excavar no garantiza que se encuentre algo necesaria-
mente.

% La obra puede verse aqui: https:/ /vimeo.com /182268925
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[...]la nocién de Badiou con respecto a la 16gica del mundo. Dentro de un espectécu-
lo, en el cual entendemos que estd el mago y que realizara actos excepcionales, todos
los elementos estdn condicionados para que pertenezcamos al aparecimiento de ese
mundo que estd ahi. Esta ordenado para aquello. La excepcién es justamente conocer
que probablemente sea una ilusién. [Pero...] ningin mago cuenta el secreto de su
actividad. (Anexo 2, 2019).

Hace esta introduccién para poner en relacién la obra teatral de la Societat con
las excavaciones que buscan los cuerpos de fueron desaparecidos durante la dic-
tadura chilena; porque en ese contexto, nadie méds que los verdugos sabe dénde
se encuentran los restos de las personas, ellos justamente han desaparecido la
evidencia de su crimen, dice Luis; s6lo ellos son “quienes pueden hacer desapa-
recer la ilusidn, quienes pueden contar el secreto.” Es asi que se hace una exca-
vaciéon “en un territorio completamente invisible para las familias de los desapa-
recidos”. Se sabe que hay unos huesos, se sabe que hay que excavar, pero no se
sabe dénde ni cudndo, y sin embargo se hace a pesar de que los guias no sefialen
el camino, o de que no se sepa si sus indicaciones sélo son un engafio.*

Esa analogia entre la propuesta performativa de la Societat y la particularidad
histérica ilustra que el gesto de excavar es una necesidad, una urgencia por ha-
llar lo que se ha perdido. Sacar la verdad a la luz es el motor del acto mismo que
toma la pala y remueve la tierra sin garantias.

Y los huesos hablaron no comunica un mensaje que se da a los que contemplan,
sino se ofrece un trabajo, un ejercicio de lectura y escritura que se llevaria a cabo
entre los que crean el espacio de encuentro (los creadores-excavadores) y los
que contindan la reflexién (los espectadores). Se trataria de un pensar juntos, ese
pensar no significa que todos se dirigen al mismo sitio; sino que juntos crean el
espacio de conflicto que podria revelar el secreto.

*La conversacion titulada “Alain Badiou, arte como acontecimiento” puede verse en el Anexo 2 de la tesis, o en el enlace
del registro en video de las II Jornadas de Coreografia Politica: https:/ /youtu.be/8fL6MfbzGZY,
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He mencionado antes que la coreografia da forma a una idea, para que ésta se
despliegue en lo visible, lo pensable, lo comunicable. La capacidad creativa de
la coreografia para realizar tal tarea sélo puede producirse en la aceptacién del
contrato coreogréfico por parte del espectador-actor, o bien lector inteligente
que traduce, interpreta los signos, porque el propio acto de traduccién e inter-
pretacion es el que permite aglutinar la forma dancistica, aparecer la figura, la
performatividad en la que aparece una fabulacién. Lo reitero aqui para sefialar
que solo es posible que eso suceda por la disposicion conjunta entre personas para
pensar sobre una misma idea, sobre aquello que no se puede ver y sin embargo
urge mirar.

Tanto en las performances no teatrales, como en How long is now?, o bien, en EI
desenterrador, no hay propiamente emisores o receptores de la informacién, hay
personas entrando y saliendo del contrato coreografico o performativo, inter-
cambiando lugares entre ver e interpretar, realizar y producir sentidos. Ese
espacio coreografico busca ser en primer lugar, un proceso de verificacién de la
igualdad de inteligencias, porque el debate que lleva a cabo en su interior, obliga
a disponerse para pensar, incomodar lo que parece definido, asumido y llevarlo
al terreno de la interpretacién y la traduccién.

Ahora bien, en el fragmento de la conversacién con Societat Doctor Alonso y
Luis Guerra que cito antes, vuelve a aparecer la evidencia de que aquel espacio
de pensamiento comun de una obra performativa se ha generado en torno a una
falta, algo que urge resolver.

La coreografia no retine en torno a s misma sino alrededor de aquello que le
permite ser durante el tiempo que dure su realizacién. Es decir, en torno a lo que
le da origen y finalidad, el impulso que le urge a excavar para sacar a la superfi-
cie material, sensible, el desajuste.

El coredgrafo Boris Charmatz también se ha interesado en el concepto de des-
acuerdo de Ranciere. En algunas de sus piezas crea situaciones que evidencian
que aun pensando distinto los colaboradores pueden negociar un espacio com-
partido, asi que en el formato de sus obras procura “encontrar la plataforma
para aceptar [lidiar con] este disenso”. Por ejemplo, en el proyecto curatorial
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Brouillon (2013, Tokio Palace),® dirigido por él, Larys Frogier y Martina Hochmu-
th, reunio a coredgrafos y artistas visuales para una exposicién colectiva. Dentro
de la muestra, cre6 una sala especial para que los colaboradores expusieran sus
desacuerdos, no con el fin de resolverlos sino asumirlos dentro del proceso cola-
borativo expositivo (Charmatz 2019).

Pero el concepto de desacuerdo sefiala algo mas profundo que aceptar la diferen-
cia de pensamiento con el otro: es el hecho de que pudiéndonos poner de acuer-
do en algo que es vital, no lo hacemos; que al detentar un poder que nos permite
justificar las diferencias, siendo por el contrario igualdades, somos capaces de
construir una mentira, crear un malentendido que oculte una desigualdad y se
nombre a sf mismo como verdad.

Crear un desacuerdo es la pronunciacién de que esa mentira, que parece verdad,
tiene un doble que esconde su fondo, que la mayoria no queremos o no pode-
mos reconocer con facilidad. El desacuerdo se aparece solamente cuando surge

el enfrentamiento con la mentira que se impone, el primer enfrentamiento es
nombrar el desacuerdo. Es asi que, si se puede negociar alguna cosa dentro de la
coreografia, quiza sea el alinear las voluntades para encontrar un nombre desde
el cual primeramente mostrar que hay un desajuste social en lo que entendemos
por verdad (en determinado contexto), o por igualdad, para que al nombrarlo,
podamos discutirlo.

A esto me referfa cuando dije que es muy discreta la tarea de la coreografia, ella
consiste en sefialar a la totalidad -una representacién social totalitaria- como
sospechosa; crear un nombre para levantar la sospecha (como signo pendiente
no resolutivo); ésta serfa su insistencia, su excavacién permanente.

Lo que propone Societat Doctor Alonso, desenterrar palabras, es sospechar de la
connotacién especifica o bien, de la ambigiiedad (cuando unas formas parecen
representar algo tal vez ocultan un doble sentido, estdn separadas de su fondo).

° El proyecto puede consultarse en: http:/ /www.borischarmatz.org /?brouillon
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La inteligencia del espectador que desentierra palabras, que aglutina los sentidos
de lo que acontece en una performance, quiza estd preparando un espacio, ensa-
yando unas maneras, para que ocurran los procesos de emancipacién porque ahf
quizd se inician las sospechas o verificaciones de la igualdad que falta; pensar la
correspondencia entre lo que se tiene y lo que se piensa, lo que se deberia poder
o tener y lo que realmente se tiene.

Las palabras no estdn en el lugar de las imdgenes, son imdgenes, es decir, formas de
redistribucién de los elementos de la representacién. Son figuras que sustituyen una
imagen por otra, palabras por formas visuales o formas visuales por palabras. Esas
figuras redistribuyen al mismo tiempo las relaciones entre lo tinico y lo mdltiple, lo es-
caso y lo numeroso. En eso son precisamente politicas, si la politica consiste ante todo
en cambiar los lugares y la cuenta de los cuerpos. La figura politica por excelencia es,
en este sentido, la metonimia que muestra el efecto por la causa o la parte por el todo.”
(Ranciere 2010, 100-101).

Si la coreografia revela su capacidad imaginativa en sus signos-gesto, y si es-
tos s6lo se construyen en la capacidad inteligente de los que participan, esto es
en el ejercicio racional que crea enunciados estéticos, no es adn politica; pero
prepara su ruta para ir hacia ella; habria politica cuando aquello que imagina o
crea segun su interpretacion se prestara para ser cuerpo material, evidente, del
desacuerdo.
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Signos-gesto.

De la coreografia a la politica - Conferencia performativa™

[Bitdcora - fragmento 8]

Enunciado coreogrdfico 6

Notas
Octubre 2019, Barcelona.

Conferencia en la cual crear un despliegue de la
escritura coreogdfica por medio de la voz hablada y
grabada, del video y acciones dancisticas. Traer a
escena una palabra, INMIGRANTE, desmembrarla,
abrirla por la mitad, qué dice, qué sentidos esconde,
qué significa en la historia; traerla a debate.

Iniciar con la proyeccion de un fragmento de El paso
suspendido de la cigtiefia, de Angelopolous; luego
exponer diferentes usos de la palabra inmigrante.
Alternar médulos sobre qué es coreografia; escenas de
otras peliculas, America, America, de Elia Kazan.
Tejer las tres lineas, la palabra, la coreogafia, los
fragmentos de peliculas, uniéndolas con la definicién
de politica. Terminar con el plano secuencia del tren
de Angelopolous, donde viven los refugiafos que no
pueden cruzar la forntera. Atravezar el escenario
lento, en la direccién del movimiento de cdmara.

Para el registro en video, seguir el enlace

Pagina anterior: Imagen de la conferencia Signos-gesto.
Recuperada de Indisciplines: Actes del Congrés. Universitat de
Barcelona. 2020

Siguiente pagina: Stills del registro en video realizado por la
ESMUC, Audiovisuales. 2019.

*Presentada en el Congreso Indisciplines Programa Passades,
Muestra de investigacion basada en la practica ESMUC,
Universidad de Barcelona, EINA. Noviembre 2019


https://sites.google.com/site/saragomezvlz/menu/obra1/2019/tesis/signos_gesto




(Qué puede la coreografia con la politica? Crear los soportes materiales para pro-
nunciar el litigio e imaginar un futuro posible, es decir, los caminos que se podrian
trazar para la superacién del desacuerdo, para que haya justicia.

Para ello, no le importa renunciar a todas las posibilidades de lo que podria ser,
si es que el movimiento de la danza le prometia eso, porque se guia por una cau-
sa y propdésito: revelar una verdad por medio del debate inteligente; seran ellos
también la materia prima para su constitucién como suceso performativo.

Quizé esta idea ya estaba contenida en aquello que Ranciére escribe sobre la
danza de Loie Fuller, “antes de la danza estd el movimiento; antes de la pintu-
ra, el gesto y la luz; antes del poema, el trazado de signos y formas: gestos de
mundo, esquemas de mundo.” (Ranciere 2013a, 131), el proyecto de la danza
en Fuller es ya un entendimiento de la coreografia como suceder que deja ver
algo que acontece antes de ella, algo que es méas que su propio medio, y que sin
embargo, le da la forma a su materialidad para que pueda acontecer; se trata de
la aparicién de una posibilidad.

Si hiciésemos una pausa en el suceder de una performance, y si hiciésemos ade-
mds un acercamiento (un zoom) en ese justo instante en que la bailarina decide
levantar un brazo y no otro, y lo hace a partir del codo y no de la mano, veria-
mos que es ahi donde nos arroja una figura, una posicién especifica, una imagen
posible de interpretacién.
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Con cada gesto se va dibujando un trazo en el espacio, unas figuras, una estela
de aparicién que insinta la forma del suceder de la danza, forma coreogrdfica.

Ese primer momento de danza o estado de danza, en el que pareceria que vemos
la libertad del movimiento, es, por el contrario, un momento decisivo de apari-
cién de sentidos y direcciones.

Ese momento de inscripcion de la materia dancistica al espacio tiempo, a la ma-
teria sensible, es el momento de la aparicién de su escritura, momento en el que
cada uno de los gestos elegidos al instante o con premeditacién, devienen signos,
signos-gesto, que dejan imaginar, descubrir enunciados coreograficos.

Cual es el enunciado coreogréfico fundamental. Que ocurra la coreografia de
principio a fin ;Puede ésta decir algo mds que ser ella misma?

Su integracién como un todo congruente, que aglutina un enunciado durante su
movimiento, es el lugar de aparicién de la idea, donde la idea llega a su mate-
rializacién; donde una intuicién se concreta en figuras y se vuelve materia de
pensamiento. Es el lugar donde puede aparecer la forma de una verdad.

Laughing Hole

Estoy sentada en el suelo, recargada mi espalda en la pared como la del resto de
personas al rededor; veo a tres chicas moviendo carteles rectangulares con pala-
bras que estdn por todo el piso y los muros de una sala amplia, didfana, letreros
con textos llenan el suelo; las tres chicas van cambiando los carteles de lugar,
relacionando una palabra o frase corta con otra con la que no tenia relacién. No
paran de reir mientras corren o se tiran al piso con los carteles; rien mientras los
sostienen con un pie en la pared y otro en el piso; mientras hacen equilibrios o
poses extrafias para colocar las palabras en los muros. Llevo cuatro horas miran-
do. Saltan a la luz frases creadas por la unién de los letreros.

MEMORIA POLITICA + VENTA ILEGAL + CRUDO TERROR + CRUDA RISA
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Las tres chicas llevan batas de personal de limpieza. Se carcajean pero no es una
risa que pertenezca a unos personajes interpretados por ellas, no es una risa su-
perficial ni tampoco congruente con lo que pasa puesto no hay de qué reir preci-
samente, es una risa que sélo queda describirla como locura; pero no una locura
esquizofrénica, ellas no estan locas, parece mds una locura porque desconectan
su juicio de la accién, repiten tantas horas el mismo gesto que lo han llevado a
la mecanizacién, y la mecanizacién del gesto a su vez, las lleva al absurdo, al
sinsentido. Eso es, rien sin sentido y lo saben perfectamente; contagian la risa,
refmos con ellas cuando resbalan, cuando se rien de su propia risa, cuando se
agotan y aun asi rien.

Veo hacia una esquina, ahf

AGUJERO PERDIDO + PARA MORIR DE MIEDO + TU MEMORIA + CAER
AHI + GUANTANAMO BUSH + MICROMEMORIA

Luego de casi seis horas de contemplar la performance Laughing Hole de La Ribot,
salgo del teatro incémoda, cansada de la propuesta de la coredgrafa espafiola;
viajo en el Metro y sigo viendo los rostros de las performers reir; sus cuerpos
abatidos por la risa que caen y se arrastran, que corren y hacen equilibrios. Y las
palabras, obviamente recuerdo las palabras.

Duermo esa noche muy cansada. Me despierta un temblor, soy yo sofiando que
rio; vuelvo a dormir. Un espasmo que me contrae el vientre hace que mi torso
salte, de nuevo estoy riendo entre suefios; pero no rio en realidad, no es diverti-
do; sélo estoy reproduciendo el gesto mecdnicamente sin quererlo, mis musculos
lo aprendieron Sin contenido, sin las chicas, ni ptblico, ni performance que le dé
sentido, toda la noche mi cuerpo hace contorsiones.

A la mafana siguiente pienso en las batas de las chicas, la sentencia de la Ribot
es ahora un poco mds clara: el trabajo repetitivo durante seis horas mecaniza los
movimientos, esclaviza no sélo el cuerpo sino la mente y la memoria muscu-
lar. Pero no estoy satisfecha con esa idea, no parece completa. Viene a mi ahora
“ANONIMO Y BRUTAL... MUERTE SECRETA... TODAV{A VIVO... OTRO
GUANTANAMO... PERTURBACIONES AHI”. Fuimos introducidos a un ritual
en esa performance; mi cuerpo fue sometido a una mecanizacién muscular invo-
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luntaria via la repeticién. Puedo imaginar un cuerpo encerrado, torturado y la
incidencia de las agresiones que van queddndose en él. No con risas pero con
denso calor o frio, destellos de luz o tortura por ruido. No basta con que éstas
paren, ellas se han inscrito al cuerpo, no después de seis horas, como conmigo,
sino con afios de prision.

Pienso y busco informacién sobre la gestién de prisién en la bahia de Guantdna-
mo, Cuba, que ha sido tan duramente criticada por hacer de esa cdrcel un espa-
cio que no estd bajo la ley estadounidense (ni ninguna otra ley), de tal manera
que priva de derechos constitucionales fundamentales a los prisioneros. Recuer-
do que, luego de los atentados terroristas del 11 de septiembre de 2001 en Nueva
York, el Gobierno de Estados Unidos aprobé el uso de lugares de detencién fuera
de su territorio y el aprisionamiento de sospechosos de terrorismo de cualquier
nacionalidad, con o sin evidencias de los cargos, sin derecho a abogados ni a co-
municacién con el exterior, sin derecho a la presuncién de inocencia o a un juicio
con jurado (Mdiquez 2008).

De todas las criticas en materia legislativa que se puedan hacer, la mds con-
tundente es que estos cuerpos detenidos, sin que nadie lo sepa durante mucho
tiempo, han sido desaparecidos de los ojos de los ciudadanos comunes y de los
Estados; y sin la evidencia de que estdn ahi, sin la visibilidad de sus cuerpos y
sin la imagen de sus torturas no hay delito que perseguir; estas carceles operan
como btuinkers subterrdneos que se libran de testigos que puedan opinar, exigir la
aplicacién de leyes o estorbar las violaciones.

Soy incapaz de hacer un juicio certero de esto; interpreto que tampoco La Ribot
lo hace en su performance. Pero lo que si sucede en ésta es que da presencia a los
cuerpos que sufren tales vacios legislativos. Obliga al espectador a experimentar
en carne propia el vacio de legalidad saturando su experiencia performativa con
textos, sonidos, acciones absurdas, hasta que cruza el espacio de la experiencia
simbdlica con el espacio de la esclavizacién o tortura por medio de la repeticion.

La asociacién también simbdlica de las batas o uniformes de trabajo que visten
las tres performers con los textos sobre la prisién, aparece en la performance algo
mds perturbador, resulta que los cuerpos que sufren los vacios legales no estan
tan escondidos ni tan lejos, sino que son todos aquellos que deben someterse a
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un trabajo mecanizado realizado por largas jornadas (12 horas en maquiladoras,
por ejemplo). La explotacién de las personas, cualquiera que sea su variante, es
otro tipo de aprisionamiento, y estd aqui, en Espafia o en cualquier ciudad del
mundo y es muy facil de ver, reconocer. A la luz de la performance no puede eva-
dirse la discusién sobre esto.

Esta performance poco a poco cred un espacio terrorifico que evidencié tanto la
desaparicién de los cuerpos como demostré su ineludible existencia.

Excavé también para sacar a la luz el conflicto, una falta de inscripcién a lo so-
cial. La coreografia una vez més podria estar operando la aparicién del cuerpo en

fuga.!

La escritura aparecida en ese suceder, lejos de ser entendida como una estructura
que restringfa al movimiento (a pesar de la mecanizacién de las acciones), gene-
r6 imdgenes complejas, ensamblajes de cuerpo-tiempo-velocidad-intencién-e-in-
tensidn-palabras-signos, esas imdgenes se convierten asi en materia para el pen-
samiento, el soporte para producir enunciados sobre el problema que sefialan.

Como suceso coreogrifico, al ordenar acciones en el espacio-tiempo, arrojé una
imagen que permiti6 ver la aparicién de un trazo, una estela del movimiento
que, a la vez que avanza hacia su desaparicion, deja algo a su paso, la presencia
del desaparecido y la evidencia de la tortura sobre un cuerpo.

Fue un aparecer similar al de una niebla o a la cualidad fisica de una nube,
porque aparenta un peso, forma, concrecién, pero en estricto sentido no tiene
ninguna de estas cualidades excepto en el instante anterior, o en el anterior, o en
el anterior. Sin embargo, ese rango minimo de materialidad le hace parte de lo
existente; una materia sensible que a pesar de su precaria presencia fisica, da una
configuracién sobre la cual pensar, meditar, imaginar.

! Fui espectadora de la performance Laughing Hole en el Mercat de les Flors en 2019, la pieza formé parte del programa
Constelaciones, que en esa ocasion se dedicé al trabajo de la coreégrafa La Ribot. Pueden verse extractos de una present-
acion de la pieza de 2009 (cabe decir que la obra se estren6 en 2006). https:/ /vimeo.com /76039001
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La estela o trazo y aquello que puede retenerse de la configuracién momentédnea,
oscila ente una suspension y su conclusion; suspensiéon porque sobrevive entre lo
que podemos asir de ella, lo que podemos interpretar y re-interpretar ad infini-
tum; y su conclusién, que no es su desaparicién sino, tal como la imagen fotogra-
fica, se graba, por medio del gesto, como una cuenta pendiente.

Reconociendo la capacidad del suceder de la danza (que es coreogréfico) para
aparecer formas, signos, y no sélo des-estructurar érdenes; es que propongo
retomar el ejercicio de la escritura en una propuesta artistica performativa que
coreograficamente busque la produccién de ensambles de signos-gesto -acciones,
sonidos, texturas, objetos palabras, textos- en funcién de aparecer una forma que
haga las veces de enunciado y que se pronuncie por alguno especifico; una idea
o situacién que antes de esto no tendria palabras, soportes o signos sensibles so-
bre los cuales surgir al espacio de la existencia (de la palabra o de la visualidad).

En la coreografia se piensa entre las cosas, pues colocar los gestos en relacién
con los signos y otros gestos, no significa romperlos, sino producir un espacio
de relacion entre ellos, abrir ese espacio entre ellos y pensar en ese entre que es el
lugar de la produccién de su novedad.

La forma o imagen que se aparece en el suceder coreografico abre la vista a algo
que no tenia soporte sensible pero que estaba ahi, en medio de lo que ya existia,
esperando su devenir hacia la existencia.

Reitero también que la capacidad de la coreografia para operar como la palabra
poética no sélo refiere a una plasticidad para pensar lo que acontece, lo que no
aparece, sino que también es capaz de sefialar aquello que puede suceder, por-
que el momento mesidnico, la salvacién posible en cada instante, la huella que
deja el signo-gesto, al mismo tiempo queda a la espera de su conclusién.

El cruce coreografia-politica y literatura-politica, libera a la danza de la indeter-
minacién del sentido, le permite imaginar un mundo posible, un nuevo hori-
zonte hacia adelante. Por su parte, 1o politico que busca verificar la igualdad de
cualquiera con cualquiera en una totalidad que la niega, necesita del arte perfor-
mativo para imaginar la forma de su incomodidad y la posibilidad de su modifi-
cacion.
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He querido poner en relacién los procesos de la coreografia con lo que Ranciere
reconoce en la literatura, lo que ocurre en Madame Bovaury de Flaubert, “cuando
lo narrado por palabras se confunde con la imagen pictérica, o pre-cinematogra-
fica, cuando lo mds comun se eleva al sitio de 1o més bello, de lo més valioso”,
de lo que ahora cobraria nuestra consideracién y que antes no la tenia, recono-
ciendo que la capacidad poética de la coreografia seria capaz de dar luz a aque-
llo que en cierto contexto no merece consideracién y ha sido relegado al olvido;
ella capaz, por tanto, de generar el ruido suficiente que atraiga a la politica a su
escenario para coincidir con ella.

Si el arte de la coreografia es poético, es por tanto en esa medida, politico, por-
que para que haya politica es necesaria la capacidad de cualquiera para pensar
mads alld de su situacién, sélo asi es posible abrir un litigio. El mds alld de su
situacion se aparece cuando el pensamiento puede imaginar una relacién de las
cosas otra que la que propone la policia.

Pensamiento ahi significa la capacidad de razonar (la igualdad primera segtn

se interpreta a Ranciére) y la capacidad de imaginar (cémo alcanzar la justicia),
por medio de €l se reconoce que no se toma en cuenta la igualdad fundamental
en ciertos 6rdenes sociales; entendiendo que el problema no es el orden en si (de
lo contrario no tiene sentido la inauguracién del litigio politico que cambia de
orden) sino que un orden pretenda ser totalitario, decir que todo lo representable
ya estd en él representado.

Se inaugura la politica gracias a la capacidad de pensar, se trata de una igualdad
de condiciones por la que es posible abrir el litigio; y de una creatividad que da
lugar a la aparicién de lo otro nuevo que da cuerpo al litigio, que a la vez podria
imaginar un futuro donde éste se superase.
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Comunidad inteligente - comunidad
del balbuceo

Reconocer si los procesos performativos que ponen en escena la coreografia po-
dian aportar algo para pensar las relaciones que se establecen entre particulares en una
obra de danza era uno de los intereses previos que me llevaron a la pregunta que
da inicio a esta tesis.

Al inicio de la investigacién doctoral estaba interesada en saber si una reunién
de personas, sostenida gracias a las cualidades de la coreografia, generaba una
comunidad politica; si su estatuto de comunidad se derivaba del reconocimiento
del otro como necesario para lograr el devenir de lo coreografico.

La tesis sin embargo se enfoc6 en una pregunta previa a resolver, cudndo ocurre,
si es que ocurre, la politica en la coreografia, y cémo. Sin embargo la idea de una
colectividad operando en la relacién coreografia y politica no deja de aparecer a
lo largo de la investigacién como eje silencioso que le da rumbo. Por ello, rela-
cionaré con lo dicho hasta aqui, algunos apuntes sobre la comunidad politica en la
coreografia que dibujen un panorama a desarrollar en una investigacién posterior.

Que la coreografia tenga funciones semejantes a la palabra poética y que la cons-
truccién de sus sentidos pueda semejarse a la escritura literaria, que ademds el
intercambio de sus signos sea también un intercambio de sus sentidos, hace del
lector un elemento necesario para que lo que suceda en la danza llegue a ser una
coreografia, porque, como he dicho antes, la danza deviene sentido en tanto que
es leida.

Se aparecen ahi, aunque tenuemente, las sombras de una comunidad politica.
Aparecen porque hay algo en comun en el espacio de encuentro y contradiccién,
una vinculacién que existe entre la existencia de la coreografia y el sentido y el
entendimiento de ésta.
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La dificultad radica en distinguir si hay comunidad politica porque algo es
comun en todos los que estdn reunidos ahi o si se trata de una disposicion para
poner en comiin algo.

Decir que se trata de una comunidad porque un grupo de personas puede rea-
lizar una operacion en la coreografia (la de acercarla a la politica) porque com-
parte algo en comtn, una identidad, una nacionalidad, serfa pensar en términos
esencialistas, y esa no es necesariamente una comunidad politica.

Pensard el lector que hay una contradiccién con lo que he dicho antes, porque to-
dos los reunidos ahi participan de la igualdad fundamental. Pero esa capacidad,
que se manifiesta en la coreografia, que sin ella no hay coreografia, es un prin-
cipio en comdn que comparten no un grupo, sino toda la humanidad. Es decir
que, se ha de pensar algo ademds de la razén integral, que funda la comunidad
en la coreografia.

Ese algo tiene relacién con que ella se obra, se lleva a cabo para la certificacién de
algo. Y he expresado dos escenarios en los que sucede eso, uno, la certificacién
de las inteligencias, es decir, el reconocimiento de que la produccién de sentidos
y la generacién de enunciados coreograficos sélo es posible en la interpretaciéon
y traduccién que hacen todos los que en ella participan; y el segundo, en el que
esas inteligencias se disponen a crear los bordes para certificar una verdad que
permanece oculta.

Lo que hace a la comunidad politica en la coreografia es que estd reunida al
rededor de ese fin comun: la certificacion de algo. Son dos procesos diferentes los
que ocurren para ello, en ambos hay una disposicién comun para el reconoci-
miento, pero uno debe ocurrir primero, camino a la politica, y como condicién ne-
cesaria para que el otro aparezca, tocar los bordes de la politica. De alguna manera
s6lo operando ambos es que hay comunidad.

El camino de la coreografia hacia la politica sélo puede iniciarse en la disposicién
del reconocimiento de las inteligencias de los que participan. La igualdad en la
capacidad inteligente se pone en obra cuando comienza el contrato coreogréfico
y se da el intercambio de sentidos y el debate, actividades que sélo son posibles
porque todos los presentes se reconocen como seres racionales, y ponen en acto
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su inteligencia para pensar en torno a una misma cosa. Asi la coreografia devie-
ne el gesto que separa la experiencia de la danza por medio del simbolo para que
haya un lugar de pensamiento y debate.

El reconocimiento de una igualdad comtn -el intercambio inteligente- tiene que
suceder como un principio fundamental para que haya coreografia politica, ah{
inicia su primera operacién politica, sin embargo no es lo que determina la co-
munidad, hay algo mds que es la condicién necesaria para el punto de encuentro
final de la coreografia con su politica: nombrar la falta.

La meta de la coreografia, por la cual podria emplazarse con la politica, es que
imagine, haga posible, o bien, produzca una materia poética, para que aparezca
un cuerpo impropio para lo que no tiene representacién. La pequefia y discreta
participacion coreogréfica o aportacion para pensar o imaginar la materia que dé
cuerpo a la falta, para imaginar poéticamente el futuro posible para ese cuerpo,
no puede prescindir de hacerse en una colectividad que reconoce la propiedad
inteligente de sus miembros. Si la coreografia es posible por la reunién de unos
particulares que contiene sus bordes, ellos son los que configuran, y en muchos
casos son, la materia prima y productiva de aquel cuerpo apareciente.

Son tres condiciones prdcticas de un mismo proceso las que tendrian que atra-
vesarse entre si para que la coreografia vaya a su encuentro con la politica: el
establecimiento del contrato, esto es lo que se va a pensar durante el desarrollo
performativo, lo que da cohesién y congruencia a la forma; la potencialidad poética
de la coreografin que se da en la creacién de sus signos-gesto, en su capacidad para
suspender y crear nuevas relaciones de sentido; y tal potencia sélo aparece en la
puesta en acto de las inteligencias -de los participantes-.

La puesta en acto significa, como he dicho, que para que todas las personas reu-
nidas se dispongan a interpretar, traducir, crear sentidos que aporten algo para
lograr el aparecer de la forma coreografica se tuvo que reconocer antes la igual-
dad en la capacidad para razonar, pensar, traducir, proponer, crear que tiene
cada una. Por eso, en el espacio de conflicto, el espacio de debate, que es a la vez
el espacio de didlogo, se estd llevando a cabo un proceso de emancipacién, un
proceso de verificacién de la igualdad de cualquiera con cualquiera.
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En este sentido por ejemplo, para Ranciére, la emancipacién de un alumno ocu-
rre cuando descubre, aprende el modo de comunicar sus experiencias, las recrea
y traduce.

La emancipacién intelectual es la verificacién de la igualdad de las inteligencias. Esta
no significa la igualdad de valor de todas las manifestaciones de la inteligencia, sino la
igualdad respecto a sf misma de la inteligencia en todas sus manifestaciones.

De ese ignorante, que deletrea los signos, al docto que construye hipétesis, es siempre
la misma inteligencia la que estd en marcha, una inteligencia que traduce signos por
otros signos y que procede por comparaciones y figuras para comunicar sus aventuras
intelectuales y comprender lo que otra inteligencia se empefia en comunicarle.

Este trabajo poético de traduccion estd en el corazén de todo aprendizaje. (Ranciére,
2010, 16-18)

La coreografia habla pero el espectador traduce y es su traduccién la que le con-
fiere un lugar de existencia a esa escritura performativa.

Ahi hay una colectividad que se compromete en el tiempo, aquel que dure la
performance, para que la coreografia cree un cuerpo; dentro de ese compromiso
se impone un reconocimiento del otro semejante en la capacidad para pensar y
comunicar. De ese modo tal colectividad estd unida y separada enteramente al
mismo tiempo.

La dependencia de la colectividad para que haya coreografia sefiala que se re-
quiere de un principio de igualdad: que haya comunicacién; todo el que partici-
pa lo hace porque tiene capacidad de lenguaje, de habla, de comunicar una idea
o de entender las ideas, es decir de razonar. Y justamente en este punto es que es
a la vez una comunidad dividida, creada de particulares, de individuos inde-
pendientes que no sumardn sus voluntades o borrardn sus distancias en un acto
ritual que afirme una identidad comtin; porque cada uno afirma su particulari-
dad, o su unicidad en su igualdad y su diferencia.
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[...] en un teatro... nunca hay mds que individuos que trazan su propio camino en la
selva de las cosas, de actos y de signos que los encaran y los rodean. El poder comtin

a los espectadores no reside en su calidad de miembros de un cuerpo colectivo o en
alguna forma especifica de interactividad. Es el poder que tiene cada uno o cada una
de traducir a su manera lo que él o ella percibe, de ligarlo a la aventura intelectual sin-
gular que los hace semejantes a cualquier otro en la medida en que dicha aventura no
se parece a ninguna otra. Ese poder comtn de la igualdad de las inteligencias vincula a
los individuos, les hace intercambiar sus aventuras intelectuales, en la medida en que
los mantiene separados los unos de los otros... Lo que nuestras performances verifi-
can -ya se trate de ensefiar o de actuar... de hacer arte o verlo- no es nuestra partici-
pacién en un poder encarnado en la comunidad. Es la capacidad de los anénimos, la
capacidad que vuelve a cada uno/a igual a todo/a otro/a. Esta capacidad se ejerce a
través de distancias irreductibles, se ejerce por un juego imprevisible de asociaciones y
disociaciones.

En ese poder de asociar y de disociar reside precisamente la emancipacién del especta-
dor. (Ranciere 2010, 22)

Una aparicién coreogréfica s6lo puede existir por la reunién de unos particulares,
individuos que no pierden identidad individual gracias a, y debido al ejercicio
del pensar que da las figuras particulares, y conflictivas, a la coreografia.

La colectividad crea el espacio de debate broodthaersiano en medio de la coreo-
graffa por su igualdad en la capacidad para generar pensamiento en la expe-
riencia performativa. La capacidad inteligente no define a la comunidad de la
coreografia, pero el reconocimiento de las inteligencias se tiene que dar para la
reunion de los particulares que sufren una distancia insuperable y sin embargo
comparten una btusqueda comiin.

La simbolizacién en el sentido més profundo que puede adquirir en este contex-
to, es el reconocimiento, por medio de la accién coreogréfica, de una igualdad
que no se tiene que establecer, ni alcanzar, ni construir, sino que ya estd ahi. El
simbolo -las tablillas que se deben reunir y dar inicio a la coreografia-, encuentra
su correspondencia -la otra mitad de la tablilla-, cuando produce el espacio id6-
neo para la manifestacién de la inteligencia humana. Cémo. Creando un espacio
de debate, en la reunién de signos-gesto, que propongan una superficie de senti-
dos para pensar conjuntamente, lo cual no significa pensar lo mismo.
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La construccién ordenada, estructural, propositiva y enunciativa de la coreogra-
fia no restringe su significado ni encarcela el movimiento de los cuerpos, sino
hace visible dos exigencias, la primera, reconocer la necesidad de un ofro radical-
mente diferente para que haya pluralidad, esto es para que haya coreografia; y
segundo, reconocer la capacidad de un otro como radicalmente igual. La coreo-
graffa genera un lugar de debate donde se haria siempre clara la igualdad entre
unos y otros, y esto es asi desde el momento en el que inicia su despliegue en el
tiempo.

Las cosas que entran para crear la estructura coreografica, o aparato, funcionan a
la manera del libro que estd entre el maestro ignorante y el alumno emancipado,
porque para que haya emancipacién “...siempre existe entre el maestro ignoran-
te y el aprendiz emancipado una tercera cosa -un libro o cualquier fragmento

de escritura- ajena tanto a uno como a otro y a la que ambos pueden referirse...
Lo mismo ocurre con la performance. No es la transmisién del saber... Es esa
tercera cosa de la que ninguno es propietario ... que se erige entre los dos...”
(Ranciere 2010, 20-21) y que hace fehaciente la igualdad de la que son participes.
Recuérdense aqui los tres momentos necesarios para que haya coreografia, la
propuesta artistica o contrato, el suceder performativo, el momento de escritura
y lectura que aporta el sentido.

Esta manifestacion, ejercitacién y reconocimiento de las inteligencias posibilita

la préctica, es decir que suceda la coreografia, pero tal reconocimiento no debe
deslindarse de su debate. Es en la multiplicidad de las interpretaciones que se in-
augura el espacio de conflicto, de debate artistico, debate broodthaersiano, sélo
ahi puede llevar su hacer hacia la politica.
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La comunidad se obra
al tiempo que desaparece

Hay politica si la comunidad de la capacidad argumentativa y la capacidad metaférica

es susceptible de suceder en cualquier momento y por obra de cualquiera. (Ranciere
1996, 81)

Permitame el lector insistir en el contrato, al que defini como lo que da origen y
finalidad, lo que aglutina y permite la forma total de la coreografia. Ahora bien,
el contrato entonces tendria que tener como objetivo dar imagen, espacializar la
idea, la que le da impulso -origen- a la coreografia, sobre la que se basa la iden-
tidad temporal y espacial de su manifestacion performativa. Por eso, no resulta
contradictorio, sino precisamente exacto decir que tendria que estar relacionado
con la falta, aquello que se intuye, aquello que no se ha reconocido como un des-
ajuste; y por lo tanto, con aquello que imagina como solucién posible (la supera-
cion del desacuerdo).

Parecieran dos proyectos -revelar la falta e imaginar su futuro resolutivo-, pero
no lo son, ambas son lo mismo, ambos operan con el propédsito de poner a la
coreografia en el medio del camino de la politica, quizé ésta dltima se encuentre
con la forma producida alli, y sea lo necesario para la inauguracién de su debate.

Es por eso que si hay comunidad politica en la coreografia, no puede reducirse
a la tarea de exponer las inteligencias, porque ellas no se retinen para su expo-
sicioén; esa comunidad puede sustentarse en que el pensamiento de cada parti-
cular se pone en acto para hallar el cuerpo propicio para ser suplemento de la falta.
Se trata de la comunidad del balbuceo, de la tarea discreta apenas perceptible
que pronuncia nombres, ensaya gestos, ensaya encuentros para dar realidad al
desacuerdo.
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Diria que s6lo hay comunidad politica en la coreografia -proyecto comtin con la
politica-, en la disposicién de aparecer el desacuerdo, por lo que si desaparece
esa basqueda, desaparece el vinculo politico; si se halla el cuerpo del desacuer-
do, la coreografia se retira y su comunidad se desvanece.

Asi, toda coreografia es colectiva no s6lo en que retine en un sitio muchos
cuerpos, o un plural de cuerpos (mds de 1), sino en que necesariamente, obliga-
damente exige una participacién colectiva, que es a la vez individual e inteligen-
te, para traducir y crear materia, plasticidad, visualidad como ensayos para la
aparicién de una falta.

No se puede negar la comunidad teatral en el arte escénico, siempre hay espec-
tadores, siempre hay actores, sin su reunién no hay teatro; pero no se puede
negar tampoco la imposibilidad de esa comunidad para establecerse plenamente
puesto que no se puede eliminar la distancia, ni la particularidad del espectador;
ni su anonimato, diria Ranciére.

Pero, tampoco puede existir coreografia politica sin un ejercicio de pensamiento
individual que se lleve a cabo con otras personas para un fin comin; y aqui me
estoy refiriendo al sentido mds amplio que he dado a la coreografia, la que no
necesariamente se da en un mismo sitio, ni momento, ni coordinadamente en sus
movimientos, sino una actividad que se mantiene unida porque sigue desarro-
llandose en torno a un propdsito coman.

Estoy de acuerdo en que un arte no garantiza la movilizacién revolucionaria o

la movilizacién social, y ni siquiera una movilizacién a nivel intelectual; pero un
ejercicio critico del pensamiento si puede garantizar la realizacién de una coreo-
graffa (realizacién en el sentido de algo que alcanza la totalidad de su realidad en
la existencia, o la culminacién por la cual llega a ser lo que efectivamente tendia
a ser): desarticular lo que ha traido a su interior para crear el soporte de algo que
intuye y no se ha dicho todavia o para configurar nuevos soportes de aparicién
de algo; y lo hace en la nueva articulacién o relacién de sentidos que propone su
colectividad.
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La visibilizacién de una falta es su propio proyecto colectivo y al mismo tiempo
es la causa de su celebracion (su repeticion, su vuelta a escena), es por eso el aglu-
tinante que permite su comunidad.

Se podria hablar de comunidad politica en la coreografia s6lo en cuanto que nos
reunimos para descubrir (quitar lo que esconde) una falta de correspondencia
entre igualdad y realidad. Y, para que eso sea posible, debe hacerse un trabajo de
simbolizacién a manos de varios particulares que son absolutamente iguales y
diferentes, -las voluntades alineadas de los cualquiera que se disponen a mo-
dificar el espacio de representacion, el espacio de asignacién, y la aparicion del
suplemento-.

La comunidad en este sentido se estarfa obrando al tiempo que estd desapare-
ciendo. Porque si lo que la retine es la falta, el movimiento politico que quiere
crear un cuerpo para el desacuerdo, -se establezca o no como tal- su apariciéon
atenta contra lo tinico que unia la comunidad, pensar el cuerpo que falta.

La comunidad, un grupo de personas, no es lo que retine y hace posible la coreo-
grafia; es la coreografia la que pone en comun a una colectividad en torno a una
falta, y tampoco una comunidad es la meta de la coreografia, porque no se llega
a ella una vez que ha alcanzado su proyecto -evidenciar un desacuerdo-; sino
justamente ahi, desaparece.

Dice Jean-Luc Nancy, la comunidad no se obra, no se produce, porque no es-
tamos unidos por el hecho de comunicarnos o no comunicarnos, o tener unas
ideas en comun, sino que la comunidad nos incluye. Tenemos o participamos de
una condicién existencial finita, somos seres hacia la muerte. Esto es lo que sabe-
mos, estamos expuestos a la muerte, comparecemos, porque la com-parecencia
es el estar expuesto -antes del lenguaje- expuestos a la finitud; expuestos al otro
y a la exposicién del otro. Asi, “la comunidad no puede provenir del &mbito de
la obra... esto supondria que el ser comun es objetivable, producible.” (Nancy
2000, 42).

Para la comunidad de la coreografia que aqui se piensa no basta ser igualmente
finitos, seres para la muerte (como tampoco basta ser igualmente participantes
de la inteligencia) sino, porque hay ser (inteligente), y no la nada, hay algo que
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somos capaces de hacer, producir (imaginar y traer a la materialidad), con el de-
seo de superar la distancia entre la condicién existencial que nos hace iguales y
la injusta reparticiéon de lo simbdlico y lo sensible.

S6lo en torno a algo que no se tiene es que hay una comunidad politica; la falta
empuja o urge a su superacion. Esta es una comunidad coreogréfica que desea
obrar y que al obrar desaparece.

El otro

Como aparato por el cual mediar una realidad, una idea o una intuicién y su
materialidad, la coreografia permite que sea una ausencia de y no algo lo que

sea la causa de su despliegue. Ella crea su debate, trae a su adentro los nombres
y las cosas, y los pone en duda. Produce poiéticamente sentidos (si se me permite
reiterar asf) porque esos sentidos se aparecen en soportes nuevos, materialidades
nuevas.

Hace todo eso sobre la base de un reconocimiento de la capacidad comtn para
pensar. Se trata de un reconocimiento que es al mismo tiempo una dignificacion;
porque a cualquier actividad que no corresponda con esa igualdad fundamental
se le exige una restitucién; porque amenaza el proyecto coreogréfico.

Crear espacios de pensamiento como materia prima de lo coreografico es exigir
un reconocimiento dignificante para cualquiera. Pensar dentro de una coreogra-
fia es poner en obra una igualdad que al mismo tiempo estd operando como una
dignificacién de unos con otros.

No se busca su pensar conjuntamente como finalidad, sino como he dicho antes,
un pensar comun en torno a algo; hay un reconocimiento de una igualdad prime-
ra que a la vez la verifica.
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Si el lector acepta conmigo que el particular, quien piensa criticamente una
situacién provista por el espacio de debate de la coreografia, es quien afecta los
sentidos y tensiones que se dan en ese espacio; entonces el lector puede aceptar
también conmigo que ese particular cobra conciencia de su capacidad para afec-
tar y de su responsabilidad en la direccién de los sentidos, pero necesariamente
y al mismo tiempo, cobra conciencia de la igualdad con respecto del otro, que
afecta también de manera tajante lo que ocurre en la performance. En un sentido,
son responsables no sélo de la operacién individual que producen, sino de unos
con otros, de cémo uno es capaz de afectar el pensar del otro, dejar aparecer o
confrontar lo que propone el otro.

Dentro de ese entorno de creacién poética, tienen el mismo valor puesto que
pueden pensar y afectar con la misma eficacia; la capacidad de afectacién parti-
cular que uno puede reconocer en si mismo, que le distancia del otro, regresa al
mismo tiempo la imagen del otro con la misma potencia para afectar particular-
mente.

En el suceder de la coreografia se establece la igualdad ademds de como condi-
cién existencial como pardmetro de valor, las diferencias entre particulares, la
manifestacion de su unicidad da lugar al debate de la performance; su deseo de
establecerse en un plano de igualdad -creativa y comunicativa-, da continuidad a
la coreografia.

Puede también preguntarse el lector conmigo ;qué aportaria el reconocimiento
de tal igualdad y del valor del otro? ; Aportaria tal conciencia, una dimensién
ética por el hecho de que una actividad individual potencialmente afecta a la
otredad? ;Este pensar sobre el pensar -pensar el pensar que nos hace iguales-,
nos cambia en la posicién frente al otro? ;Es posible, en el proceso del pensar,
imaginar un bien para la otredad y una disposicién a la igualdad radical que afec-
te lo que la coreografia produce?

Segun la terminologia que he propuesto desde el inicio de la tesis, un contrato
que establece un didlogo y una negociacion para una organizacion crea, recompone o
recupera sentidos, generando con ello un espacio de debate para dar lugar a la potencia
poética, ha permitido una vinculacién entre espectador y actor, pero no anulando
que son entidades separadas sino sélo en tanto que ambos son constitutivos de
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sentidos y de la actividad coreogréfica (desarrollo, sus variantes, su conclusion,
continuacién indefinida en el tiempo). El contrato, que en una primera acepcién,
es aquello que nos compromete en el tiempo del desarrollo de la performance

y en su realizacién, es también lo que nos compromete para el reconocimiento
del valor de la participacion del otro durante la coreografia, y no sélo en sentido
préctico -cuerpos reunidos para- sino desde la particularidad de lo que el otro es
y aporta.

El aparato estético, ademds de dar una imagen para pensar, por ejemplo, lo que
podemos decir cada uno sobre los prisioneros de Guantdnamo, ademds otorga
una imagen de nosotros mismos, imagen de nosotros frente a los otros. El reco-
nocimiento es sobre nosotros y los otros. Es una situacién que por si misma nos
compromete en el tiempo, no sélo en el saber que el otro es absolutamente nece-
sario respecto de lo que se desarrolla, sino incluso de lo que uno capaz de pensar
sobre si mismo dentro de una sociedad o realidad social.

Es la presencia del otro la que abre frente a mi aquello que ni él ni yo hemos
imaginado. Es esa relacionalidad, el didlogo implicito en ella, lo que hace posi-
ble la apariciéon de una nueva idea, un nuevo nombre, una potencia poética de
presente y futuro.

No estoy ni siquiera cerca de agotar aqui la propuesta de la comunidad coreo-
grafica y la aparicién del otro, pero propongo que la posibilidad de imaginacién
poética esté relacionada con el misterio que me presenta el otro, frente al cual la
imaginacién es el tinico puente que salva del misterio.

Puede pensarse tal idea en relacién con la meta de la politica: la politica se in-
augura cuando la coreografia, la literatura o la sociedad coinciden en una meta:
descubrir algo que permanecia oculto, que devela un misterio del otro, misterio
porque parece no corresponder conmigo, pero que al ser desenterrado, me expo-
ne a mi misma frente al otro.

La fotografia nos da una imagen en la que nos miramos de una manera que
antes no podiamos, o la coreografia nos da un cuerpo para pensar a partir de sus
organizaciones, una configuracién compleja (forma colectiva), en la que pode-
mos vernos como partes necesarias de esa conjuncion. La apariciéon que ellas
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permiten tiene que ver con transformar la percepcién, la consideracién, el pen-
samiento respecto de la vida social, es decir, pese a que operan en el &mbito de
la representacioén simbdlica, son los medios por los cuales pensamos la vida en
comun, la vida en sociedad.

S6lo ahi tiene sentido que la coreografia se identifique con el arte dialégico, con
la reunién de particulares, con el espacio de debate politico.

Lo que Wohen Kalusure logré en el barco a las orillas del lago de la ciudad de
Zurich (en Schlafplitze fiir drogenabhingige Fraue) no fue una igualacién o anula-
cién de las diferencias identitarias entre politicos, policias y mujeres prostitutas,
sino la creacién de un lugar comtn simbélico donde aparecieran las diferencias
insuperables en la vida social, la falta de lugares tangibles, reales, ttiles, lugares
donde las diferencias no significaran la anulacion de la igualdad fundamental.
Se cred un espacio de igualdad de inteligencias de particulares que sufrian nece-
sidades terrenales, reales.

Los colaboradores de este proyecto (los abogados, concejales, activistas, editores, y
demds que se embarcaron en estos viajes cortos) fueron constantemente llamados a
hablar de una manera definitiva y contenciosa en un espacio ptblico (en la corte, la
pdgina editorial, el parlamento) en el que el didlogo fue visto como un concurso de
voluntades (...) Pero en los viajes en barco eran capaces de hablar, de escuchar, no
como delegados o como representando un cargo que defiende una posicién a priori,
sino como individuos compartiendo un conocimiento colectivo sustancial del tema

en cuestion; hasta el final, estas fuerzas externas fueron reducidas considerablemente
por la demanda de una atencién auto-reflexiva creada por el ritual y el aislamiento del
viaje en bote mismo. (Kester 2004, 110-111).

2 “The collaborators in this project (the atorneys, councilors, activists, editors, and so on who embarked on these short
journeys) were constantly called upon to speak in a definitive and contentious manner in a public space (the courtroom,
the editorial page, parliament) in which dialogue was viewed as a Contest of will... But on the boat trips they were able
to speak, and listen,not as delagates and representatives charged with defending a priori positions, but as individuals
sharing a substantial collective knowledge of the subject at hand; at the last, these external fources were considerably
reduced by the demand for self-reflexive attention created by the ritual and isolation of the boat trip itself.
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La comunidad politica coreografica no establece algo en el cielo del lenguaje, del
simbolo, de la representacién, porque su meta no es esa, va a él, se establece en €l
como lugar de conflicto, de problematizacién, precisamente para regresar de él,
porque antes de ir a él, habia algo que desacomodar, algo que remover, debatir.

La comunidad politica coreografica no puede ser sino la que entabla didlogo en
y para que el reconocimiento igualitario expresado en su interior, aparecido en la
materializacién en su forma, en la apertura de su espacio de tensiones y con-
tradicciones, en el proyecto de resolucién que abre su poética, cobre realidad a
pesar de que ella misma desaparezca.






Acordamiento: El proceso de simbolizacién o artificializacién que da una forma
exterior a un gesto. El acordamiento “plantea problemas estéticos,
formales ...saca los sentimientos de su contexto originario y los
convierte en estéticos... bajo la forma de gestos.” (Flusser 1994, 14).

Acuerdo: En un sentido primero significa una accién reconocible, un gesto que
uno hace y otro ve, teniendo ambos un entendimiento similar de la
accion. En un segundo sentido, referente a la coreografia, se entiende
como acciones que se ponen en comun o la suma de voluntades para
mantenerse dentro del contrato coreogrifico durante el tiempo que dure la
danza.

Aparato estético: Término propuesto por el filésofo Jean-Louis Déotte, y
refiere no s6lo a un dispositivo (Foucault) u objeto, sino a una relacién
entre una invencién técnica -cdmara fotografica, cinematografica, la
perspectiva, el disefio- y lo que ésta produce. La dimensién estética
del aparato estd relacionada con la transformacién sobre lo percibido
por medio del objeto que permiti6 su tecnologia -dibujo, pintura,
proyeccién de disefio, imagen fotografica, imagen cinematografica- que
aparece (appareillé) una imagen de aquello que antes no parecia unido,
relacionado u organizado (Ver Déotte 2012).

Aparicién (coreografica): La danza, que se desarrolla en el tiempo, no tiene
imagen antes ni después de su performance, cuando va sucediendo, se
va apareciendo tanto al que danza como al que mira. La aparicién es
la presentacion paulatina de la imagen coreogrdfica, por medio de la cual
reconocemos su forma y su figura.



297

Comunidad politica (coreogréfica): Referente aqui principalmente a la
coreografia. Se trata de una comunidad que aparece cuando un grupo de
personas se compromete en el tiempo, aquel que dure la performance,
para que la coreografia ensaye modos de aparecer una falta, un medio
para nombrar un desacuerdo.

Contrato coreografico: Se trata de un contrato inaugural que expresa en forma
préctica la causa que da direccién al suceder coreogréfico, y da cohesion.
Es aquello que aglutina el ser de la coreograffa porque expone su razén
de existencia; éste no se establece en primer lugar para cumplirse sino
porque hay contrato entonces hay coreografia, no se trata de unas reglas
especificas. El contrato es la intuicién de una primera configuracién de
una idea sin forma (idea estética) que se precipita hacia adelante en la
btsqueda de su forma coreografica.

Coreografia: La danza organizada, o la capacidad de la danza para ordenarse
bajo una misma direccién o propésito; serie de acciones corporales
(unidas a objetos 0 no), que van creando sentidos (proceso de
significacién) mientras permanecen relacionadas (en concordancia o
antagénicamente) bajo un mismo propésito. La coreografia no siempre
incluye a la danza (puede no haber danza en una coreografia, en el
sentido mds convencional en el que se conoce la danza) sin embargo,
siempre estd en tension con ella, su campo semédntico estd en correlacién
con ella.

Creacién, creativo: En el sentido de produccién de una materia sensible, poiesis.
En el sentido de imaginacion, el surgimiento de una materia sensible
nueva para una idea.

Danza: Actividad del cuerpo humano que por medio del ritmo, peso, fuerza,
sonidos, organiza acciones para dar lugar a su propia aparicion, la
danza como suceso performativo tiende hacia la coreografia.

Desacuerdo: Jacques Ranciere, en su libro EIl Desacuerdo, le define como el
momento necesario para que haya politica. El desacuerdo es hacer
evidente la existencia de una falta que no se habia reconocido, una
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falsa correspondencia entre lo que se dice y lo que se es. El desacuerdo
siempre estd oculto, y los procesos de la politica operan para que una
falsa correspondencia entre representacion y realidad se haga evidente.

Estética de la politica: Definida por Ranciére como una préctica relacionada
con los modos de nombrar las cosas y sus funciones, la correspondencia
entre cuerpos y funciones. Se trata de cémo un régimen u organizacién
ordena lo sensible (aesthesis). “Hay entonces, en la base de la politica,
una ‘estética’ que no tiene nada que ver con esta ‘estetizacion de la
politica” propia de la ‘época de masas’, de la cual habla Benjamin...
podemos entenderla en un sentido kantiano -...revisado por Foucault-
como el sistema de formas a priori que determinan lo que se da a sentir.
Es un recorte de tiempos y de espacios, de lo visible y de lo invisible,
de la palabra y del ruido que define a la vez un lugar y la problematica
de la politica como forma de experiencia.” (Ranciere 2009a, 10) “Hay
una estética de la politica en el sentido en que los actos de subjetivacién
politica redefinen lo que es visible, lo que se puede decir de ello y qué
sujetos son capaces de hacerlo.” (Ranciere 2010, 67).

Escritura coreografica: Es la caracterizacién mds profunda que tendria la
coreografia para ser materia de la politica, o bien, materia coreogréfica
que se alinea con la politica. Se trata de la aparicién del suceder
coreografico que dibuja enunciados a partir de los signos-gesto;
que propone sentidos que pueden reconocerse o completarse por el
espectador-lector, quien los traduce creando asf partes de la escritura
coreogréfica. Surge de la transformacién o movilizacién de las relaciones
establecidas entre los signos y las cosas, las cosas y las cosas, el cuerpo
y los signos. Dispone sus enunciados para aparecer o ensaya las
apariciones de una materia sensible que sea ttil para leer, pronunciar o
mirar un desacuerdo y pensar sobre él.

Espacializacion: Es el proceso por el cual el contrato y la idea que da impulso
a la coreografia, van adquiriendo cualidad perceptible, sensible, una
materialidad.
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Estética/o: Se utiliza en un primer momento en relacién directa con su raiz

etimoldgica aesthesis = sensacion, lo relativo a la percepcién de las
formas sensibles, las cualidades materiales de las cosas o eventos
que se presentan a los sentidos. En un segundo momento, refiere a lo
relacionado con el proceso en que el arte retine su fondo o idea con la
forma o materia, esto es, en el que se decide los aspectos y realiza la
produccién material de una idea.

Estructura coreografica: Es el nombre que expresa cémo la unién de los

Fabula,

aspectos de una coreografia son congruentes e interdependientes entre
si: contrato, acuerdo, forma, figura, espacializacion, aparicion de la imagen
coreogrdfica. Unién que ademds acerca el término estructura coreografica
a la triple funcién de un aparato estético: ser medio para producir
imagen; dar imagen a algo que no la tenia; ser un objeto-imagen desde
la cual o por la cual pensar algo que no se habia pensado, o percibir algo
que no se habia percibido, ordenar algo que no se habia ordenado de
una cierta manera.

Fabulacién: Debe considerarse desde el uso que Ranciere recupera

de los procesos literarios de la novela del siglo XIX, especialmente

para hablar de la potencia de una palabra poética y su capacidad de
fabulacién. Es una tropologia, “un lenguaje figurado de la verdad”, pues
su primera aparicion se dio en “la percepcion confusa de un pueblo
originario puesta en imdgenes o signos; o bien, la creacién de artificios
en imdgenes, sonoridades que transmitfan una verdad” (Ranciere 2009b,
49-51). Se trata de una idea muda, que carece de palabras, que toma

el camino de la ficcién para ser materia de pensamiento, un camino
intermedio entre lenguaje y sonido, entre palabra e imagen, entre signo
y gestos. La fédbula es la figura de la ficcién, es la materializacién en
gesto-imagen, gesto-signo de una idea, de una intuicién que atin no es
plenamente palabra ni lenguaje. Se trata de una invencién, fabulacién
que crea los soportes para un decir lo que no se ha dicho.

Falta, la: Término con el que Ranciére llama a un desajuste: lo que se dice que

uno tiene y lo que realmente tiene. Una falta principalmente es una
carencia, un no haber alguna cosa que deberia haber; en segundo
lugar es una falta cometida contra alguien, es negar derechos o bienes
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materiales a una persona; pero también lo es negar que existe la falta
de derechos o bienes, la falta también es el dafio producido por el
desconocimiento de la condicién de desigualdad. Por tanto, una falta es
una privacién y un dafio hecho a alguien que espera ser reconocido y
resarcido.

Figura: Se trata del modo, 1a manera o maniera (ital.), en que se hace uso del
lenguaje -o de los gestos- para que tal o cual idea tenga su aparicién
peculiar en forma poética. Se dice que la maniera da la personalidad
artistica o el estilo distintivo de la obra de un autor, pero aqui s6lo
refiere al modo distintivo en cémo una coreografia elige aparecer una
idea. Si bien la forma es lo que contiene a tal idea, las figuras son las
maneras en la que la idea aparece en esa forma.

Figuracién: Proceso de apariciéon que describe la fabulacién, o la creacién de
una fabula; se trata de una accién que va apareciendo la poesia o la
coreografia de una manera particular.

Forma: La forma es posible gracias a que la coreografia tiene causa y finalidad:
s6lo porque hay causa y finalidad es que hay unidad expresada en
la forma. Es la expresién del contrato a través de su espacilaizacion.
Pero son diferentes contrato y forma en cuanto que el contrato es
la via practica que expone la causa para la coreografia y la forma la
dimensién estética de todo lo que da pie a la coreografia. Es estética en
tanto que por medio de las figuras se configura de manera particular
en lo sensible, y en tanto que da a la coreografia un estatus de objeto
de percepcién. Forma es, ademads de la materializacién, el campo
aglutinante y la materia por medio de la cual se da el proceso de
significacién: todo lo que se lleve a cabo ahf se re-significa porque queda
inscrito en el todo de la coreografia.

Gesto: Como el signo, se da en el proceso que pone en relacién una experiencia
incomunicable con una forma. La diferencia con el signo estd en la
artificializacién de la accién, que se da cuando el que realiza la accién
toma distancia de la experiencia segtin la forma exterior que le asigna.
El gesto se encuentra en una relacién entre la expresion de lo que se



301

experimenta y lo que es capaz de significar estéticamente de aquello
que se experimenta. El que hace una accién, la simboliza para si mismo
en forma de gesto, con la cual puede distanciarse de la accién y de si
mismo, pensar sobre el gesto y sobre s mismo y modificar de nuevo

la configuracién formal. De ahi que su relacién con el arte tenga que
ver también con su capacidad de fabulacién o ficcionalizacién (proceso
imaginativo).

Idea (estética): “Una representacién de la imaginacién, que da ocasién a
muchos pensamientos, sin que ninguno sea determinado, es decir, sin
que ningtdn concepto le pueda ser adecuado, y que por consiguiente,
ninguna palabra puede perfectamente expresarla ni hacerla
comprender.” (Kant, Critica del juicio §49). Una idea estética no se agota
en el concepto, porque ningtin concepto la define, pero eso no quita que
sea materia de reflexion. Se ha relacionado con la palabra verdad. Ver
verdad.

Imagen (de la coreografia): La danza cobra imagen al momento en que sucede,
se trata de aquello que aparece y que puede reconocerse en una forma;
estd relacionada con la palabra aparicién porque no se trata de una
imagen estdtica, sino una que estd apareciendo paulatinamente.

Imaginacién, imaginativo: “La imaginacién es creadora” dice Kant,
porque “extiende... el concepto [determinado] mismo de manera
indeterminada...”, “...y pone en movimiento la facultad de las ideas
intelectuales (la raz6n)... mucho mds alld de lo que se puede percibir y
discernir claramente” (Kant, Critica del juicio §49). Estd relacionado con

lo poético y lo posible.

Instructivo: Es la expresion escrita que expone un contrato coreografico o
performativo,. Sinénimo de manual o partitura.

Materia coreografica: Es aquello que compone a la coreografia, no sélo lo que
se percibe como imagen, sino todo lo que afecta a los sentidos -sonidos,
ritmos, olores, temperatura, proxémica.
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Orden: Se trata de enfatizar no un orden progresivo o lineal, sino aquel acomodo

que hace la coreografia de sus elementos en congruencia con su
finalidad.

Palabra dramatica: Enfatiza una actividad, es una palabra activa. Drama, que
viene de la raiz dpaon que significa accion. La palabra deviene existente
por un acto del habla, de escritura. Tiene que pensarse en relacion con
la palabra poética, porque lo relevante de su actividad es la capacidad
creativa o imaginativa que se pone de manifiesto en su actividad, en su
manifestacion performativa.

Palabra poética: Una invencién, una palabra que puede referir alguna cosa sin
agotar su significado. Existe como proceso abierto de simbolizacién,
ficcionalizacién, fabulacion.

Participaciéon: La idea de participacién colectiva es entendida de manera amplia,
una que no s6lo incluye a las obras que dan al espectador la tarea de
realizar acciones que las completen; sino participacion es todo aquello
que una persona puede pensar, traducir e interpretar de lo que esta
experimentando como suceso performativo.

Particular(es): Individuo que no pierde unicidad ni distancia en un entorno
colectivo. Es enteramente diferente en un lugar o circunstancia en
comun con otros particulares. Expresa su particularidad en la toma de
desiciones auténomas dentro de un suceso coreografico.

Pensar: Actividad humana que se dirige hacia los objetos, tendiente a su
aprehension (Martin Honecker, en Ferrater 1951, 388); en una vision
tradicional el objetivo de esa aprehensién es la conformacién de
conceptos para abstraer la realidad, darle sentido u orden. Pero en una
comprensién mds amplia, dar sentido a lo que ocurre en el mundo
comienza desde los procesos de percepcién, en las manifestaciones
de la emocién, en intuiciones, junto con los procesos de creacién de
palabras, oraciones, conceptos (Johnson 2007, 25-56); por lo que el acto
de pensar incluye la percepcién, reflexion, la comprensién, la intuicién,
la imaginacién de cosas nuevas o de ideas que se intuyen més alla del
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lenguaje y los conceptos. Pensar en ambos casos, refleja una necesidad
humana de dar sentido u orden a sucesos y experiencias.

Poesia, poética, -ico: La poesia es una expresion particular de una verdad,

Poiesis:

Policia:

o “potencia de mundo...” (Ver palabra verdad), es “la manera en la

que esa verdad se anticipa en obras mudas-parlantes” y “un érgano
privilegiado para entender esa verdad”, pero que al mismo tiempo, no
basta su significacién. La poética expresiva del lenguaje es la capacidad del
lenguaje para decir un antes del tema, algo méas que un tema narrativo,
la capacidad para obrar un sin tema, decir o hacer algo que atin no tiene
nombre, ni palabra asignada. “Vico cambi6 el estatuto de la poesia.
Esta deja de ser en adelante la actividad que produce los poemas. Es la
cualidad de los objetos poéticos. La poesia se define por la poeticidad.
Que es a su vez un estado de lenguaje, un modo especifico de entre-
pertenencia del pensamiento y el lenguaje, una relacién entre lo que
uno sabe y no sabe, y lo que el otro dice y no dice. La poesia es la
manifestaciéon de una poeticidad que pertenece a la esencia primera del
lenguaje” (Ranciere, 2009b, 54-55).

noinotg = produccion. Viene de motetv=acto (sustantivo, -etv), En el
pensamiento aristotélico tiene que ver con la operacién que imprime
forma a algo. Se trata de la manifestacion de una verdad, alétheia, segin
el concepto griego, la verdad le da razén de ser a aquello que produce,
es su origen pero también su finalidad (teAoo) o limite (tepao)
(Agamben 1970, 119-120). Poiésis se usa en este sentido, la capacidad de
producir una forma particular para el aparecer de (donde se expresa)
una verdad.

Término utilizado por Ranciére que refiere a érdenes, procesos de
gobierno, de distribucién u organizacién social que anulan la politica
porque ocultan bajo su ordenamiento, un poder totalitario que anula
toda diferencia o la dejan fuera del marco representativo y social; se
trata de un ordenamiento que aparenta igualdad pero bajo una falsa
verdad, falsa idea de igualdad.
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Politica: Para que haya politica debe evidenciarse que hay una falsedad que se
hace pasar por verdad. Cuando un régimen dice todos somos iguales
pero lo niega en las aplicaciones practicas de esa igualdad, hay politica
cuando se hace evidente esta disparidad material, moral o legal. Se
inaugura el escenario de la politica, dice Ranciere, cuando un desacuerdo
-que unos llamen igualdad a lo que otros viven como desigualdad-,
puede nombrarse, reconocerse. Reconocer que hay una contradiccién es
el momento de inauguracién del espacio para su discusién, es cuando
surge la posibilidad para cuestionar el reparto de los bienes materiales,
morales o legislativos. Por eso, la politica se lleva a cabo en los actos que
procuran los procesos de emancipacion, es decir, acciones que verifican
si sucede o no sucede la igualdad de cualquiera con cualquiera.

Politicas estéticas: Las politicas estéticas siempre operan en el &mbito de lo
simbdlico. Del reconocimiento de la estética de la politica se puede
“plantear la cuestion de las “practicas estéticas’... formas de visibilidad
de précticas del arte... de lo que “hacen’ a la mirada de lo comun.

Las précticas artisticas son “‘maneras de hacer” que intervienen en la
distribucién general de las maneras de hacer y en sus relaciones con las
maneras de ser y formas de visibilidad.” (Ranciere 2009a,10-11). El arte
logra una nueva reparticién de lo sensible en el nivel de la percepcion,
de como vemos, cémo consideremos lo que vemos, cémo podemos
pensarlo y modificarlo en el nivel del pensamiento. “Arte y politica

se sostienen reciprocamente como formas de disenso, operaciones de
reconfiguracién de la experiencia comun de lo sensible... Hay entonces
una politica del arte que precede a las politicas de los artistas, una...
como recorte singular de los objetos de la experiencia comtn, que opera
por si misma, independientemente de los anhelos que puedan tener

los artistas de servir a una u otra causa. ...repartos de espacio y tiempo
y en los modos de presentacion sensible... [que] no define[n]... una
contribucién calculable del arte a la accién politica.” (Ranciere 2010, 67)

Posible, lo: Relacionado con lo poético. Es la capacidad poética para imaginar no
los hechos necesarios sino los posibles, aquello que es imaginable (posible
de imaginar), aunque quizd poco probable de suceder. Para Arist6teles
los cantos o tragedias que narraban las hazarfias de los héroes tenian dos
modos de contarse, histérica o poéticamente, el primero se trataba del
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registro de los sucesos como ocurrieron; mientras que en el segundo se
usaba la ficcién, se narraban sucesos que nunca ocurrieron. Tal ficcién no
era inverosimil, por el contrario, reunia todas las cualidades de algo que
podria haber sido; podia imaginar no sélo lo que es l6gico que ocurriera
sino aquello que no se esperaba y sin embargo era posible imaginar.
“No corresponde al poeta decir lo que ha sucedido, sino lo que podria
suceder, esto es, lo posible segtin la verosimilitud o la necesidad. En
efecto, el historiador y el poeta no se diferencian por decir las cosas en
verso o en prosa... la diferencia estd en que uno dice lo que ha sucedido,
y el otro, lo que podria suceder.” (Poética, §9, 1451b, 157-158. Trad.
Garcia 1974).

Razon integral: Término que quiere distinguir a la razén de un entendimiento
meramente técnico, puesto que la “naturaleza cognoscitiva de la razén
es un elemento afiadido a los otros... la razén es cognoscitiva y estética,
tedrica y practica, fria y apasionada, subjetiva y objetiva.” (Tillich 1981,
100-101). Se trata de todos los procesos por los cuales el humano puede
pensar y conocer, procesos de percepcidn, intuitivos, imaginativos
o creativos, cognoscitivos, inductivos, deductivos, abductivos (o
conjeturables); todos ellos, en la razén integral, estdn interrelacionados e
incluso pueden ser interdependientes.

Sentido: Relacionado con el lenguaje poético. Se diferencia del significado
denotativo en que no es un concepto preciso que se asigna a una forma
sensible, sino que estd abierto a connotaciones mentales, emotivas,
imaginativas. Un significado puede tener, asi, diversos sentidos
o interpretaciones. En la semdntica l6gica, “se suele entender por
significacién de la expresién idiomatica el objeto o clase de objetos que
designa (denomina) la expresién dada, y por sentido de la expresién,
su contenido mental, es decir, la informacién que contiene la expresiéon
dada y gracias a la cual ésta tiltima es referida a uno u otro objeto.

Por ejemplo, la significacién de las expresiones “estrella vespertina” y
“estrella matutina” es un mismo objeto —el planeta Venus—, mientras que
su contenido mental, su sentido, es distinto.” (Frolov 1984, 392).
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Signo: Es algo que estd en lugar de otra cosa, lo que da nombre a una experiencia,

lo que culturaliza un fenémeno natural, que da forma a un pensamiento;
es lo que se puede pensar o decir sobre algo; “categoria mental que vale
por alguna cosa, por las decisiones que implica, por las experiencias que
sefiala.” (Eco 1994, 9).

Signo-gesto: Es la relacién de la funcién simbolizadora de gesto con la funcién

representativa o significante de un signo. El gesto se ha definido como
el lugar que problematiza al signo puesto que le da una distancia entre
lo que significa y como lo representa, es decir, lo quiebra. El signo

es entendido por lo tanto, como aquello que plantea un problema
especifico al gesto: pensar su significacién, abrir sus sentidos. La relacién
signo-gesto no simboliza cualquier cosa o no es la forma simbdlica de
cualquier accién, sino aquella que es capaz de cuestionar la relacién
entre un significado y su signo. En la danza, como material coreografico,
un signo-gesto es la unién de dos cosas 0 mds, en una relacién que
des-semantiza los significados y por medio de esa unién da lugar a la
creacion de sentidos nuevos.

Simbolo: Se ha utilizado en dos sentidos. El primero refiere a la artificializacién

de un gesto, es decir la separacién de su causa y la forma en la que éste
se presenta al que lo realiza y a los otros. Se trata de una simbolizacién
estética que lleva al gesto al nivel de un proceso de pensamiento
imaginativo. (Flusser 1994, 7-17) En el segundo sentido se refiere a lo
que Gadamer reconoce como lo simbdlico en el arte, Gadamer relaciona
simbolo, palabra técnica griega ocUppoAov que significa «tablilla de
recuerdo» (que se usaba en la antigtiedad para hacer un contrato), con
una puesta en comun de una condicién humana que impulsa el ser del
arte, expresada o representada -mimesis- en la materia del arte; todo
humano es capaz de reconocerse en el impulso que da lugar al arte, en la
pregunta primera sobre el ser, y en el impulso humano de trascendencia
-la pregunta por lo infinito. (Ver Gadamer, 1991. pp. 39-46). En ambos
casos simbolo es una representacion, un lugar de significacién que no
estd delimitado por el significado, y sin embargo comunica sentidos,
representa lo que estd més alld del significado.
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Suceder coreografico [el]: La danza cuando se realiza, cuando aparece en la
existencia, sucede gracias a su organizacion, ella es danza deviniendo
suceder coreografico.

Traduccién (procesos de): Se utiliza en el sentido que le da el fil6sofo Jacques
Ranciere; se trata de los procesos de aprendizaje que tienen lugar en los
modos de decir, traducir, apropiarse de las experiencias: “Aprender y
comprender son dos maneras de expresar el mismo acto de traduccién.
No hay nada detrds de los textos sino la voluntad de expresarse, es
decir, de traducir... Lo que cuenta... es... la capacidad de decir lo que se
piensa con las palabras de los otros.” (Ranciere 2002, 10).

Urgencia: Situacién social, politica o econdmica que estd en crisis y que urge
resolver, que nos apremia nombrar, reconocer para buscar su pronta
solucién. Tiene relaciéon con cémo una verdad se presenta en el arte o en
la politica, y por el simple hecho de manifestarse urge al que la reconoce
a comprometerse con ella, a establecerla o a comenzar los procesos para
su (re)establecimiento.

Verdad: Refiere, en primera instancia, al principio que establece los pardmetros
por los cuales se puede juzgar si hay o no correspondencia entre una
representacién y una realidad. Por ejemplo, una verdad se expresaria
como todo humano es capaz de pensamiento racional, y por ello, da los
pardmetros de la igualdad por los cuales se puede saber cudndo una
realidad social estd acorde con ellos, o si hay un desajuste en cémo se
expresa esa la verdad. Se ha usado también el término para referir a una
idea o intuicién que sélo se puede explicar en los términos de la fdbula.
Una verdad, en sendos sentidos, impela a su nombramiento, exige
una forma. En momentos puntuales se ha citado la palabra verdad en
el sentido que le da Alain Badiou: aquello que revela un desajuste de
mundo y que compromete con su reajuste. Un desajuste puede significar
una injusticia que, en el momento que se revela, se presenta como una
realidad que no se puede evadir o que no deja indiferente al sujeto
respecto de su actuar respecto de ella (Badiou, 2005 y 2010).
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A. La coreografia se distingue de la danza

a.1) En la coreografia puede haber o no danza, pero la
danza siempre es coreografia.

B. La coreografia da forma y orden especifico a unos ges-
tos.

b.1) La danza sucede; la coreografia nace cuando su ac-
cién (dancistica) dispone de un orden especifico y no otro.

b.2) Da orden decidiendo (u omitiendo) el significado (y
los sentidos) de su actividad.

b.3) El que tdnicamente baila (solo), cuando se mira y se
lee a si mismo y no se detiene, asume el nacimiento de su
ejercicio coreografico, de su escritura dancistica (mucho
antes de que ésta sea una transcripcion signica).

Los sentidos que nacen en la decisién de la bailarina de
seguir bailando, abren la comunicacién para siy para
otro.

! El tratado sirvié como indicador de los puntos necesarios a desarrollar en la tesis, aunque algunos de sus incisos ya no
coinciden del todo con lo concluido en la investigacion..
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C. Lacoreografia implica una relacion entre sus partici-
pantes

c.1) Que los gestos tengan un orden y un significado,
exige la existencia de unespectador.

c.2) La coreografia comunica algo especifico para al-
guien, para el mismo intérprete (baila y se lee a si mis-
mo) y para otro que lo ve.

c.2.1) Si baila para si mismo, sabe que existe o que se
mueve dentro de la posibilidad de decir algo a alguien,
baila pues para un otro (en potencia) aunque baile solo.

D. La coreografia depende de un acuerdo

d.1) Depende de una disposicién para exponer el gesto,
su significado y los sentidos que abre el gesto dancistico;
y también depende de una disposicion del que mira (asf
sea la propia bailarina), para reconocer el sentido de los
gestos.

d.2) Cuando esas disposiciones (la propuesta de signifi-
cados y la recepcion) aparecen, se inaugura unacuerdo.

d.3) El acuerdo se sostiene en el tiempo por la coreografia
pero ala vez permite que ésta exista.

d.4) Tanto coreografia como acuerdo pueden modificarse
en su transcurrir en el tiempo (mutuamente).

d.5) Ese acuerdo temporal aglutina una comunidad mo-
mentdnea: la del que baila y los que lo miran.

d.6) La comunidad momentdnea se rige por la disposi-
cién a la comunicacién y alacuerdo.
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E.

La coreografia es el arte de ponernos de acuerdo para el
sentido al que se dirige el movimiento.

e.1) En la coreografia el movimiento no es un impulso
sino una consecuencia. Una consecuencia de cémo los
acuerdos disefian, delinean, destruyen o fortalecen las
relaciones entre los gestos.

e.3) La coreografia es mds parecida a una suspension de
movimiento que a un flujo de movimiento. Es casi una
pausa del movimiento.

e.3.1) La pausa es la negociacién delacuerdo. Es la posibi-
lidad de transformacién de las relaciones.

Serd un movimiento “més lento” hacia su actualizacién.

e.4) Noniega el movimiento, dilata su actualizacion. Se
retarda la transformacion (que causa todo movimiento).

e.4.1) Se habita en la dilacién para afectar su actualiza-
cién, manipular su transformacién.

La coreografia recrea o re-encauza el movimiento.

f.1) La dilacién finalmente permite modificar la direccién
del movimiento que se habifaretardado.

£.2) Cuando el retardo del movimiento ejercido por la
coreografia transforma el acuerdo, y por ende la relacién,
permite una actualizacién del movimiento, y su realiza-
cion.

£.3) La nueva direccién del movimiento queda condicio-
nada por la transformacién de las relaciones.

£.3.1) Como su nueva trayectoria coreografica no existe
sino con base en las relaciones (y no en la desaparicién o
ausencia de éstas), es entonces en favor de las relaciones.

£.3.2) En favor de las relaciones, y en integracién con la
definicién de coreografia, las relaciones se asumen con
base en los acuerdos: perdurar las relaciones en tanto que
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acuerdos que construyan una alteridad responsable (que
considera a aquel que propone y a aquel que dispone).

f.4) Las relaciones transformadas entonces pueden enten-
derse como didlogos enconstruccién.

Esta caracterizacion propone a la coreografia como
lugar pertinente para pensar criticamente los modos
convencionales en los que construimos acuerdos y rela-
ciones, con el fin de actualizarlos hacia una convivencia
dialogica.

(Podria la coreografia proponer una nueva realidad?

JPodria su ejercicio critico modificar de manera real las
relaciones sociales hacia una mejor convivencia?

Sara Gémez
Barcelona, Octubre 2017
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