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Debates en torno al cuerpo

Carolina Escudero

El Centro Interdisciplinario Cuerpo, Educacién y Sociedad (CICES) per-
teneciente al Instituto de Investigaciones en Humanidades y Ciencias So-
ciales CONICET/UNLP realizo en Noviembre del afio 2016 el I Encuentro
Cuerpo, Educacion y Sociedad en la Facultad de Humanidades y Ciencias
de la Educacioén de la Universidad Nacional de La Plata.

Este Primer Encuentro Cuerpo, Educacién y Sociedad fue pensado como
un espacio a la vez de apertura y presentacion. Fue el primer encuentro orga-
nizado en su totalidad por integrantes del Centro Interdisciplinario Cuerpo,
Educacion y Sociedad y funcioné en cierto sentido como nuestra presenta-
ci6n publica, lo que nos permite comenzar a construir un lugar entre pares.
También oper6 como un espacio para la presentacion de las lineas de investi-
gacion que venimos desarrollando desde la constitucion del Centro en el afio
2013. Fue un encuentro en el que propiciamos la participacién de docentes,
graduados y estudiantes de diversos niveles y sistemas educativos interesa-
dos en las problematicas vinculadas al cuerpo en general y a su educacion en
particular, en el contexto de las sociedades contemporaneas.

La idea darle a nuestro encuentro Debates en torno al cuerpo responde
ala necesidad de explicitar nuestra mirada epistemol6gica orientada a proble-
matizar al cuerpo y el lugar que ocupa en nuestra cultura, debatimos en torno
al cuerpo para conocer el cuerpo de las practicas en la contemporaneidad. En
funcién de esto nos interesa decir que desde nuestra constitucion como Cen-
tro hemos procurado circunscribir el campo de estudio a cuestiones vincula-
das con el cuerpo, su educacion, su inscripcion en la sociedad y las practicas
que lo toman por objeto y tiene por objetivos promover, realizar y difundir
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Carolina Escudero

investigaciones con criterio interdisciplinario y desde una perspectiva critica.
Se define por el enfoque integrador que procura dar a sus estudios, en un
dominio de investigaciones histéricas, por un lado, pero que debe someterse
a la prueba de la actualidad, por el otro, comprendiendo todos aquellos dm-
bitos de indagacion que estén o puedan estar relacionados con el cuerpo y su
educacion, particularmente el de las practicas corporales, entendidas como
practicas histdricas, por ende politicas, que tienen por objeto el cuerpo y sus
relaciones con el sujeto y la educacion.

Las lineas de trabajo que integran el Centro convergen, directa o in-
directamente, en torno a la exploracién de los mecanismos por los cuales
nuestra sociedad piensa el cuerpo y lo educa como lo hace, con el propésito
de generar, formas que permitan pensar estos problemas de modo diferente.
En resumen: trata de ejercer la critica no ya en la forma de una limita-
cion necesaria sino en la forma de una posible transformacién, plantea la
necesidad e importancia de la investigacién critica desde una perspectiva
epistemoldgica interdisciplinaria y relacional (ni esencialista ni relativista,
ni en la que cada hecho, fenémeno o concepto pueda hallar su significacién
aisladamente) que permita captar en el andlisis de los limites de la contin-
gencia histérica y politica, tanto los puntos en que el cambio es posible y
deseable como las formas precisas que deberia darse a ese cambio en el
pensamiento y en la realidad.

A partir de esto, en el I Encuentro Cuerpo, Educacién y Sociedad se or-
ganizo en los siguientes ejes de trabajo, dentro de los cuales hubo distintas
formas de participacién, presentacién de trabajos a partir de una convoca-
toria abierta, talleres de trabajo practico/técnico, paneles y conversatorios.
El grueso de estas Actas estda compuesto por los trabajos presentados a la
convocatoria abierta, ya que nuestro objetivo con esta publicacién es di-
fundir no s6lo nuestras investigaciones, algo que acontecié de hecho en el
contexto del encuentro, sino también difundir y circular debates en torno
al cuerpo que se dan en otros lugares institucionales y espacios de conoci-
miento para difundir las formas de saber que se producen a partir de tomar
al cuerpo como objeto de estudio.

A continuacion sintetizamos las lineas de trabajo que funcionaron duran-
te los tres dias de encuentro y en base a los cuales se organizaron la convoca-
toria abierta y las diversas actividades.
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Prélogo

Educacion del cuerpo y sistema educativo

Norma Rodriguez

La propuesta de esta mesa es trabajar sobre temas y problemas referi-
dos a la Educacion del cuerpo en el Sistema Educativo. Se trata de proble-
matizar temas referidos a la ensefianza y a la transmisién de los saberes de
la Educacién Fisica en espacio escolar. Asi, se espera recibir trabajos que
recuperen sistematizacién de experiencias educativas, resultados de inves-
tigacion en el campo escolar, discusiones e investigaciones sobre curriculo,
la cultura escolar, las practicas escolares, entre otros. Procuramos de esta
manera, trabajar desde perspectivas tedrico-conceptuales que articulen el
problema de la Educacion del cuerpo en el Sistema Educativo, hasta traba-
jos empiricos que recuperen experiencias y representaciones de la Educa-
cion Fisica Escolar.

Cuerpoy artes escénicas y performaticas

Ana Sabrina Mora

En este grupo de trabajo convocamos a la presentaciéon de ponencias
dedicadas a la problematizacién de practicas de construccién del cuerpo
en el marco de artes escénicas y/o performéticas (musica, danza, teatro,
artes de performance, circo, entre otras), incluyendo sus diversos contextos
de transmision, formacién, creacién, produccion, circulacién y consumo.
Se esperan tanto trabajos centrados en discusiones teérico-metodolégicas
vinculadas con estas problematicas, como presentaciones de resultados de
investigaciones empiricas.

Educacién Corporal

Ricardo Crisorio

El eje tematico Educacién Corporal convoca a la presentacion de po-
nencias que problematicen teérica y/o practicamente la educacién del cuer-
po dentro y fuera de la escuela (gimnasios, clubes, academias de danza,
estudios de técnicas corporales, etc.), incluidas las formas generales de
transmision (educacion familiar, medios de comunicacién, etc.), el cuerpo
mismo y la relacién sujeto-cuerpo en nuestra sociedad y cultura. Las pre-
sentaciones pueden corresponderse con discusiones tedricas, resultados de
investigaciones o experiencias practicas.
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Juego, educaciény cuerpo

Eugenia Villa

En este grupo de trabajo convocamos a la presentacion de ponencias de-
dicadas a la problematizacién del juego dentro y fuera de la escuela (gim-
nasios, clubes, espacios recreativos, etc.), incluidas las formas generales de
transmision (educacion familiar, medios de comunicacioén, etc.), su relacién
con el cuerpo mismo en nuestra sociedad y cultura. Las presentaciones pue-
den corresponderse con discusiones teéricas, resultados de investigaciones o
experiencias practicas.

Practicas Corporales

Marcelo Giles

Las Practicas Corporales constituyen el niicleo de la Educacién Corpo-
ral, son al mismo tiempo el objeto de investigacion, de ensefianza y de ges-
tiéon de la misma. Habitualmente se utiliza el concepto como sinénimo de
otras construcciones pertenecientes a diferentes corrientes teéricas o se le
agregan adjetivos que intentan diferenciarlas de los contenidos tradicionales
de la Educacion Fisica, trayendo confusion y falta de rigurosidad académi-
ca al campo. Constituyen categorias que, intentan problematizar los debates
contemporaneos en torno al cuerpo y a la Educacién. Consideramos entonces
que tanto los discursos como las practicas en la sociedad actual nos obliga a
enfrentar el desafio de revisar nuestros saberes disciplinares y nuestras prac-
ticas profesionales. Esta mesa se propone reunir trabajos que, a partir de la
riqueza del didlogo interdisciplinario, instale reflexiones a nivel epistemolo-
gico, tedrico y metodolégico que permita revisar los modos en que habitual-
mente pensamos a la Gimnasia, los Juegos, los Deportes, las Practicas en la
Naturaleza y la Danza en los tres niveles de dominio que las préacticas supo-
nen, es decir, un dominio de saber, un dominio de poder y un dominio ético.

Cuerpo y discapacidad

Laura Sosa

El interés por el tema del cuerpo visto a través de la discapacidad se ha
basado en varios factores. Los enfoques teéricos y conceptuales sobre la dis-
capacidad en Humanidades y Ciencias Sociales consideran al cuerpo como
elemento central en los modelos de “produccion de la discapacidad”, el de
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la “diversidad funcional” o el de los “Disability Studies”. En los enfoques
disciplinarios, el cuerpo es un elemento central en la identificacién de los
actores sociales reconocidos o calificados como “discapacitados”. Pensado
como cuerpo déficit natural-organico, poco debatido y diferenciado en sus
concepciones desde las distintas epistemes. Asimismo, las politicas publicas
toman en cuenta las dimensiones relativas al cuerpo en su relacién con lo
social y lo politico, y en politicas basadas en los conceptos de accesibilidad
e igualdad de oportunidades. Por lo tanto, cuando se trata de problematizar
la discapacidad en sus concepciones y practicas, ya sea en educacion, en sa-
lud, trabajo, sexualidad, en actividades deportivas, artisticas y culturales; los
aspectos fisicos del cuerpo no pueden separarse de las dimensiones sociales
y politicas subyacentes. Invitamos asi al debate de cientificos, docentes, pro-
fesionales y actores, presentando comunicaciones sobre estos ejes.

Cuerpo, género y sexualidad

Ariel Martinez

Actualmente el género y la sexualidad constituyen categorias que, progre-
sivamente, entretejen los debates contemporaneos en torno al cuerpo. Tanto los
discursos como las practicas en la sociedad actual muestra transformaciones
respecto a la articulacién del sujeto en su dimensién sexo-generizada, por tanto
nos enfrentamos al desafio de de revisar nuestros saberes disciplinares y nues-
tras practicas profesionales. Esta mesa se propone reunir trabajos que, a partir
de la riqueza del didlogo interdisciplinario, instalen reflexiones a nivel episte-
moldgico que apunten a desentrafiar la necesidad de instalar un giro respecto a
los modos en que tradicionalmente entendemos los géneros, las sexualidades
y los cuerpos en un escenario de transformaciones histdricas y epocales que
exponen problematicas socio-comunitarias emergentes. Por otra parte se des-
taca el posicionamiento ético-politico de reunir reflexiones que apunten a abrir
espacios de reconocimiento para aquellas localizaciones sexo-generizadas disi-
dentes mas alla de la patologizacion, la inferiorizacion y la exclusion.
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PARTE 11

Eje de trabajo: cuerpo y artes escénicas y performaticas






El poder de la Performance (o una posible
alternativa de visibilizar lo invisible)

Norma Ambrosini’

Resumen

La performance, esta indisciplina, poco conocida, imposible de definir,
muy vapuleada, livianamente nombrada, facilmente desechada y ligeramente
incémoda, nos presenta un universo de posibilidades creativas, educativas, de
espectacion, etc., como hace mucho tiempo no poseemos frente a nosotros.

La performance, ese tipo de evento desprolijo que casi siempre posee
cuerpos desnudos y embadurnados; que casi nunca se desarrolla en una sala
convencional, ni nos permite recostarnos ‘como Dios manda’ en una butaca,
nos presenta una posibilidad de ‘creacion’ desde un lugar que no responde a
empoderamientos...

... que incluso reconsidera los sentidos mismos
de percepcion..
...que lo cuestiona todo y a todos.

Este lenguaje (?) que pareciera no necesitar nada mas que conviccién
y coraje, no Representa sino que ‘simple y llanamente’ se Presenta frente a
nosotros (o alrededor de nosotros, o entre nosotros o sobre nosotros...). La
performance ES. La performance OCURRE.

! Instituto Superior Provincial de Danzas Isabel Taboga de Rosario y La quadrille (compaiiia
intermitente de investigacion en la performance) norma_ambrosini@hotmail.com
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La performance se constituye y desaparece frente a nuestros ojos...
.... dejandonos sinsabores...
... aveces agonizando...
... deseando que no hubiese ocurrido nunca.

La performance nos posibilita:

*  escribir, desde un nuevo lugar,

*  modificar los postulados escénicos,
*  equivocarnos valorizando el error,
*  respetar las locuras y por sobretodo
*  visibilizar lo invisible.

Introduccion

La mayoria de los textos que he escrito desde los ultimos 16 afios a esta
parte, se han referido en un punto a la performance. Mi viaje por la performan-
ce fue a través de infinitas preguntas que partieran desde casi cualquier lugar
expresivo artistico en el que estuviera situada. Desde cualquier ambito donde
me localizo logro verla y en este punto, diria ya que, me es necesario verla.

La sobrevaloracion que encuentro en el hecho performadtico, hace que lo
encuentre necesario en sus infinitas manifestaciones, funciones, posibilidades
y combinaciones... Me parece seductor, su alcance social; sus perennes mar-
genes y hasta la fragilidad de su definiciéon misma (es en inglés y de género
ambiguo) que le permiten mostrarse tan ‘abarcativa’ y a la vez vulnerable.

Ver ‘benévolamente’ la utilizacion de dicho término fue lo que me acer-
c6 al pensamiento de Helena Katz? pero no por temor a un enfrentamiento
tedrico, sino porque nos encontramos en un punto de inflexién determinante
frente a estas expresiones tan conflictivas o provocadoras. Debemos com-
prender que es necesario instalarnos en un sitio donde el poder del saber no
debe superar el de transmitir, el de ayudar a comprender pero, por sobretodo,
al de ‘invitar’ a sentir. Esta decisién ‘novedosa’ de recepcionar, nos sitia en

2 Helena Katz: Graduada en Filosofia, investigadora, profesora, critica de danza y disertante en
las areas de Comunicacion y Artes, desarrolla junto a la Prof. Dra. Christine Greiner, la Teoria Corpo-
midia desde 2001. Conjuga su actuacién en el periodismo cultural con actividades académicas. A partir
de 2010, se desempefla como profesora en la ‘Escola de Danga’ de la ‘Universidade Federal da Bahia.
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un lugar donde debemos comprender que la sobreutilizacién del concepto
performance, se genera por las ideas de apertura y libertad que éste sugiere.

En este texto definiré lo que para mi es performance, pero, por sobre
todo, déonde y cémo debo situarme para acceder a ella y, lo mas impor-
tante, por qué la creo necesaria no solo como disparadora, sino relevante
respecto de la comprension de nuestro ser insertado en un lugar parti-
cular, desde lo macro a lo micro, desde lo humano universal, hasta lo
intrinseco local.

Muiltiples definiciones de performance

Algunos de los textos de referencia seran los compartidos en un Seminario
de postgrado “Performance y performer: Didlogos entre perspectivas teatrales
y antropoldgicas” dictado por el profesor, actor y director rosarino Ricardo
Arias, durante el cual, el debate acerca de las posibles definiciones de perfor-
mance desprendi6 conclusiones interesantes que nos gustaria aqui plasmar.

Se ha llegado a la conclusién de que, en la medida en que la performance
pueda disolver la relacién entre el arte y lo social, podria resultar util para el
abordaje del arte y lo estético desde un lugar ‘més’ politico. La performance,
por lo tanto, permite, segin el profesor Ricardo Arias: “Cuestionar el arte
desde un campo auténomo. Desde lo que se es y re-presenta.” Segtin su pro-
pia experiencia declara: “La performance me permite pensar a la actuacién
como un arte autébnomo del teatro. Desvincular al sujeto de la accion, de
todos los convencionalismos de la teatralidad.”

Lo mas relevante de las discusiones llevadas a cabo entre artistas que
se desempefian en diferentes disciplinas, pero con un manojo de interrogan-
tes en comun, fueron los cuestionamientos basados en la necesidad de una
biisqueda de un teatro ‘mas vivo’. Se ha analizado que, frente a un hecho
performadtico se plantea una bisqueda intercultural (con otros) o intracultu-
ral (hacia el pasado). Y aqui se abre un abanico interesante de caminos. Por
ejemplo: Nicola Savarese® dice que se buscan elementos transculturales;

3 Nicola Savarese, Roma, 1945. Ensefia Historia del teatro en la Universidad de Lecce. Ha per-
manecido durante largo tiempo en el Oriente, investigando las fuentes del teatro de esas regiones.
Como fruto de sus investigaciones entre teatro oriental y occidental ha publicado en coedicién con
Eugenio Barba ‘Anatomia del actor’ y ‘El arte secreto del actor’.
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Eugenio Barba* busca otros teatros y Jerzy Grotowski® no se dirige hacia las
tradiciones teatrales sino hacia las de la ritualidad, mientras que Pierre Bor-
dieu® se encuentra ligado a ambas...

En el estado del ritual (lldmese trance) se arriba a ciertos estados de con-
ciencia necesarios, como el ‘desaprender’ del movimiento estilizado (que se
utiliza en el teatro, como via negativa que opera substrayendo, segtin Barba y
Grotowski) como posibilitadores de un nuevo inicio. Y, el estudio y la prac-
tica de la ritualidad muestran que entre lo magico y la representacion estaria
la vida, la vivencia. Esto es lo que busca Constantine. Stanislavski’ cuando
asevera que lo que aparece como vivo debe perdurar en el actor y el proceso
es buscar como lograrlo, lo que no significa estar ‘in control’ ya que existe

4 Eugenio Barba (1936, Brindisi, Italia) es un autor, director de escena y director de teatro ita-
liano, y un investigador teatral. Es el creador, junto con Nicole Savarese y Ferdinando Taviani, del

concepto de antropologia teatral. Ejercié practicamente toda su carrera en Dinamarca. En 1964 fundé el
Odin Teatret, una de las compaiiias mas influyentes en la evolucién del teatro europeo de finales del si-
glo XX. Generador, a partir de sus viajes por Latinoamérica, del concepto de Tercer Teatro. Fundador
en 1979 de la “Escuela Internacional de Antropologia Teatral” y en 1990, el ISTA en colaboracién con
la Universidad de Bolonia, crea la Universidad del Teatro Euroasiatico. En 2002, crea el CTLS, con

sede en el Odin Teatret. Alumno y amigo de Jerzy Grotowski, es considerado, junto con Peter Brook,
como uno de los dltimos grandes maestros vivos del teatro occidental.

5 Jerzy Grotowski (Rzeszow, 1933 — Pontedera, Italia, 1999) Director de teatro polaco y des-

tacada figura en el teatro vanguardista del siglo XX. Lo mas notable de su trabajo, el desarrollo del
llamado teatro pobre, que involucra la técnica avanzada del trabajo psicofisico del pionero Konstantin
Stanislavski. Fund6 una compafiia propia, el Teatro de las 13 filas. En 1965 cambi6 el nombre por el
de Teatro Laboratorio que desaparece en 1976. Su obra ha influido en directores y actores contempora-
neos, como Alejandro Jodorowsky, Eugenio Barba y Peter Brook.

5 Pierre-Félix Bourdieu (Denguin, 1930- Paris, 2002) fue uno de los mas destacados represen-
tantes de la sociologia contemporanea. Algunos conceptos claves de su teoria son los de “habitus”,
“campo social”, “capital simbélico” o “instituciones”. Su pensamiento ha ejercido una influencia con-
siderable en la conciencia humana y social, en especial de la sociologia francesa de posguerra. Carac-
teriz6 su modelo sociolégico como “constructivismo estructuralista”.Como en el andlisis marxista,
Bourdieu hace hincapié en la importancia de la lucha y el conflicto en el funcionamiento de la sociedad.

7 Konstantin Stanislavski (1863— 1938). Actor, director y autor ruso. En 1897 junto a Vladimir
Nemir6vich-Danchenko crea el MAT, el primer teatro de Rusia con una compaiiia completamente
profesional. Creo el 'realismo psicolégico' para guiar a los actores. Desde 1907 hasta su muerte, se
dedic6 a desarrollar un sistema de formacién dramética. Nomino a dicho proceso técnica vivencial.
TTras la Revolucion Rusa explor las posibilidades de un teatro improvisado aunque finalmente otorgd
de nuevo al director el completo control intelectual sobre el proceso de ensayo. Denomind a esta téc-
nica “teoria de la accién fisica”.
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el desdoblamiento. La performance tiene que ver con una construccion ‘pre-
cisa’ analoga al ritual. No se debe llegar a ningtn sitio. La performance no
estd. La performance ES. Incluso una de las teorias de performance afirma
que la performance es un HACIENDO. Por ello hablar de performance como
género quizas resulte limitado. Quizas la performance resulte ser un estado.

En realidad, cuando se trata de definir la performance preferimos pro-
fundizar acerca de los intentos que han realizado performers, uno de ellos
resulta ser Guillermo Gémez Pefia®, exponente crucial junto a su agrupacion
La Pocha Nostra, que expresa en el capitulo En defesa del arte de performan-
ce del libro Estudios avanzados de performance de Diana Taylor y Marcela
Fuentes: “... cuando los estudios académicos se refieren a performance, con
frecuencia se estan refiriendo a algo distinto; un campo mucho méas amplio
que comprende todo lo que involucra a la representacion y a la escenificacion
de la cultura, incluyendo la antropologia, las practicas religiosas, la cultura
popular, e incluso los eventos deportivos y civicos.” Aclara que la principal
obra de arte de los performers resulta ser su propio cuerpo a pesar de que mu-
chos de ellos son exiliados de las artes visuales. Realiza un analisis negativo
de la performance, para afirmar: “... nosotros somos lo que otros no son, deci-
mos lo que otros no dicen y ocupamos espacios culturales que, por lo general,
son ignorados o despreciados. Debido a esto nuestras multiples comunidades
estan constituidas por refugiados estéticos, politicos, étnicos y de género.”
Para finalizar reflexionando de manera genial: “El performance también es
un lugar interno, inventado por cada uno de nosotros, de acuerdo con nues-
tras propias aspiraciones politicas y necesidades espirituales mas profundas;
nuestros deseos y obsesiones sexuales mas oscuros; nuestros recuerdos mas
perturbadores y nuestra bisqueda inexorable de libertad. En el momento en
que termino este parrafo me muerdo la lengua al descubrirme excesivamente
romantico. Sangra. Es sangre real. Mi ptblico se preocupa.”

% Guillermo Gémez Peiia artista del performance que nace en México en 1955, estudia en la Fa-
cultad de Filosofia y Letras de la UNAM. En 1978 emigra a Estados Unidos para estudiar en el Instituto
de Artes de California (California Institute of Arts). Desde ese momento y por 16 afilos Gomez Pefia
decide ser un artista y escritor independiente, su arte ésta catalogado como performancero, ya que, por
medio de video, la poesia, el periodismo, la politica, la radio, etc., ha abordado de manera subversiva
la tematica migratoria y la identidad trans-cultural, mostrando asi las relaciones entre los Latinos y los
EEUU. Miembro fundador del grupo La Pocha Nostra.
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Respecto a la relacion directa con lo que denominamos ‘graves universa-
les’ y que G. Peifia incluye como disparadores internos del hecho performati-
co, se refiere asi: “Nuestros cuerpos también son territorios ocupados. Quizas
la meta tltima del performance, especialmente si eres mujer, gay o persona
“de color” (no anglosajona), es descolonizar nuestros cuerpos y hacer eviden-
tes estos mecanismos descolonizadores ante el ptiblico, con la esperanza de
que ellos se inspiren y hagan lo mismo por su cuenta.”

Otro texto que ayuda a definir el término resulta ser el de Diana Taylor®,
denominado justamente Performance en el cual se compilan imagenes y escritos
que ayudan a conformar un bagaje tedrico. Es interesante que en el inicio del mis-
mo plantee una diferencia entre performance y rito cuando se refiere a la perfor-
mance como un hecho que tiene un ptblico o participantes (aunque a veces éste
sea solo una camara) y alli difiere con el rito que s6lo admite miembros iniciados
en cierta practica. Y, basandose en los principios de Richard Schechner!® que
plantea que algo puede ‘ser’ performance o ‘ser estudiado’ como performance,
presenta una lista de problemaéticas que se han beneficiado con la posibilidad de
ser estudiadas desde la multidisciplina, como son: el género, la raza, la etnia, etc.

Por lo tanto, la performance es (o puede ser) tanto una practica como
una epistemologia. Por un lado, permite transmitir conocimientos a través
del cuerpo y por otro permite un alejamiento de la circunstancia como para ser
vistas ciertas intenciones como eventos performdticos o estudiados como tales.
Resulta de este texto, una afirmacién que creemos certera cuando dice que la
performance puede ser tanto medio como mensaje. Y hay una frase de Albaro

° Diana Taylor Profesora del Departamento de Estudios de Performance y del Departamento

de Espaiiol y Portugués de la Universidad de Nueva York (NYU). Es la autora, editora y coeditora
de importantes y premiados textos. Ha editado mas de cinco volimenes de ensayos criticos sobre
performance latinoamericano y latino. Ademds, ha sido convidada a participar en discusiones sobre
el rol de la tecnologia en las artes y las humanidades en importantes conferencias y comisiones en las
Américas. Es la Directora y Fundadora del Instituto Hemisférico de Performance y Politica, auspiciado
por las fundaciones Ford y Rockefeller.

10 Richard Schechner director de teatro, teérico de performance y profesor universitario, cono-
cido por ser uno de los fundadores de los Estudios de Performance en la escuela de artes Tisch, de la
UNY. Combina su trabajo en antropologia con acercamientos innovadores a todo tipo de ‘performance’
incluyendo rituales, drama, teatro ambiental, demostraciones politicas, danza, musica, etc; para asi
considerar como el performance puede ser entendido no s6lo como un objeto de estudio, sino también
como una préctica artistica-intelectual activa. Es el editor de “TDR: The Journal of Performance Stud-
ies”. Sus libros han sido traducidos a 14 diferentes idiomas.
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Villalobos!! que inspecciona los limites de la tolerancia, y los lugares y posicio-
namiento dentro de una experiencia de estas caracteristicas, cuando dice: “El
reto en este performance no es solo de lo que puede soportar el artista, sino de
lo que puede tolerar el pibico, confrontado con una realidad que prefiere no
ver.” Es decir, se plantea que el ptiblico es el que termina la performance.

Nao Bustamante'? dice: “No me hago responsable de tu experiencia fren-
te ami trabajo.” apuntando a lo mismo. Si cada performance tiene su respues-
ta ideal anticipada (proyectada) como intuimos, resulta mas que interesante
permitirse asombrarse frente al resultado de este tipo de acciones o experien-
cias. Siempre o casi siempre, se piensa como Jestis Martin Barbero'*: que el
acto performatico resulte como un puiietazo para que al espectador no le sea
posible ver el mundo de la misma manera. Esto hace, como consecuencia,
plantear una forma de evaluar lo acontecido diferente a los parametros con-
vencionales situdndonos simplemente a la biisqueda de lo efectivo (en rela-
cién con los supuestos que se plantean como posible condicién de acontecer.)

Para finalizar, como dice Taylor, si aceptamos que la performance funcio-
na como sistema de aprendizaje, retencién y transmisién de conocimiento, los
estudios de performance permitirdn expandir nuestra nocién de conocimiento,
tratando de re- introducir el cuerpo en el &mbito académico. Los estudios de
performance nacen de la ruptura. Se separan de los demas departamentos (11a-
mese teatro, lingiliistica comunicacién, antropologia y artes visuales, etc.) Si
pensamos que el control corporal es una gran manera posible de manejar al
mundo seremos capaces de ver, como muchos académicos activistas y artistas,

11 Alvaro Villalobos artista colombiano radicado en México. Maestro en Artes Visuales y Doctor
en Estudios Latinoamericanos de la UNAM. Egresado de la Escuela de Artes de la ASAB, en Bogota.
Su obra se compone principalmente de perfomances, fotografias, videos e instalaciones que vinculan la
problematica social y politica a la obra de arte.

12 Nao Bustamante pionera del arte de performance, original del Valle San Joaquin en California.
Su trabajo incluye arte de performance, instalacion, video, musica pop y otras expresiones experimen-
tales de su tiempo. Actualmente reside en Troy, Nueva York y es profesora asistente de Nuevos Medios
y Arte en Vivo en el Instituto Politécnico de Rensselaer.

13 Jesiis Martin-Barbero (1937) Avila (Espafia) y vive en Colombia desde 2002. Doctor en
filosofia, con estudios de antropologia y semiologia, es un experto en cultura y medios de comunica-
cién. Su andlisis de la cultura como mediaciones, el estudio de la globalizacién desde la semiologia, la
relacion de los medios con sus publicos, y en especial la maneras como esto los interpretan, que estudié
especificamente para el caso de las telenovelas en Latinoamérica, son algunos de sus aportes.
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que la performance es un medio para intervenir en el mundo. Como afirma
Grotowski en el texto el Performer: “El performer, con mayuscula, es el hom-
bre de accién. No es el hombre que hace la parte de otro.” y completa Carlos
Castaneda'*: “Es alguien que es consciente de su propia mortalidad.”

Tanto Grotowski como Schechner opinan que la performance ha existido
siempre. “No quiero descubrir algo nuevo, sino algo olvidado. Algo tan viejo
que todas las distinciones entre géneros estéticos ya no son validas” (decia

«

el primero) y el segundo lo confirma cuando dice: “... me gustaria pensar
que los estudios de performance siempre han existido... ”> (éste los localiza
en el corazon de las tradiciones asiaticas o africanas, comprendiendo que la
performance se extiende mas alla de un escenario.)

Los estudios de performance, entonces, posibilitan el acceso al anali-
sis de ciertos hechos o acciones desde un punto de vista interdisciplinar que
resultan a nivel de su propia definicién inconstantes (o mdviles) pero que
ya llevan algunos afios de produccién epistemolégica propia. Segtin Antonio
Prieto'® el colapso de las fronteras entre disciplinas, asi como entre la vida y
el arte es lo que ha obligado a buscar nuevas herramientas teéricas. El hecho
de su propia movilidad hace que se trasladen de un campo a otro y que no
encuentren contradiccién entre la antropologia y el teatro. Por lo tanto, como
bien afirmé Schechner, los estudios de la performance utilizan un método de
amplio espectro y lo confirma cuando relata: “La perfomance no se origina
en el ritual y el ritual no origina el entretenimiento. La performance origina
un sistema binario de eficacia-entretenimiento que incluye el sub- conjunto
ritual-teatro. Desde el principio, logica e histéricamente, se necesitan ambos
términos del conjunto binario. En todo momento histérico hay un movimiento
de un polo hacia otro, y la trenza eficacia- entretenimiento se apriete o se afloja.
La oscilacién es constante- la performance siempre esta en estado activo.”"’

14 Carlos Castaneda, (Cajamarca, Perd, 1925- Los Angeles, 1998) antropélo-
g0 y escritor peruano nacionalizado estadounidense, autor de una serie de libros que describirian su
entrenamiento en un tipo particular de nahualismo tradicional mesoamericano. Dichos libros y el pro-
pio Castaiieda, son objeto de mucha controversia. Sus libros, han tenido un tremendo éxito de ventas.

15> http:scalar.usc.edu/nehvectors/wips/schechner-transcripst-spanish (Entrevista a Richard Sche-

chner por Diana Taylor)
16 Los estudios de performance. Una propuesta de simulacro critico

17 Teoria y prdcticas interculturales- (Libros del Rojas)
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Reconocer a nuevos poseedores de la palabra

Creemos que es importante, remitirnos a nuevas posibilidades de mirar, de
espectador, de compromiso, etc. Para ello, nada mejor que ahondarnos en un capi-
tulo relevante “La imagen intolerable” del libro “El espectador emancipado” de
Jacques Ranciére'® que revela a la imagen de la realidad, como un icono que se en-
cuentra bajo sospecha en propuestas que nos resultan provocadoras o intolerables.

Ya en trabajos anteriores nos habiamos adentrado en el tema de la mirada
(especificamente en: “Mirar hacia el abismo- Un relato que atraviesa la pro-
puesta performdtica de David Nebreda-""°, o en el Taller dictado en el marco del
ECART? junto al artista platense Guillermo Pérez Raventés?': “Taller Tedrico-
Prdctico de Andlisis performdtico: Miradas Incomodas” **). Lo interesante de la
mirada del espectador resulta ser, segtin plantea Ranciére, que el espectador debe
sentirse culpable: “Y él debe sentirse culpable de estar alli sin hacer nada (...) en
lugar de luchar contra las potencias responsables de ellas. En una palabra, debe
sentirse ya culpable de mirar la imagen que debe provocar el sentimiento de cul-
pabilidad. (...) El simple hecho de mirar las imagenes que denuncian la realidad
de un sistema aparece ya como una complicidad dentro de ese sistema.”

No es nuestra planeada mision, la busqueda de culpabilidad, pero no po-
demos negar que, los eventos performadticos, se realizan en funcién del resul-
tado de una re-accion (y nos interesa ese término en particular: re-accion, ya
que plantea una consecuencia frente a la accién de la que se esta participan-
do- notese que no utilizamos el término ‘observando’, ya que planteamos a
priori la idea de un espectador activo-.) “La accién es presentada como tinica

8 Jacques Ranciére (Argel, 1940) fildsofo francés, profesor de politica y de estética. Se inicid

con libros sobre el mundo obrero. Discipulo de Louis Althusser. Durante el Mayo Francés, sus di-

ferencias ideol6gicas los separaron. Continud reflexionando sobre la ideologia, la lucha de clases y
la igualdad. En ese territorio destaca El maestro ignorante. Cinco lecciones para la emancipacion inte-
lectual (1987), donde describe el método revolucionario que el pedagogo Joseph Jacotot puso en accién
tras la Revolucién francesa: suponia un proceso educativo donde no sélo se persigue la igualdad, sino
que se parte de ella, estableciendo lazos horizontales entre docentes y estudiantes.

19 Seminario Acreditable de Posgrado: Los confines del cuerpo. Pensamientos transversales sobre
la cultura, el cuerpo y la subjetividad dictado por la profesora Prof. Paula Drenkard

20 http://ecart2013.blogspot.com.ar/

2 http://www.dataexpertise.com.ar/malabia/sitio/paginaspersonales/perez_raventos.htm

2 http://ecart2013.blogspot.com.ar/2011/08/martes-3.html?view=magazine
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respuesta al mal de la imagen y a la culpabilidad del espectador.” y, segin
afirma el autor: “Nos dice que la tinica respuesta a ese mal es la actividad.”
(Aunque éste considere, desde un punto de vista pesimista, que los que miran
las imagenes no actuaran jamas al respecto.)

Ranciére habla de la posibilidad de estos cambios de personajes portado-
res de la palabra dada la existencia de un ojo que prevé. Y en consecuencia de
dicho hecho es que consideramos que resulta necesario el lenguaje performd-
tico, ya que él mismo plantea una nueva relacién con el espectador, lo aborda,
lo incluye, lo arrastra de una manera a veces sorpresiva y provocadora, pero
que siempre responde a intenciones de poder ‘olvidar’ por instantes los su-
puestos que prevalecen en nuestro acontecer cotidiano, permitiéndole tener
una experiencia innovadora, de desnudez y de pérdida de virginidad respecto
de lo que sucede. Este estado es el que permite, posterior a la experiencia,
reconocer que la palabra, la imagen, la intencién, han recorrido otro camino
diferente al del espectaculo, al de la ficcion, al de la pasividad. Y por haber
acontecido de manera abrupta es que logra provocar una respuesta, y por ende
una relocalizacion. La situacion de vulnerabilidad es casi inexcluyente de lo
que sucede en un evento performdtico y la comunién con lo que acontece
superior a la resultante como consecuencia o efecto de cualquier otro medio.

Esta reaccion del espectador performadtico la describe excelentemente David
Le Breton® en su libro “Antropologia del cuerpo y Modernidad” primero citando
a Winnicott** cuando dice: “La vida cotidiana es el refugio seguro, el lugar de
los puntos de referencia tranquilizadores, el espacio transicional (...) donde el
hombre domestica el hecho de vivir”® y luego explayandose en explicar coémo
dicha realidad ordenada o ‘sentimiento transparente’ no es algo dado sino algo
construido: “La existencia colectiva esta basada en un encabalgamiento de ritua-
les cuya funcién es regir las relaciones entre los hombres y el mundo y entre los
hombres entre si. (...) La vida cotidiana es el lugar privilegiado de esta relacion,
de este encuentro con el sentido, con la comunidad del sentido, que se renueva en
cada momento. La repeticion de las acciones lleva a una erosion del sentimiento

Zhttp://www.rebeldemule.org/foro/biblioteca/tema7962.html

% http://es.wikipedia.org/wiki/Donald_Woods_Winnicott

* Capitulo 5: Una estética de la vida cotidiana- Antropologia del cuerpo y Modernidad- Davis
Le Bret6n
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de espesor y de singularidad de las cosas. Lo inesperado, de acuerdo con su grado
de rareza, provoca la angustia o interminables discusiones tendientes a producir
misterio. (...) A través de las acciones diarias del hombre el cuerpo se vuelve invi-
sible, ritualmente borrado por la repeticién incansable de las mismas situaciones,
de la familiaridad de las percepciones sensoriales. (...)

Le Bretén plantea que ciertos estimulos introducen un sentimiento de
dualidad que rompe dicha cotidianeidad (habla de dualidad y no dualismo)
Y los mas interesante que resulta de dicha experiencia, es que las sensacio-
nes o los aconteceres placenteros se viven con familiaridad a diferencia del
dolor (que clara y misteriosamente) se viven con extrafieza, enriqueciendo
dicho transitar con una nueva dimension. A ello hacemos referencia cuando
hablamos de un espectador participante y de lo que ocurre en las miradas
incéomodas, en las miradas del horror.

Definimos, hace un tiempo atrés a la performace como un evento o hecho
que hace preguntarnos acerca de y en torno al arte y que muchas veces no pode-
mos justificar artisticamente por su rudeza o falta de convencionalidad o despro-
lijidad... pero que nos atraviesa, casi siempre, por medio de ‘violencia’ que no
nos resulta facil de digerir, y que por ende, siempre nos disparara preguntar/se/
nos... Poniendo en tela de juicio absolutamente todo y esa es una realidad que no
re- presenta sino que nos presenta frente a la insignificancia de nuestro transitar,
la inmensidad del todo. La performance nos vuelve humildes y quizas, en alguna
que otra circunstancia, hasta como asevera Raciére, culpables. Y para no acentuar
en lo negativo, anexariamos a Le Bret6n diciendo culpables de enriquecer la pre-
sencia con algo nuevo y extrafio pero que ha permanecido siempre alli, que nace
y se manifiesta desde ese cuerpo que creo conocer, que construi para conocer.

Para finalizar con esta seccién trabajaremos son dos autores que hacen refe-
rencia, uno de ellos, a la problemaética del espectador como es Guy Debord® y
ya adentrandonos en los estudios de performance un trabajo de Peggy Phelan®.

% Guy Debord, (Paris, 1931- Bellevue-la-Montagne, 1994) revolucionario, filésofo, escri-
tor y cineasta francés. El se consideraba ante todo como un estratega. Fue él quien conceptualizé la

nocién sociopolitica de «espectdculo», desarrollada en su obra mas conocida, La Sociedad del es-
pectdculo (1967). Debord fue uno de los fundadores de la Internacional Letrista (1952-1957) y de la
Internacional Situacionista (1957-1972).

7 Peggy Phelan (1948) académica feminista americana. Una de las fundadora de los Estudios
Internacionales de Performance de la que fue directora en la N.Y.U. del Departamento de Estudios de
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Nos resulta brillante desde su inicio G. Debord: “... 1a pertenencia al apa-
rato cultural de un pais supone un acuerdo acerca de lo que no debe ser leido
ni pensado.” La actitud del autor frente a lo que acontece a su alrededor, a su
época, puede ser trasladado respecto de lo que proponemos aqui, en cuanto
a una posible ‘modificacién de la mirada’. A veces, nos sentimos culpables
de ‘destruir’ todo lo que hasta el momento ha colmado de ‘tranquilidad’ y
seguridad al ser social de nuestro tiempo.

Por otro lado cuanto antes seamos conscientes de que “... la sociedad
espectacular regula la circulacion social del cuerpo y de las ideas” antes po-
dremos desprendernos de la negacion de enfrentarnos a un abanico de posi-
bilidades no solo estéticas, sino ‘librepensadoras’, de cuerpos diferentes, de
posturas diferentes, de lugares y circunstancias infinitas... Lo asevera el autor
cuando dice: “El espectéculo, si se buscan sus raices, nace con la modernidad
urbana, con la necesidad de brindar unidad e identidad a las poblaciones a
través de la imposicién de modelos funcionales a escala total.”

En cuanto a la verdad, a la posibilidad de aceptar en escena la condicién
de alguien que muestra una realidad (la suya) negada en funcién de la ‘tran-
quilidad’ de supervivencia, nos resulta necesaria, dado que el espectaculo,
como asegura el autor, elimina los limites entre el yo y el mundo, entre lo
verdadero y lo falso, solo mediante un rechazo de la verdad vivida bajo la
falsedad de la apariencia. “La necesidad anormal de representacién compen-
sa aqui un sentimiento torturante de estar al margen de la existencia”. Alli
apunta La PERFORMANCE.

Para finalizar este apartado simplemente algunas afirmaciones del texto
de Peggy Phelanq, dado que, si hablamos de una nueva mirada, de un nuevo
espectador, del lenguaje performdtico como uno que contiene o refleja mayor
realidad o veracidad, etc., diremos que, la performance como hecho de carac-
teristicas particulares, tiene como impronta la no repeticién (mas que cual-
quier hecho artistico, esta conlleva a un hecho unico.) Lo interesante es que
“... el performance una vez acontecida desaparece del espacio escénico para
reaparecer como recuerdo (impreciso) en la mente de los espectadores.” P.

performance (1993- 1996), del Departamento de Estudios de Teatro y Performance de Stanford (2007-
2011) y continué como Directora del Ann O’Day Maples en el Profesorado de Arte, teatro, Ingles y Estu-
dios de Performance. Si bien en sus inicios sus trabajos se basaron en un feminismo postestructuralista y
el psiconalisis, luego sus trabajos se relacionaron mas con lo multimedial, la fotografia y las artes visuales.
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Phelan sostiene que la performance es considerada un arte menor justamente
porque no es reproductiva y a su vez esa es su mayor fortaleza (su indepen-
dencia de la reproduccién masiva, tecnolégica, econémica y lingiiistica.) “El
performance emplea el cuerpo del performer para plantear una pregunta so-
bre la incapacidad de asegurar la relacion entre subjetividad y el cuerpo per
se; el performance usa el cuerpo para poner de manifiesto la carencia de Ser
que se promete mediante el cuerpo y a través de él, aquello que no puede ser
visto sin un complemento.” (...) “Asi, para el espectador, el espectaculo de
performance es en si mismo una proyeccion del escenario donde tiene lugar
su propio deseo:” (...) Este performance pide que se atestigiie la singularidad
de la muerte del individuo y también pide al espectador que haga lo imposi-
ble: compartir esa muerte ensayandola. Es por esta razén que el performance
comparte un vinculo fundamental con el ritual. (...) la promesa que evoca este
performance es aprender a valorar lo que se perdid, aprender no el significa-
do, sino el valor de lo que no pudo reproducirse ni verse de nuevo. Comienza
con el conocimiento de su propio fracaso, que no puede ser logrado.”

La autora define la instancia de la performance como un cambio en el discur-
so basado en la desigualdad. Los espectaculos repiten un modelo de relacién de
hablante y receptor, pero por sobre todo, de aceptador que repite dicho modelo.
Lo interesante es que resulte ‘agradable’ dicha experiencia, y esto es resultado
de la localizacién en un lugar de confort de ‘saber con anterioridad’, de falta de
sorpresa del recorrido, etc. Como asevera Phelan es hora de modificar esa rela-
cién en dicho intercambio teatral “creando obras en las que se midan con toda
claridad los costos de la perpetua aversion hacia...” (En nuestro caso los graves
universales.) “El performance busca una determinada eficacia psiquica y politica,
es decir, el performance constituye un reclamo de lo real-imposible.”

Conclusiones

Mientras tratdbamos de dar cierre a este texto, fueron varios pensamien-
tos los que atravesaron estas conclusiones, principalmente los de la docente y
bailarina brasilera Gilsamara Moura®, los conceptos de invisibilidad por un
lado en el texto “Mas alla del pensamiento abismal: de las lineas globales a

% Gilsamara Moura: Doctora en Comunicacion y Semi6tica/Artes de la PUC/SP. Bailarina y di-
rectora del grupo Gestis, creadora y directora de la Escuela Municipal d Danza Iracema Nogueirra, en
Araraquara miembro de la Red Sudamericana de Danza y coordinadora del Festival de Danza de Araraquara
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una ecologia de saberes” y el de reinvencién del poder en “Descolonizar el
saber, reinventar el poder”, ambos acufiados por Boaventura de Sousa San-
tos® por otro y un escueto relato escrito por Angel Berlanga® para RADAR
(Suplemento del diario Pagina 12), que redefini6 este cierre.

Todos forman parte, de posibles conclusiones referidas a lo que acontece
en tres sitios que recorremos desde hace tiempo: el arte, la educacién y el ac-
tivismo. Todos atravesados por los Estudios de performance y la Teoria queer
como mecanismos posibilitadores de expresién que creemos permiten, desde
nuestro humilde lugar, des- cubrir un sitio de constante re- localizacién, re-
pensando y re- flexionando.

El texto que lleva como titulo “La poesia y la muerte” reafirmé lo que
una vez creimos intuir al reflexionar sobre la Ronda de Las madres de Pla-
za de Mayo®. Encontrando un claro mecanismo que devela que el cuerpo
acontece cuando las palabras no alcanzan. Tan insertos estamos y tanto poder
otorgamos al lenguaje verbal, que solo en circunstancias extremas el cuerpo
‘aparece’. Tal es el caso del poeta Javier Sicilia* quien se encontraba fuera de
Meéxico cuando supo que su hijo Juan Francisco de 24 afios habia sido asesi-

2 Boaventura de Sousa Santos (Quintela, Sdo Pedro de Alva, Penacova, Coimbra, Portu-

gal, 1940) Doctor en Sociologia del derecho por la Universidad de Yale y profesor catedratico de

Sociologia en la Universidad de Coimbra, ademas, profesor distinguido del Institute for Legal Stu-
dies de la Universidad de Wisconsin-Madison. Se lo considera uno de los principales intelectuales en el

area de ciencias sociales, con reconocimiento internacional Es uno de los académicos e investigadores

mas importantes en el area de la sociologia juridica a nivel mundial.

% Angel Berlanga: Periodista argentino, 1966. Profesor universitario de periodismo. Colum-
nista en Suplemento Radar de Pdgina/12, Teatro, Puentes, Rumbos y La maga. Es autor de las vein-
ticuatro entrevistas También compild, edit6 y prolog6 Arqueros, ilusionistas y goleadores, relatos de
Osvaldo Soriano. Hizo entrevistas televisivas y es autor de la investigacion periodistica y de los repor-
tajes de El Niiremberg argentino, documental de Miguel Rodriguez Arias sobre el juicio a las juntas
militares de la ultima dictadura.

31 Las Madres de Plaza de Mayo es una asociacién argentina formada durante la dictadura de
Videla con el fin de recuperar con vida a los detenidos desaparecidos, inicialmente, y luego establecer
quiénes fueron los responsables de los crimenes de lesa humanidad y promover su enjuiciamiento.

Posteriormente trataron de continuar lo que ellas entendian como la lucha que intentaron llevar a cabo
sus hijos, mediante la misma asociacién, con su propia radio, universidad (UPMPM), café literario,
plan de vivienda social, guarderia infantil y programa de television.

32 Javier Sicilia Zardain (Ciudad de México, 1956) activista, poeta, ensayista, novelista y perio-
dista mexicano. Es colaborador de diversos medios impresos. Fundador y director de El Telar, coordi-
nador de varios talleres literarios, guionista de cine y television.
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nado. Sus textuales palabras fueron: “El mundo ya no es digno de la palabra”
(verso que da inicio a un poema dedicado a su hijo y leido frente a su tumba
y que éste considera su tltimo poema.) Luego de ello encabezé la Marcha de
cuatro dias por la paz desde Cuernavaca hasta DF. Angel Berlanga finaliza
diciendo: “Quizd Sicilia haya dejado de escribir poesia, pero no de hacerla.”

Este ‘compromiso’ que toma el poeta, por el que toma conciencia que su
‘trabajo’, que su ‘arte’, por mas que las palabras sean pufales, no alcanzan,
refiere a no ‘le’ alcanzan (por lo menos no ‘ahora’ y no a él.)

Sicilia confirma, como dice Boaventura, que lo que mas caracteriza el
pensamiento abismal es la imposibilidad de la co-presencia de los dos lados
de la linea. Lo interesante resulta ser que, lo que podria convertirse en objeto
o materia prima para investigaciones cientificas es ‘lo invisible’ que, tanto en
este caso, como en el de Las madres de Plaza de Mayo resulta ser el ‘proce-
so’ elegido, el ‘medio’ interviniente, es decir: la utilizacién del cuerpo como
protesta, como lucha, como sitio desde donde se trata de acabar con dicha
invisibilidad (con dicha injusticia). La performance.

El artista o creador, se siente por momentos tremendamente confiado en
su arte. Su arte es él, es el medio de vida, es la vida misma, es la comu-
nicacion, es la significacién, es la traduccién, es el mensaje, etc. Pero en
momentos en los cuales percibe (se devela) la existencia del otro lado de la
linea, tiene tres opciones: sostener que su arte es su vida, su comunicacién,
su traduccién, su mensaje, etc.; sostener que es el medio para sobrevivir, de-
jando de lado tanto el servir de mensaje, o la comunicacién como prioridades
o realizar, como afirma Boaventura un enorme esfuerzo de descentramiento,
incitando al esfuerzo colectivo. Para lograr captar una dimensién completa de
lo que esta aconteciendo (es decir, no ignorar ni las barreras, ni las invisibili-
dades, ni siquiera la nocién de sabernos conquistados y dominados.)

Para finalizar realizaremos una serie de asociaciones entre las ideas de
pensamiento post abismal que plantea Boaventura y la metodologia perfor-
madtica para llevarlo a cabo. La idea de un pensamiento post abismal implica,
una ruptura radical con los modos occidentales modernos de pensar y actuar.
Es decir, pensar desde el otro lado de la linea, precisamente porque el otro
lado de la linea ha sido el reino de lo impensable en la modernidad occidental.

La performance ha pensado (segun Guillermo Gémez Pefia) el arte desde
otro lugar desde siempre. En esto, se asemeja bastante a la localizacién que
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propone un pensamiento post abismal ya que Boaventura dice: “El pensamien-
to abismal puede asi ser resumido como un aprendizaje desde el Sur a través de
una epistemologia del Sur. Esto confronta la monocultura de la ciencia moder-
na con la ecologia de saberes. Es una ecologia porque esta basado en el reco-
nocimiento de la pluralidad de conocimientos heterogéneos (...) y en las inter-
conexiones continuas y dindmicas entre ellos sin comprometer su autonomia.”

Nada mas cercano a las intenciones que plantea Boaventura que un me-
dio performdtico para hacer efectiva esta nueva relacion deseada de “equili-
brio dindmico entre el principio de igualdad y el principio de reconocimiento
de la diferencia; y mostrar el potencial de la traduccién intercultural para
crear alianzas basadas en la idea de que la comprensién del mundo es mucho
mads amplia que la comprension occidental del mundo...”

Nada mas identitario que un evento de performance y nada mas universal
ala vez. Un evento que sin técnicas perceptibles y hasta con desprolijidades y
mensajes toscos y por momentos degenerados (de lo convencional) nos acer-
ca, nos despierta a un universo que sentimos oculto. Provocandonos hasta el
rechazo, la performance se- presenta al desnudo, sin pulimientos, sin desplie-
gues escenograficos, sin ayudas argumentales. Cruda, cruel, sucia. Devela
lo invisible La performance es una forma de lucha y como tal como asevera
Boaventura “una lucha por el reconocimiento de la diferencia”.

Para lograr explicaciones de lo que acontece mediante formulaciones te6-
ricas, no son necesarias teorias de vanguardia sino, como Boaventura afirma
de retaguardia. Existe una traduccion entre la teoria (la inica que conocemos,
la occidental) y los contenidos tedricos que forman parte de la invisibilidad
de conocimiento e incluso de lo despectivamente mal llamados conocimien-
tos ancestrales, populares, espirituales...

Boaventura habla de la posibilidad de distancia para poder abrirse a espa-
cios analiticos sorprendentes. Nada mejor que la performance como btisqueda
de la sorpresa, no sélo del espectador, sino del ejecutor mismo de la perfor-
mance. Salir de los lugares comodos y conocidos. Sorprender y sorprender-se.

Ninguna frase atraviesa tan claramente la ideologia performdtica como
la que figura a continuacién en el capitulo denominado “La distancia con
relacién a la tradicion critica euro céntrica”: “Tomar distancia significa en-
tonces estar simultdneamente dentro y fuera de lo que se critica, de tal modo
que se torna posible lo que llamo sociologia transgresiva de las ausencias y de
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las emergencias... que consiste en contraponer a las epistemologias...” Por lo
tanto, la performance podra plantearse como una posibilidad compensatoria
de esta sociologia de las ausencias, revirtiendo la l6gica de la mono cultura
del saber, la de la mono cultura del tiempo lineal, la de la clasificacién social,
la de la escala dominante y finalmente la productivista. Como consecuencias
de esta némina, aparecen los conceptos de ignorante, residual, inferior, local
o particular y lo improductivo. Segtin Boaventura son formas des- calificadas
de existir, como a la performance se la suele ver. Como una forma descalifi-
cada de arte. Una disciplina indisciplinada.

Cuando Boaventura habla del ‘todavia no’ percibimos una sensacion bas-
tante desesperanzadora. Nosotros, los que nos consideramos defensores de
las minorias, los disidentes, los performers, sabemos que la performance ain
no es muchas cosas. Pero también consideramos que la posibilidad de habitar
ese sitio, la mantiene alejada de situaciones y de relaciones de poder. Lejos
de la comercializacion, del valor relacionado con una convencién material.
Nos gusta pensar la performance como una ‘conciencia anticipadora’ como
opina Bloch y como una Posibilidad rodeada de incertidumbre, hecho que la
mayoria de los eventos de performance proponen.

Boaventura define la ecologia de saberes como un lugar donde los cono-
cimientos interactiian. Donde la ignorancia no necesariamente es un punto
de partida sino un punto de llegada. Podria ser el resultado del olvido o del
olvidar implicito del proceso de aprendizaje reciproco. En la performance
la técnica (formalmente hablando) se olvida o trata de olvidar- se, porque la
misma es signo de ‘domesticacién’. Si bien algunas técnicas mas que otras,
provocan libertades de movimientos y de posibilidades (refiriéndonos a la
danza.) en la performance la técnica nunca forma parte ni de la partida, ni
de la llegada. Solo la mecanizacién en funcién de un logro son aceptados,
(quizés en el futuro estas sean denominadas técnicas performdticas) pero no
lo son hoy. Solo resultan ser medios en funcién de un cometido, mecanismos
en busqueda de eficiencia o simplemente ideas... Como indica la ecologia de
saberes, todo conocimiento tiene un limite interno y externo, donde el cono-
cimiento— como intervencién— en la realidad de la medida de realismo. No el
conocimiento. Como -una— representacion— de— la- realidad.

Si en la ecologia de saberes el conocimiento ES y no Representa. En la
performance el performer coincidentemente Es, Se Presenta y no RE presenta.
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Como conclusién diremos que, tal como lo indica el autor “...ninguna de
estas cuestiones tiene respuestas definitivas y esta en la ecologia de saberes
establecerse a si misma a través de un cuestionamiento constante y de res-
puestas incompletas.” e incluso sin estar seguros que los errores pasados no
sean repetidos. En lo que a nosotros respecta creemos que la performance
forma parte de esta experiencia. De esta “...subjetividad que debe suponer
experimentar con formas excéntricas o marginales de sociabilidad o subjeti-
vidad dentro y fuera de la modernidad occidental.” La performance es, para
nosotros, experimentar con esas formas que han rechazado ser definidas se-
gun criterios abismales.
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Expresion Corporal: Aportes desde
un lenguaje del arte y el movimiento
a la Educacion Ambiental

Andrea Coido'

Introduccion

Los talleres de Expresion Corporal funcionan en el Instituto Privado Ar-
gentino Japonés desde el afio 2006, abarcando todas las secciones y edades
del Nivel Inicial y el Primer Ciclo de la escuela primaria. Si bien la materia es
extra programatica, se desarrolla dentro de la organizacion curricular con una
frecuencia de 2 veces por semana en forma obligatoria para todos los alumnos.

Como docente de Danza y Expresion Corporal dentro de una institucién
educativa, el disparador permanente para motorizar y dar sentido a la tarea,
ha sido encontrar en las propuestas, la respuesta a una pregunta que se renue-
va: ¢Cual es el lugar del cuerpo y el Arte en la educacion formal?

Abordamos esta problematica entendiendo al cuerpo desde un enfoque
fenomenoldgico, concibiéndolo como un cuerpo propio, vivido, fenomenal,
animado en el que se “encarna la subjetividad” y al mismo tiempo, nuestro
anclaje en el mundo. Cuerpo como punto cero en el que confluyen lo propio
y lo ajeno, lo interno y lo externo, lo personal y lo social, lo organico y lo
cultural. Cuerpo entendido como buisqueda de expresion en permanente in-
tercambio con aquello que percibe. Cuerpo entendido como sujeto de espacio
y de tiempo, advirtiendo al mismo tiempo la intercorporalidad. Desde esta
perspectiva nuestra tarea con los chicos nos implica cuestionar la nocién el
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cuerpo como objeto mecdanico o instrumento, del que quedan excluidos los
aspectos sensibles, emocionales, sociales, culturales, energéticos, psicol6gi-
cos que se entraman en este “ser corporal en el mundo”. El objetivo elemental
al momento de abordar la tarea es propiciar instancias practicas y reflexivas
que permitan a los chicos percibirse a si mismos y a los otros en esta existen-
cia corporal. Y que de ella emanen situaciones de conflicto y de gozo.

Si bien el campo de “lo corporal” ha venido resignificindose desde me-
diados del siglo XX, es imprescindible advertir que el concepto moderno de
Cuerpo, es el que aun fundamenta y define el lugar que se le asigna dentro de
las instituciones educativas. Desde esta perspectiva en la que aun prevalece
la dualidad cuerpo-mente se organizan los espacios y tiempos, las propuestas
y expectativas que se determinan en las précticas escolares cotidianas en re-
lacion a la vivencia del cuerpo y el movimiento.

Al mismo tiempo y en una interconexion a veces muy compleja, este dis-
positivo escolar recibe y alberga nifios en “cuerpos” que padecen la voragine
de su existencia en los tiempos y espacios de la posmodernidad.

En su libro Fugas: El fin del cuerpo a comienzos del milenio el psicomo-
tricista Daniel Calmels (2013), realiza una exhaustiva y profunda descripcién
de las caracteristicas de las nuevas construcciones coérporo-existenciales que
van teniendo como protagonistas a nifios y adolescentes en la actualidad.

En ese marco sintetiza algunos aspectos fundamentales de los cambios
en hébitos y costumbres en los que se hayan comprometida la corporalidad y
los vinculos en las nuevas generaciones.

Dice Calmels: “Para analizar los cambios ocurridos en la vida corporal voy
a utilizar la idea de pasaje de una conducta a otra, de una forma a otra, estos
pasajes”. Desde esta perspectiva de pasajes Calmels los enumera para luego
describirlos con minuciosidad: 1. Del cuerpo al organismo. 2. De la metafora
alimenticia a la metéfora mecénica. 3. De la escucha o la lectura intensiva al
espectador receptor intensivo. 4. De la invencion del objeto a la sujecién al
objeto. 5. Del pecho a la espalda. 6. Del ojo pequefio al ojo agrandado. 7. De
lo viso palmar a lo viso digital. 8. Del cuerpo resistente al cuerpo esparcido.
9. De Frankestein a Robocop. 10. Del churrasco a la hamburguesa. 11. De la
discontinuidad a la continuidad. 12. De la eficacia a la eficiencia. (2013, p. 17)

En cada uno de estos pasajes Calmels describe el entramado de diver-
sos aspectos que hacen a la construccién de la corporalidad en este contexto
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socio-histérico. Parte de la premisa de que la respuesta a estas nuevas cons-
trucciones derivadas de los avances de la tecnologia y del desarrollo hiper
desbordado de la sociedad de consumo, no consiste en la desvalorizacién de
los hallazgos sino en la conservacion de una mirada atenta y critica de las
variables y consecuencias que dicho avance implica sobre el crecimiento y
desarrollo de los seres humanos.

Coincidiendo con la mirada de Calmels en relacién a redimensionar
aquellos aspectos del desarrollo humano que se ven deteriorados frente a nue-
vos modos de concebir el tiempo, el espacio, la alimentacion y los vinculos,
resignificamos la tarea de danzar con los nifios como btisqueda hacia expe-
riencias que ofrezcan modos alternativos de “existencia corporal” incluyendo
aspectos vinculados a lo sensible, a lo creativo, al encuentro con los otros
con menos mediatizaciones, entendiendo que sélo basta con el cuerpo y el
movimiento porque solo basta con estar.

En estos afios de tarea hemos propiciado y participado de numerosos pro-
yectos institucionales con diversos ejes tematicos entendiendo que las pro-
puestas transversales con otras areas del conocimiento propician aprendizajes
mads enriquecedores para los chicos.

La propuesta de este proyecto pedagdgico se enmarca en los lineamien-
tos del Proyecto Educativo Institucional vinculado con la Ecologia y la Edu-
cacion Ambiental, llevado a cabo durante el afio 2015.

Definicion del Problema

Para la realizacién de esta propuesta pedagogica, partimos de la premisa
de que los actuales modos de organizacién socioeconémica a nivel global,
provocan la devastacién de los recursos naturales, el progresivo deterioro de
las condiciones de habitabilidad y salud de nuestro planeta, entendiendo a la
salud como la optimizacion de la calidad de vida en todos los aspectos del ser
humano: lo bioldgico, lo psiquico, lo emocional, lo vincular, lo social.

Concebimos al medio ambiente en sus aspectos fisicos y biolégicos en in-
teraccién con cuestiones sociales, econdmicas y culturales en cada pais y a nivel
mundial. Frente a esta problematica consideramos que, dentro del proceso educati-
vo, es imprescindible la generacién de espacios de sensibilizacién que promuevan
el desarrollo de una mirada critica y ecoldgica; una cosmovisién en la que el ser
humano no objetivice la naturaleza sino que pueda comprenderse como parte de
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ella. Sostenemos la intencién de sembrar en cada nifio el compromiso del cuidado
del ambiente natural y comunitario para contribuir a la permanencia de la especia
humana en el planeta, promoviendo las mejores condiciones para su existencia y
desarrollo. Todo lo que el hombre necesita para su subsistencia proviene del medio
en el que se desarrolla (ya sea a nivel organico como psiquico y emocional). La
destruccién sistematica de ese medio implica necesariamente el deterioro de la
calidad de vida de grandes porcentajes de la poblacién mundial que paradédjica-
mente quedan excluidos de los beneficios econémicos, culturales y tecnolégicos
que fundamentan la destruccion sostenida y sistematizada del medio ambiente.

Fundamentacion

Creemos que es necesario que los chicos (futuros adultos en los proxi-
mos afios) puedan comprender las relaciones existentes entre los sistemas
naturales y sociales, y perciban con mayor claridad, la importancia de los
factores socioculturales en el origen de los problemas ambientales.

En el marco del Proyecto Institucional del colegio sobre Ecologia y Me-
dio Ambiente, advertimos la posibilidad de enriquecer la propuesta con el
aporte que los lenguajes artisticos pueden hacer a esta tematica y sobre todo
desde el lenguaje del movimiento y la Expresién Corporal. Este enfoque del
movimiento y la danza fundamenta su metodologia en la concepcién del
cuerpo entendido como el dindmico punto de encuentro de todos los aspectos
biolégicos, psicologicos, motrices, culturales, emocionales del ser humano.
Es a través del cuerpo que conocemos el entorno y es a través del mismo que
nuestra subjetividad se construye y manifiesta.

El desarrollo de los aspectos sensibles esté estrechamente vinculado a las ex-
periencias artisticas. Concebimos al arte como un modo de conocimiento que in-
volucra el desarrollo de la sensibilidad, la imaginacion, la creatividad y evidencia
el estrecho vinculo entre el mundo externo y el mundo interno de cada persona.

Destinatarios
Alumnos de 1ro y 2do grado

Objetivos generales

Reconocer la interaccién esencial de los seres humanos con el medio
ambiente.
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Desarrollar valores y actitudes que contribuyan a la comprension del cui-
dado del medio ambiente en un sentido amplio, entendiéndolo como instru-
mento para una vida sana y duradera para las personas y el planeta.

Desnaturalizar el discurso que fundamenta en el progreso tecnolégico la
devastacion de los recursos naturales y sus consecuencias: cambio climatico,
eliminacién de especies y ecosistemas.

Redimensionar el lugar del cuerpo en el proceso de aprendizaje dentro de
una institucion educativa.

Objetivos especificos

Enriquecer nuestras posibilidades sensoperceptivas que permiten un ma-
yor conocimiento del medio en el que estamos inmersos (no sélo en relacién
a la naturaleza sino también al modo de vincularnos entre las personas).

Explorar y establecer relaciones entre los elementos de la naturaleza y
nuestra vida cotidiana.

Reconocer movimientos propios de diferentes elementos naturales para
evocarlos y relacionarlos con el lenguaje del movimiento.

Propiciar la creacién de movimientos y secuencias coreograficas a partir
de la observacién del medio y el contexto en el que vivimos.

Enriquecer las posibilidades de comunicacién intrapersonal, interperso-
nal y grupal, desde el movimiento.

Reconocer el vinculo entre nuestra experiencia sensorial y las emociones.

Contenidos

Sentidos. Estructura 6seo muscular articular. Registro y exploracién.

Elementos de la naturaleza y su vinculacién con la existencia humana: agua,
aire, fuego, tierra, metal, madera. Registro y evocacién de movimientos naturales.

Acciones bésicas: acciones basicas, como impulsos, rebotes, vibratorias,
torcer, estirar, desperezar, sacudir, golpear, presionar. Giros. Saltos.

Movimientos grandes-pequefios, abiertos-cerrados, hacia afuera-hacia
adentro.

Forma: abierto-cerrado; plegado-desplegado, dentro-fuera, simetria- asi-
metria, paralelo, cruzado, Continente y contenido.

Variantes espacio temporales. Calidades de movimiento: Fuerte-suave,
pesado-liviano, cortado-ligado, fluido-conducido.
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Comunicacién intra e interpersonal.
Comunicacién grupal.
Lenguaje del movimiento: creacion de secuencias en forma grupal.

Tiempo estimado: Proyecto Anual.

Descripcion de actividades y tareas.

Iniciamos el proyecto durante el periodo de diagnéstico en el mes marzo.

El objetivo inicial fue propiciar una apertura a la sensibilizacién a partir
de lo artistico para reconocer el vinculo estrecho entre el estimulo estético y
las sensaciones, imagenes y emociones que se producen. Al mismo tiempo
posibilitar la experiencia de transitar desde la escucha y la produccién por
diferentes expresiones artisticas: la musica y la plastica. Para ello propusimos
una consigna disparadora: dibujar libremente a partir de la escucha de un
tema musical instrumental propuesto desde la docente. De la observacion de
estos dibujos comenzamos a abordar la cuestién del medio ambiente justa-
mente porque varios de esos dibujos representaban elementos de la naturale-
za. Esta respuesta plastica fue espontanea ya que en ninglin momento se hizo
referencia a la naturaleza.

Luego trabajamos con el mismo tema musical (“El rio” de Osvaldo Agui-
lar) promoviendo la creacion libre de movimientos y pequefias danzas impro-
visadas, con el objetivo de dimensionar y enriquecer las respuestas emocio-
nales y motrices a partir de la percepcién. Jugar y explorar la interrelacion
dialéctica entre esos elementos: lo que escucho, lo que siento, lo que bailo.

Instancia de exploracion e investigacion

Organizamos luego la propuesta tomando como disparadores los cuatro
elementos centrales: agua, fuego, aire y tierra.

La metodologia fue similar en los 4 elementos propuestos. Primero con-
versamos con los chicos para reconocer la existencia del elemento en la vida
cotidiana (en todas las formas en que se presenta). Indagamos sobre la pre-
sencia esencial de esos elementos en nuestra vida.

El agua, el aire, la tierra y el fuego se resignificaron siendo nube, lluvia
hasta lagrima. El aire que necesitamos para respirar, la relacién vital que se
establece con el mundo vegetal. Surgieron preguntas e inquietudes: ¢alcanza
el aire para todas las respiraciones que tenemos que hacer? El fuego derivé en
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el sol, en la fuente bésica para la existencia de seres vivos en la tierra, nues-
tro planeta. Con esta idea surgio el saludo al sol, como “ritual de inicio” de
nuestras clases. Primero trabajamos realizando la secuencia de movimientos
caracteristica y luego los chicos en grupos fueron creando sus propios salu-
dos al sol. Organizados en ddos o pequeiios grupos, poniendo el acento en el
encuentro con el otro, el uso de la mirada para propiciar un encuentro desde
el movimiento. Este juego fue sumamente positivo en relacién al registro sen-
sible del tiempo compartido, poder danzar y movernos al mismo tiempo sin
que intermedie la palabra, solo ampliando la percepcién y el registro sensible
y se mantuvo durante todo el proceso. El desarrollo de estas capacidades fue
sustancial al momento de crear las producciones coreograficas finales.

Las palabras elegidas por los chicos asociando los elementos de la natu-
raleza a objetos o situaciones de la vida cotidiana, se utilizaron luego como
imagenes disparadoras de los movimientos; distinguiendo en esas imagenes
variantes de tamafios, formas, energias que pudieran evocarse al bailar. Gran-
de-pequefio, abierto-cerrado, suave-fuerte, fluido-cortado. Variantes de nive-
les (bajo, medio, alto). La exploracion de estos elementos del movimiento
(tiempo, espacio y energia) valorando los momentos de transicion dialéctica-
mente, favoreci6 la ampliacion del repertorio de movimientos en cada chico.

Las improvisaciones de movimiento se realizaron en forma individual y
en pequeiios grupos. En las actividades grupales exploramos diferentes varia-
bles de ubicacién en el espacio (improvisaciones en espejo, sombra, en ron-
das o filas). Con estas propuestas desarrollamos la capacidad de observacion,
comunicacion y empatia.

Al cierre del trabajo con cada elemento, realizamos un afiche grupal en el
que cada chico dibujé libremente “la sensacién” que tuvo al moverse con la
imagen de cada elemento. Retomamos la reflexién sobre las emociones que
nos producia el elemento y agregamos esas palabras al afiche grupal.

Instancia de creacion de obra

Entendiendo que cualquier lenguaje artistico debe atravesar una ins-
tancia compositiva que permita la seleccién, asociacién y combinacién
de los elementos creados; destinamos una segunda instancia del proce-
so a la produccion de pequefias obras coreograficas grupales de creacion
colectiva. En este sentido nuestra intervencién estuvo destinada a sumar
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elementos que pudieran enriquecer las realizaciones de los chicos. Con
ese objetivo propusimos:

En 1° grado A, la exploraciéon de movimiento con telas. Los chicos
integraron esta investigacién a los movimientos creados desde los ele-
mentos y cada grupo eligié con cual trabajar. En 1° grado B incluimos
el texto “El mundo” de Eduardo Galeano ya que seleccionaron el fuego
como elemento disparador. En 2° grado A, a partir de las creaciones de
los chicos incorporamos la cancién “Anochecer” de Lisandro Aristimufio,
por su poética y la presencia de la naturaleza en el texto de la canci6n.
Los trabajos de los chicos fueron diferentes coreografias sobre la misma
cancion pasando por los elementos trabajados y otros que aparecieron a
partir de la escucha del tema.

En todos los casos las danzas surgieron de la combinacion entre la expe-
riencia de lo trabajado con los elementos de la naturaleza y lo creado a partir
del material agregado: telas, relato, cancién.

Los trabajos creados por los chicos en grupos fueron compartidos con las
familias hacia fin del ciclo lectivo.

Evaluacion

La evaluaciéon fue acompafiando todo el proceso de investigacion, crea-
cién y elaboracién conceptual y artistica, desde las actividades vivenciales
hasta los momentos de reflexién e intercambio.

Algunos logros a destacar:

El enriquecimiento en el repertorio de movimientos. La investigacién y
creacién de movimientos asociada a las imagenes y las emociones derivo en el
hallazgo de nuevos movimientos que en su energia, uso del espacio y del tiempo
se diferencian de los movimientos que cada chico desarrolla en la cotidianeidad.

El desarrollo de la percepcién del propio cuerpo como cuerpo sensible,
diferenciandolo del registro utilitario del cuerpo.

La buisqueda de nuevas modalidades de relacionarse entre pares para ma-
nifestar deseos y propuestas personales y al mismo tiempo poder acordar para
que el aporte individual esté orientado hacia el crecimiento grupal.

Consideramos haber abierto un encuentro para una mayor percepcion y
sensibilidad en los nifios, para enriquecer y desarrollar una mirada empética
nos solo con el cuidado del medio en el que se desarrolla la vida humana sino
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también propiciando actitudes en que sostengan relaciones mas comprensi-
vas y solidarias con los demas.
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L.a danza se esconde a la vista

Sofia Kauer'

Resumen

La danza no es nunca -ni puede serlo (hecho que consideramos una ale-
gria)- algo para poder contar, sostener y guardar. La danza se rie del paso del
tiempo, de nuestros modos y deseos de inmovilizar para agarrar -y con la
garra fijarlas- las cosas, saberes, ideas, materias.

Pensar el lenguaje de la danza en relacién al tiempo y su total ausencia
de perdurabilidad hace pensar el tiempo de aquel que la observa y de la im-
portancia de esa mirada. Si bien en el recorrido de la gran historia de la danza
espectacular (producidos y recepciones) responden al orden de lo visual, se
propone pensar no que la danza pasé de lo éptico a lo haptico sino que siem-
pre necesité de una percepcion haptica para percibirse y bailarse, pero es en el
quiebre-critica del predominio visual que se da en el siglo XX desde la teoria,
que podemos re-pensar la historia hegeménica de la danza desde esta tension
entre el predominio de los sentidos.

La danza se esconde a la vista

Pensamos la propuesta de este ensayo en torno a la diferencia entre ver
y mirar en la que se ha decidido indagar para dar cuenta de la actividad del
espectador en el momento de “ver” una obrade danza.

La danza-movimiento consiste en, como su nombre lo indica, el movi-
miento; esto es en imagenes que estan todo el tiempo yendo y viniendo sin
posibilidadde fijeza y unica perdurabilidad; hay una constantefluidezde las
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imagenes voluminosas-corporeidadesque dislocan esa estabilidad en donde
se ubica la vista del espectadorque la mira.

La danza como lenguaje tiene una condicién particular con el tiempoda-
do que no deja para el tiempo futuro —cronolégico- supuestamente materia
observable, archivable. Didi-Huberman dice“desde luego, la experiencia fa-
miliar de lo que vemos parece dar lugar lamas de las veces a un tener: viendo
algo tenemos en general la impresion de ganar algo. Pero la modalidad de lo
visible deviene ineluctable —es decir, condenada a la cuestién de ser- cuando
ver es sentir que algo se nos escapa ineluctablemente: dicho de otra manera
cuando ver es perder”(Didi-Huberman, 2014:17).

Podemos “entender” que no hay materialidad en la danza en el sentido de
material perdurable -en el tiempo cronoldgico-, es decir la danza imposibilita
una experiencia del ver con consecuencias del tener, como si pueden re-tenerse
y perdurar las palabras para la literatura/teatro o los colores, lineas, lienzo para
la pintura. Consideramos que, a diferencia de otros lenguajes, el material —ma-
terialidad- misma de la danza es el movimiento, y es por esto, que el tiempo
mismo del movimiento es ineluctable e insostenible, sucediendo alli la super-
posicién de todos los tiempos -pasado, presente, futuro- a la vez, oponiéndose
a cualquier idea de suspension para agarrar, sostener, tener y guardar.

La imagen- volumen —corporeidadesde la danza construye lo visible al
mismo tiempo que lo invisible. Lo que aparece y lo que desaparece. Ella se nos
pierde, se nos escapa y es alli mismo donde consolida su maxima presencia.

Su presencia visible es justamente a partir de la discontinuidad de lo
visible; por ejemplo sucede que si estds viendo danzar una mano,inmedia-
tamente esa mano que ocupaba el espacio con cierta direccién, fuerza, cali-
dad esta ubicada en otro lugar del espacio con otra direccionalidad, fuerza,
rigidez e intencion, esto sucede en un continuum infinito, fluido propio de
cualquier movimiento que imposibilita a la mirada la retencion de ese cuer-
po en un momento y tiempo exacto. Sin embargo, se puede sostener que el
tiempo de la danza traspasa cualquier idea pre entendida de tiempo y -del
espacio-. Si bien, ésta se presenta como la imposibilidad de ver la corpora-
lidad del movimiento en la totalidad de una vez en un tiempo exacto y en un
espacio exacto, la danza como lenguaje de movimiento habita el espacio en
el mismo momento que lo deshabita, y da lugar al presente al mismo tiempo
que ya es vestigio, pasado.
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No termina de aparecer que desaparece o no termina de desaparecer nun-
ca en su aparecer.Como dijimos anteriormente, el lenguaje de la danza puede
diferenciarse de otros lenguajes de las artes por su relacién particular con el
tiempo. Para la mirada renacentista el gran arte es la pintura y creemos que
es el lenguaje de la danza el que ha quedado desplazado durante siglos, jus-
tamente por su falta de perdurabilidad y de consistencia para el ojo. Estamos
de acuerdo con Martin Jay(2007)en pensar cierto estatus hegeménico en la
tradicién de la cultura occidental de la vista sobre los otros sentidos.

En la primacia de lo visible del pensamiento moderno, todos los sentidos
han quedado desplazados recién hasta el siglo XX, cuando especialmente en
Francia, se pone en crisis el dominio de lo visual.?Y como sucede con cierto
orden hegemonico de los sentidos, dentro de los lenguajes de las artes, tam-
bién hay ciertomodo de ver de las artes, orden predominante en la conocida
historia del arte que ubica a la danza en un lugar méas desplazado o marginal
que otros lenguajes. Es también a mediados de siglo XX cuandose rompe con
el predominio de lo visual de la danza; es a principio del siglo XX cuando
empiezan a ocurrir investigaciones y propuestas del orden del movimiento
que quiebran la tradicién del lenguaje ligada fundamentalmente a la corres-
pondencia mimética o de representacion de obras o mitos literarios, o incluso
se rompe con la idea de la danza como acompafiamiento visual de la musica.

La danza, hasta el siglo XX,se centraba fundamentalmente en represen-
tar visualmente, miméticamente grandes narrativas o grandes sentimientos.
Es recién en las investigaciones y propuestas que hacen algunos coreégrafos
y bailarines a principio del siglo pasado,(Fokine en los Ballet Ruses, Isadora
Duncan y las precursoras norteamericanas o en Alemania, con Dalcroze, Laban
y MeryWigman)cuando la danza comienza lentamente en una busqueda que
rompe la correspondencia con la visualidad 6ptica de la representacién-mime-
sis de narrativas, sentimientos y de formas geométricas ideales y perfectas.

Si bien todas estas investigaciones de principio de siglo rompieron con
la representacion visual de lo sonoro y de lo narrativo, siguieron focalizando
la danza como representacion de la emocién, de los sentimientos y lo interno
del pensamiento. Todas las investigaciones pasaron de la representacion a
la expresion entendida aqui como representacion visual de un sentimiento.

2 Martin Jay en Ojos abatidos, la denigracion de la vision en el pensamiento francés del siglo XX.
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Pero estas investigaciones y propuestas de la danza a principio de siglo evi-
denciaron un quiebre con el pasado, abriendo las posibilidades de la danza
alejada de la técnica del ballet y mostrando el inicio de un proceso de expe-
rimentacién de los cuerpos, sus posibilidades y volimenes alejandose del
predominio de lo visual.

La danza entendida como lenguaje del arte academizado e institucionali-
zado, es decir, cuando comenz6 a ser observada y se pautaron reglas referidas
al movimiento, posturas, actitudes de los cuerpos fue bajo el reinado de Luis
XIV. Es en 1661 que se crea la Academia Real de Miisica y Danza consoli-
dando la técnica el ballet y ese modo de tratar y pensar el cuerpo, la forma,
la imagen (iméagenes o modos de danzar que siempre, en términos de Berger,
encarnan un modo de ver).

Consideramos que no es casual que la danza configure sus bases (que lle-
gan al hoy) en este contexto moderno en el que reina la perspectiva, armonia,
regularidad, precisién en el orden delo visual y 6ptico como modo de conocer
el mundo. Estos principios ordenadores, propios del pensamiento moderno,
se incorporaron en un vocabulario y reglas propias del sistema disciplinario
de la danza,como producto de las necesidades de la época y su mentalidad
racionalista y controladora.

La danza, atravesada por la mirada moderna, comenzé a pautar reglas y
modelos de movimiento que se separaban y alejaban a cualquier investiga-
cion corporal de la experiencia para responder -ocultando todo cuerpo real,
toda fuerza de gravedad y todo esfuerzo fisico de los cuerpos- a un ilusionis-
mo de lo ideal para el deleite tinico del ojo. El ojo fue y aun sigue siendo, el
centro del mundo visible.

Tanto el coredgrafo, como el bailarin y el espectadorhan estado atrave-
sados por el pensamiento moderno, dualista, mecanicista, ubicado sobre la
razon y la busqueda de lo “claro y distinto"por lo cual las consecuencias son
que se compone y programa las posibilidades del lenguaje, modos de accién
y percepcion, ligado a una légica de lo visual, delo éptico, de lo que se puede
retener y no perder.John Berger, autor de la serie y del libro Modos de ver(a-
fio) escribe en relacién a nuestro planteo, que tanto la produccién como la
recepcién de obras tienen impregnados un modo de ver. Dice, por ejemplo
que“el modo de ver del fotégrafo se refleja en su eleccién del tema. El modo
de ver del pintor se reconstituye a partir de las marcas que hace sobre el
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lienzo o el papel. Sin embargo aunque toda imagen encarna un modo de ver,
nuestra percepcion o apreciacion de una imagen depende también de nuestro
propio modo de ver” (Berger, 2013, p.16). La danza (producidos artisticos
y recepciones estéticas) han encarnado el modo de ver moderno ligado a la
centralidad del ojo, su ilusionismo y el predominio de lo visible.

Si bien, los producidos de la danza han respondido al peso de la tradicién
y su modo de ver, la danza es considerada, en nuestra propuesta, un lenguaje-
del tacto, es decir, necesita del mirar y no el ver para poder tocarse/percibirse/
sentirse/apreciarse/desplegarse.

John Berger dice “solamente vemos aquello que miramos. Y mirar es
un acto voluntario, como resultado del cual, lo que vemos queda a nuestro
alcance, aunque no necesariamente al alcance de nuestro brazo. Tocar algo es
situarse en relacion a ello. [...] Nunca miramos solo una cosa: siempre mira-
mos la relacién entre las cosas y nosotros mismos™~ (Berger, 2013, p.14). Una
vez mas, se ubica la obra bajo la construccién de la mirada, y la mirada (no
la vista) en cercania al tacto: mirar es construir, es visibilidad e invisibilidad,
resaltar, armar, componer, tocar, mover, danzar.

Desde el siglo XVII al siglo XX la danza respondié mas a la hegemo-
niade lo visual, de la vista, de lo plano, que a investigar el volumen de los
cuerpos y al recorrer abierto hacia todas las dimensiones/direcciones que da
lugar el tacto, es decir, la percepcién héptica y no éptica, de lo que se escapa
y no, de lo que se retiene.

Al definir la danza como movimiento, algo que estd continuamente avan-
zando en el tiempo (no hacia adelante inicamente), desapareciendo al mismo
momento que apareciendo; se desafia a la industria cultural, al arte como valor
mercantil, a la idea moderna, burguesa de comprar-vender, llevarse e intercam-
biarse materias para poder dar cuenta de lo que se tiene y de lo que no.

La danza no es nunca -ni puede serlo(hecho que consideramos una ale-
gria)- algo para poder contar, sostener y guardar. La danza se rie del paso del
tiempo, de nuestros modos y deseos de inmovilizar para agarrar -y con la
garra fijarlas- las cosas, saberes, ideas, materias.

Pensar el lenguaje de la danza en relacién al tiempo y su total ausencia
de perdurabilidad hace pensar el tiempo de aquel que la observa y de la im-
portancia de esa mirada.Si bien en el recorrido de la gran historia de la danza
espectacular (producidos y recepciones) responden al orden de lo visual, se
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propone pensar no que la danza pasé de lo éptico a lo haptico sino que siem-
pre necesitd de una percepcion haptica para percibirse y bailarse, pero es en el
quiebre-critica del predominio visual que se da en el siglo XX desde la teoria,
que podemos re-pensar la historia hegeménica de la danza desde esta tension
entre el predominio de los sentidos.

El ojo de un espectador de danza no puede pretender un simple ver, el ocu-
lar-centrismo que predomina aun en nuestra manera de conocer el mundo no
funciona con mucha eficacia cuando se trata de danza; El ver, dice Didi-Huber-
man “no se piensa y no se siente, en dltima instancia, sino en una experiencia
del tacto™. (Didi-Huberman, 2014, p.15)se necesita un mirar con todo el cuerpo,
un tocar con todos los 6rganos, la garra que exige tener se escapa de la mano
para trasplantarse sin objetivo de retencion a todos los sentidos.

La danza no es solo para ser vista sino fundamentalmente para ser to-
cada: entrecruza las formas basicas de percepcion, pareciese que desarrolla
formas y maneras de trenzar las percepciones que hacen que el ojo, desde la
funcién primera de ver, no pueda llevarse mas que una sola parte de lo que se
presenta frente-sobre élI.

La danza, su fluidez y volumen de las corporeidades producen movi-
mientosen y sobre los cuerpos, en y sobre la mirada, en y sobre el tiempo, en
y sobre el espacio de la realidad —cronolégico y extenso-. La danza produce
movimiento en y sobre las posibilidades y sobre todo, en y sobre las posibi-
lidades de percepcién.

El lenguaje del movimiento y las corporeidades donde se hace posible estan
constantemente en movimiento y hacen que la mirada también sea una danza.
El ver como cualidad simple del ojo, es decir, lo éptico como percepcién que da
informacion sobre la distancia no cubre ni satisface el volumen, la cercania y la
visibilidad-invisibilidad, presencia-ausencia propia del movimiento y del lengua-
je de la danza; “el acto de ver no es el acto de una maquina de percibir lo real en
tanto que compuesto por evidencias tautologicas. El acto de dar a ver no es el acto
de dar evidencias visibles a unos pares de ojos que se apoderan unilateralmente
del “"don visual” para satisfacerse unilateralmente con él. Dar a ver es siempre
inquietar el ver, en su acto, en su sujeto” (Didi-Huberman, 2014, p. 47).

El mirar de la danza propone una simultaneidad entre lo cambiante y lo
multiple enredando “el movimiento” de la obra desde lo visible y lo no visible.
El espectador que supuestamente debe espectar, ver y no mirar, quieto y a
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distancia de las corporeidades quedanzan, es vulnerable al legado de la tradi-
cién que requiere la comunicabilidad, retencién y fijeza de sentidos®.Pero la
danza hace saltar a lo que se posiciona o auto posiciona inmévil. La danza es
aquello que escapa a la visién y que justamente implica una accién, un mo-
vimiento, no solo por parte de los bailarines o corporeidades en movimiento
sino también y fundamentalmente por parte de los que “espectan”.

Para la danza siempre la tension, la abertura, el salto esté entre lo visible
y lo invisible, entre lo que aparece y desaparece. Entre 1o que no se puede ver
ni retener sino solamente mirar, enmarafiarse y tocar.

La danza es el lenguaje que trae a presencia lo vivo de la imagen. La danza
nos hace mirar, sentir, tocar lo que podria ser una imagen dialéctica, entendida
comoimagen en movimiento. La imagen de las corporeidades de la danza no
son algo cerrado, fijo, superficial, plano, sino que en ella esté la posibilidad de
los diferentes relieves, profundidades, volimenes, concepciones, modos de ver,
giros y enredos de la percepcion, posibilidades de recuadros y cuadros, posi-
bilidades de dialogar una y otra vez en diferentes dispositivos y con diferentes
imdgenes,palabras, sonoridades y claro, diferentes corporeidades.

La manera que tenemos de pensar la imagen-corporeidad-volumen en
movimiento es como aquello que nos sobrepasa, realidad compleja e ines-
perada, densa, cargada de memoria, de restos, de formas que pueden abrir e
inquietar los sentidos.Didi-Huberman (2014) desarrolla la hipétesis que ~ Las
imagenes del arte por mas simple, por minimas que sean —saben presentar la
dialéctica visual de ese juego en el que supimos (pero lo olvidamos) inquietar
nuestra vision e inventar lugares de esa inquietud.”(Didi-Huberman, 2014, p.
63) en torno a la imagen dialéctica también agrega que “hablar de iméagenes
dialécticas es como minimo tender un puente entre la doble distancia de los
sentidos (lo sentidos sensoriales, en este caso el 6ptico y el tactil) y la de los
sentidos (los sentidos semiéticos, con sus equivocos, sus espaciamientos pro-
pios).”(Didi-Huberman,2014, p. 111).

La propuesta aqui depensar la danza como imagen dialéctica, es recordar
ese lugar del arte que modifica/salta/inquieta y disloca el lugar de los sentidos
de los que la bailan y de los que la bailan en el acto de mirar.

3 Aqui esta usado el termino sentido no solamente desde los sentidos del cuerpo como son la
vista, el oido, el ojo, el tacto sino también la fijeza de los sentidos semidticos de estructuras cerradas
que deben ser descifradas, entendidas por el espectador.
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Creemos que la danza ha sufrido durante varios siglos una invisibilidad en
relacion a las otras artes, y es recientemente que grandes museos como el MoMA
(Nueva York) el Pompidou(Paris) y la Tate (Inglaterra), han decidido crear un de-
partamento para la danza y mostrarperiédicamente en sus galerias exposiciones y
proyectos de danza y/o performance. Nos resulta interesante pensar que hay algo
desde la mirada de principio del siglo XXIque habilitaria a pensar el movimiento
que propone la danza como un orden o modo especial que antes no se percibia o
no inquietaba a las légicas de las miradas sobre y en el mundo.

Pensar la danza, su tiempo, su espacio, sus corporeidadeses pensar tam-
bién los cuerpos, los tiempos, los espacios de aquellos que la componen,
crean, bailan y miran. ¢Cuales son los modos de ver que estan atravesados
hoy los bailarines, coredgrafos y espectadores?

Posiblemente la danza al fin ha dejado de verse y se la ha tocado. Quizés hay
algo que recién ahora ha tocado o se ha dejado tocar. Incluso las grandes insti-
tuciones, museos y espacios de reconocimiento estan, fundamentalmente en la
ultima década, dando lugar a lo que “nunca tuvo lugar”.Se le esta dando presencia
a un lenguaje que paraddjicamente juega con su aparecer/desaparecer. Hoy, se le
esta dando espacio y tiempo a las corporeidades de la danza justamente cuando
todos los cuerpos que nos rodean se dirigen hacia la virtualidad.

La danza instaura la dialéctica entre los sentidos, entre lo que se nos esca-
pa, entre lo visible y lo invisible, entre los cuerpos que no se pueden retener/
poseer/tener y que tampoco pueden dejar de desintegrar y de desintegrarse en
los espacios,dialéctica con y entre los cuerpos que no pueden perdurar.

Ahi, hoy, est4 la danza abriendo, quebrando, tocando y danzando entre
las percepciones y sentidos del mundo.

Si la tradicion renacentista encontr6 en la pintura un espacio donde des-
cansar su mirada, quizas hoy la mirada sobre el mundo del siglo XXI esta
redescubriendo en la danza un lugar para descansar su propia mirada: mirada
que se dirige (un poco terrorista, un poco romantica y un poco progresista)
hacia la desaparicién de todos los cuerpos y a favor de una virtualidad infi-
nita (lejana pero cerca, visible pero invisible, presente pero simultdneamente
ausente). Hoy se toca la danza desde todos lados, se tocan los cuerpos, los
volimenes y sus infinitas direcciones/dimensiones, quizas para no solo des-
cansar la mirada sino también recordar y reforzar el volumen del cuerpo que
los dispositivos donde nos ubicamos nos hacen olvidar.
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La danza hoy grita y se escucha. En el mundo cotidiano la desaparicién de
los cuerpos se siente, se ve y lentamente hasta se dejan tocar a través de otros
cuerpos o de cuerpos-pantallas. Este mundo cotidiano esta posicionado en una
constante fluidez (liquida, gaseosa pero casi nada solida) del movimientocomo
caracteristica de todos los cuerpos, espacios y modos derelaciones. E1 mundo,
sus movimientos y corporeidadescamina con los ojos vendados, tanteando (no
tocando), hacia laentropia infinita de la virtualidad. Hoy tocamos el aparecer/
desaparecer de la danza y tocamos el desaparecer los cuerpos pero simultanea-
mente el aparecer en la virtualidad de los cuerpos que la miran.
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Poéticas en la danza de Rosario

Marcela Masetti'

Resumen

La investigacién esta centrada en el anélisis de las producciones escéni-
cas entre 1980 y los noventa de dos grupos: el Grupo de Danza Contempo-
ranea de Rosario, dirigido por Cristina Prates y La Troupe dirigido por Mara
Subiela. La hipétesis que recorre el trabajo es que en este periodo, se sientan
las bases de las producciones escénicas propiamente contemporaneas, dado
que es el momento de un quiebre con formas mds tradicionales en las con-
cepciones coreograficas, y de la construccién progresiva de nuevas practi-
cas creativas y poéticas. El abordaje dialoga con sus protagonistas y con sus
obras recorriendo y resignificando desde la actualidad ese largo itinerario.

Poéticas en la danza de Rosario

En una suerte de historia terminable e interminable, el itinerario de re-
construccion, y resignificacién de las obras de danza producidas en un mo-
mento histdrico, va recurriendo a multiples interlocutores, que dialogan entre
si, con el pasado y el presente; y a su vez, con las obras. Terminable, en
tanto la investigacion que se plasma en un libro préximo a aparecer, es un
cierre provisional, de bocetos y miradas sobre ellas (las obras o la historia).
Interminable, en tanto suenan otras voces, pero podrian ser infinitas. La in-
vestigacion estd centrada en el andlisis de las producciones escénicas entre
1980 y los noventa de dos grupos: el Grupo de Danza Contemporanea de
Rosario, dirigido por Cristina Prates y La Troupe dirigido por Mara Subiela.

! Instituto Superior Provincial de Danzas “Isabel Taboga” marcelamasetti@hotmail.com
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La hipotesis que recorre el trabajo es que en este periodo, se sientan las bases
de las producciones escénicas propiamente contemporaneas, dado que es el
momento de un quiebre con formas més tradicionales en las concepciones
coreograficas, y de la construccién progresiva de nuevas practicas creativas y
poéticas. El abordaje dialoga con sus protagonistas y con sus obras recorrien-
do y resignificando desde la actualidad ese largo itinerario.

Esta investigacion forma parte de un proyecto mas amplio con el objetivo
de producir una mirada reflexiva sobre procesos poéticos en las artes escéni-
cas, mas especificamente en la danza, articulando histéricamente el pasado.
Forman parte de este recorrido, dos publicaciones precedentes Danza moder-
na y posmoderna yLa construccién de un campo artistico y Danza clasica.
Tradiciones académicas en Rosario. Al mismo tiempo, teniendo en cuenta,la
crisis del régimen de produccién artistica de la modernidad, donde asistimos
a modificaciones en el reparto de lo sensible, por lo cual se produce un bo-
rramiento de los limites entre las distintas artes, creindose obras dificilmente
clasificables en dichas categorias.

Reconociendo las dificultades, pero sin renunciar a la practica de la dan-
za y de su historia, se concibe este proyecto que apunta a consolidar “memo-
rias sobre lo efimero”. Entendiendo que la reconstruccién histérica no solo
apunta a una mirada nostalgica sobre hechos artisticos que por su caracter de
perecederos y fugaces, dificilmente pueden ser reconstruidos, sino pensando
en una relacién fecunda entre el pasado y el presente, donde la historia nos
permita atisbar futuros posibles, y nuevos modos de relacion, articulacién y
construccién de sentidos, en la complejidad de determinaciones de los hechos
artisticos y culturales.

En la medida en que promueve el didlogo entre distintas generaciones,
pertenencias y localizaciones de artistas, la visibilizacién de las produccio-
nes artisticas y la consolidacién de archivos documentales en distintos tipos
y soportes considero que realiza una contribucién importante a la reflexion
académica del area dancistica.

Los ejes de analisis que se ponen en juego en la investigacién son:

1. El desarrollo de la discusiéon modernidad posmodernidad, y la ubi-
cacién de la danza en este contexto. Utiliza los conceptos de Dubatti sobre
las poéticas y los de Janet Adshead-Lansdale y JuneLayson, que consideran
a la historia de la danza como una disciplina hibrida, en tanto la historia, se
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constituye también en una metodologia de abordaje y comprension del propio
campo disciplinar. Los conceptos propuestos por las autoras de tiempo, tipos
y contextos son utlizados para el andlisis de las obras. Atendiendo al objeto
de estudio planteado, se realiza una aproximacién a la post modern dance y la
danza contemporanea (tipo) en los afios 1980-96 (tiempo), con la considera-
cién de los contextos locales, nacionales e internacionales.

2. Contexto cartografico de la danza realiza una resefia de la época en
la cual fueron concebidos los espectaculos; las formas de organizacién, pro-
duccién y creacién, sus relaciones con otras creaciones (plasticas, teatrales y
sobre todo musicales, ya que coincide con la aparicién y consolidacién de la
nueva trova rosarina, que compartia sus creaciones con ambos grupos).

3. Poéticas del Grupo de Danza Contemporanea de Rosario y Poéticas
de La Troupe aborda las creaciones escénicas de ambos grupos, realizando
una cronologia de las producciones, una descripcion y anélisis de cada una
de ellas, basada en la recopilacién filmica de casi todos los espectaculos (que
fueron digitalizados) y en entrevistas realizadas a algunos de sus protago-
nistas (Cristina Prates, Alba Borazzo, Gerardo Agudo, Maria de los Angeles
Gonzalez y la propia experiencia de la autora como integrante a lo largo de
16 afios del primero de los grupos mencionados).

Contexto cartografico de la danza

La breve democracia que se abre en 1973 pone en evidencia el potencial
contestatario de una juventud y un movimiento obrero en busqueda de un
cambio social, que, con el alza de las masas abierto en Mayo del ‘68, se ubi-
caba en el horizonte de lo posible.

La seguidilla de dictaduras militares en Argentina y en el continente,
fueron perfeccionando las formas de disciplinamiento y control de cualquier
insurreccion social o cultural. Recordemos que numerosos artistas, incluso
en la dltima parte del gobierno de Isabel Perén fueron amenazados por la
triple A, y debieron exiliarse (1975). Especial mencion requiere la dltima
dictadura militar en el ejercicio de una profunda represién y un gran con-
trol a todas las manifestaciones no sélo politicas, sino culturales. Sin canales
para la expresion politica, que estaba prohibida, las producciones culturales
permitian encriptar y metaforizar criticas sobre la realidad nacional. En este
dificil equilibrio entre decir y callar, entre resistir y no inmolarse, y ejercer
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una mirada cuestionadora, el espacio cultural se configura como un lugar mas
de la resistencia antidictatorial.

Al ritmo que desaparecian ciudadanos, hombres y mujeres con alguna
militancia, compromiso social, o simplemente, pensar diferente, también des-
aparecian producciones culturales: se prohibieron canciones, libros, autores,
la matematica moderna, se cerraron durante algunos afios ciertas carreras uni-
versitarias “molestas” (Psicologia, Sociologia, Trabajo Social).

El extenso control sobre todo aquello que se difundia, produce la margina-
cién de autores, compositores, musicos, actores, sospechados de no adscribir “a
los valores occidentales y cristianos”, que no podian trabajar, ya que integraban
las listas negras que manejaban aquellos que monopolizaban los medios de
comunicacién masivos, muchos de ellos con intervenciones militares.

Como una estrategia de resistencia y preservacion, el movimiento cul-
tural under, en la ciudad, gozaba de una gran produccién y movilidad, de
creaciones y eventos autogestionados por los propios artistas. Durante estos
afios los distintos grupos se unian y compartian funciones, coorganizaban
festivales y ciclos, producian y creaban sus propias obras en colaboracion, y
tenian una presencia en la prensa local. Recordemos que el movimiento de
musicos rosarinos, La Nueva Trova, logra una difusién que cobra dimension
nacional a partir de la Guerra de Malvinas, sobre el final de la dictadura. A di-
ferencia de la danza, la musica contaba con una industria cultural y aceitados
mecanismos de comercializacion y difusién, que al prohibirse la transmisién
de canciones en inglés, le permite a esta generaciéon de compositores, emer-
ger con gran impulso y, posteriormente, consolidarse (Juan Carlos Baglietto,
Rubén Goldin, Jorge Fandermole, Lalo de los Santos, Silvina Garré, Adrian
Abonizio, Fito Paez, Fabian Gallardo). La danza, que compartia puestas y
ciclos con este grupo de musicos, no corre la misma suerte.

De esta manera, la dictadura produjo una fenomenal fractura en el campo
cultural: entre los prohibidos, y los no prohibidos, entre los que se quedaron y los
que se fueron. Con este caldo de cultivo, se fue produciendo una masa de artistas
que marginados de los lugares donde habitualmente montaban y producian sus
obras e imposibilitados de trabajar, comienzan a gestarse espacios propios.

En este sentido, es emblemaético el surgimiento de Teatro Abierto. Integra-
do por autores malditos, con la solidaridad de actores, directores y productores,
se monta esta experiencia que constituye un hito en la lucha contra la dictadura.
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Danza Abierta sigue los pasos de Teatro Abierto. En Buenos Aires, Danza
Abierta se realiza en los afios ‘81, ‘82 y ‘83, constituyéndose en uno de los
acontecimientos mas importantes del periodo. Siguiendo los pasos de Teatro
Abierto, que plantea un espacio de produccién cultural independiente, Danza
Abierta tuvo la premisa de la apertura y la amplia convocatoria, llevandose a
cabo en los teatros Catalinas, Bambalinas y Blanca Podesta. En este amplio es-
pacio, presentan obras coredgrafos que continuaran produciendo y maduraran
en la década siguiente. El Grupo de Danza Contemporanea de Rosario participa
del ciclo, con una respuesta favorable de la critica especializada, y Cristina Pra-
tes es una de las impulsoras de la organizacién en Rosario de un ciclo similar.

En forma aunada y autogestionaria se constituye Danza Abierta Rosario,
independiente de todo apoyo oficial. Confluyen los principales referentes de
la danza en la ciudad y también coredgrafos noveles, que encuentran una
forma de potenciar el protagonismo en el campo. Las funciones se realizan
durante una semana en el Teatro Fundacién Astengo, que hace una importan-
te quita en el alquiler de la sala; participan casi todos los grupos rosarinos de
las mas diferentes manifestaciones de la danza (folklore, flamenco, clasica,
contemporanea, tango) y también grupos provenientes de todo el pais. La
consigna fue la amplitud en la convocatoria y precios accesibles, una manera
de garantizar la afluencia de puiblico. Danza Abierta Rosario, segin plantean
sus organizadores en los programas, es “un movimiento que nuclea a bailari-
nes, coredgrafos y personas cuya actividad esté directamente relacionada con
la danza: actores, mimos, musicos, escendgrafos, vestuaristas, maquilladores,
maquinistas, sonidistas, iluminadores.”

¢Cual fue el mapa de irradiacion, la cartografia que constituye el surgi-
miento de la danza contemporanea en Rosario?

Esta etapa es sumamente rica, ya que se conocen, se difunden y aprenden
técnicas norteamericanas y europeas; aunque su creacion en los paises de ori-
gen fue diacrénica, aqui se conocen en forma simultanea y un poco caética,
lo que posibilita el enriquecimiento del bagaje técnico para desarrollar las
btisquedas expresivas.

Los integrantes de ambos grupos estudiaron, realizaron puestas con acto-
res y directores teatrales, que aportaron la impronta de la época en el trabajo
de creacién colectiva y grupal. Las creaciones colectivas se basaban en ruptu-
ras con el modo hegemonico de actuacion y de puesta en escena, trabajos que
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utilizaban la elaboracion de las improvisaciones como materiales escénicos,
con minimos recursos técnicos y escenograficos y la horizontalidad entre los
miembros del grupo.

Analisis poéticas GDCR

En el itinerario realizado por las distintas puestas y coreografias, asisti-
mos a ese momento liminal e iniciatico, en el cual, de una bisqueda desor-
denada de ruptura con las coreografias, las puestas y el lenguaje de la danza
clasica y de la danza moderna, se va perfilando y luego consolidando una
micropoética que no tiene una definicién formal a priori, con un perfil clara-
mente expresionista.

La metodologia de trabajo del grupo comienza con un planteo tradicio-
nal del rol del coredgrafo, en este caso, Cristina Prates, la que selecciona las
bailarinas, propone ideas y movimientos, y éstas interpretan la coreografia.
Dicha metodologia se va transformando, y consolidando alrededor de la im-
provisacion para la produccién de materiales que luego seran incorporados
a las puestas, como el armado de un rompecabezas. Es importante tener en
cuenta, el momento histérico (‘70, ‘80) donde la produccién colectiva apare-
ce en primer plano tanto en el teatro como en la danza, y que Cristina Prates
integraba el Grupo del Litoral que dirigia Norberto Campos, y realizaban
puestas teatrales con un planteo innovador y un uso protagénico del cuerpo
como soporte de la accién.

Cronologia del Grupo de Danza Contemporanea de Rosario
Mitisica para alegrias y tristezas (1980)

Una academia muy estricta (1981)

Con t de Tersicore o que los dioses nos perdonen (1983)
Placeres (1983)

Timoteo (1985)

El beso (1986)

Sumamente (1987)

Fragmentos (1989)

Vi luz y subi (1992)

El Grupo de Danza Contemporanea de Rosario, posteriormente pasa a
llamarse Seisenpunto, y con este nombre crean, Manchas de aceite violeta,
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Rojo, Cuatro Cuartos, In corpore sano, El jardin que ruge y Dolceferniente,
espectaculos que no pertenecen al periodo en andlisis, e implican el desarro-
llo y el despliegue de lineamientos poéticos y metodologicos consolidados en
las ultimas puestas analizadas.

Durante el periodo estudiado, el GDCR participa en obras de teatro: Fe-
derico, que conmemora los 50 afios del fusilamiento del poeta, puesta en la
cual intervienen numerosos actores y musicos en vivo; en Loco dirigida y
actuada por Estaban Mellino; con grupos musicales; en la inauguracién de
eventos, como la Bienal de la Creatividad; en programas de televisién con
motivo del reciclado y reinauguracion de La Favorita (emblemético comercio
ubicado en Sarmiento y Cérdoba); en cortometrajes (Rosario me mata); o en
coreografias de otros coredgrafos (Isabel Taboga, Edgardo Galetti) y otros.

Desde el punto de vista compositivo, se visualiza la organizacién de un
foco individual o grupal, y el acompafiamiento del grupo como coro, la uti-
lizacién de la heterogeneidad de movimientos propuestos por los intérpretes,
y la no homogeneizacion del conjunto, poniendo en escena las diferencias en
los movimientos personales. En general, se observan los rostros que perma-
necen impasibles y la mirada lejana y abstracta.En las puestas se evidencia
una poética con un relato fragmentado, con una experimentacion espacial, de
movimientos cotidianos y de innovacién formal.

Poéticas de La Troupe

La Troupe comienza como un pequefio nicleo de bailarinas que no te-
nian una direccion externa. Formada en sus comienzos por Alba Borazzo y
Gabriela Morales, se suma Ana Maria Jaime, que habia partido del GDCR.
En ese entonces, Marta Subiela dictaba un curso de Composicion Coreografi-
ca, supervisada por Ana Itelman, abre la inscripcién por primera vez para bai-
larines. Alli participamos bailarines y coredgrafos que veniamos de distintos
grupos de pertenencia y formacién (danza, teatro, pantomima, etc.). En este
espacio, a lo largo de cuatro afios compartimos el aprendizaje de la composi-
cién coreografica, integrantes del GDCR y La Troupe. A partir del trabajo co-
mun, las integrantes de La Troupe le solicitan a Marta Subiela que supervise
la produccién que estaban realizando en ese momento, accede a supervisar el
trabajo La danza de los camalotes. De esta experiencia, en la cual participan
muchos artistas de la ciudad (musicos, artistas plasticos, escenégrafos, etc.)
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sale fortalecido el incipiente grupo que luego tendrd numerosos cambios de
sus integrantes.

Es importante resefiar que, entre tanto, Marta Subiela comienza a trabajar
en la Escuela Nacional de Teatros y Titeres y comparte varios afios de labor
en la formacién de actores y actrices con Maria de los Angeles Gonzalez,
proveniente del teatro. Entre ambas, consolidan un equipo que tendra impac-
to en las producciones que a partir de entonces realicen, tanto en las produc-
ciones de cierre de carrera como en las puestas que presentan en el circuito
cultural de la ciudad. Este trabajo conjunto las potencia creativamente, pro-
porcionandoles nuevas formas de abordaje, y enriquece con nuevas figuras a
La Troupe. Esta trayectoria, que obtiene altos niveles de reconocimiento, es
abruptamente interrumpida por la muerte de Marta Subiela.

Cronologia La Troupe
Lilith(1984)

Fazendo Arte (1985)

Danza de los camalotes (1987)
Terra incognita (1989)
Comedia Humana (1991)
Shopping (1993)

Fausto (1996)

En sintesis, en las obras analizadas se observa un tratamiento muy plas-
tico de los elementos luminicos y escenograficos; que en algunas escenas
resulta fundamental a la hora de crear climas. Se observa un tratamiento coral
y colectivo de la coreografia, donde los bailarines hacen uso de la voz en
distintas formas.

También hay escenas que plantean la ruptura y la suspensién de la cre-
dulidad del publico, alli los actores y los bailarines discuten sobre qué es el
arte, qué es la danza y como organizar una escena. Con ese distanciamiento,
el interior de la creacién del espectaculo se abre al publico, y produce una
gran comicidad.

En las obras, es evidente la influencia del contact improvisacion y téc-
nicas posmodernas, por el tipo y calidad de movimiento que tienen sus bai-
larines.Se observa una gran fluidez en el movimiento de los bailarines, las

—134-



Poéticas en la danza de Rosario

escenas se arman y se desarman, hay focos superpuestos, alternancia de diné-
micas entre el foco y el coro.

Desde el punto de vista compositivo esta presente desde el principio una
constante, por ejemplo, el conjunto de bailarines caminando en circulo, como
articulacion entre todas las escenas, el foco en una pareja y el grupo atras con
alguna secuencia, la repeticion de escenas por otros protagonistas, la cAmara
lenta y la cdmara rapida, el peso y el contrapeso, el movimiento cotidiano re-
alista, y la caminata cotidiana.Se utiliza bastante la repeticion, y la repeticion
con adiccién de otro desenlace, recurso muy utilizado por Pina Bauch. El
planteo espacial tiene una gran movilidad en la formacién de duos, trios, que
se van alternando, mientras algunos permanecen como en una constante y
repeticion de un movimiento (por ejemplo, desde el piso una levantada).Son
muy interesantes algunos ddos en la utilizacion del fraseo del movimiento y
la dindmica, ya que alternan bruscamente de momentos casi estaticos, a un
gran dinamismo.

Algunos elementos comunes en las obras: manejo de la cAmara lenta, y la
ruptura con fraseos muy rapidos, los encastres entre los personajes y la utili-
zacion del cuerpo del otro para trepar, la utilizacién de un elemento constante
que aparece citado en momentos diferentes de la coreografia (libros, lectura
mojar el dedo para pasar las paginas, ponerse o sacarse un vestuario).

A modo de cierre provisional. Habitando lo global en lo local

“La modernidad es, ontolégicamente, puro ser que genera movimiento”
(Sloterdijk, 2000b, p. 36; citado por Lepecky, 20009, p. 23).

En las décadas del 50 y el 60 del siglo XX se producen importantes
cambios en las esferas de la cultura y el arte que llevan a distintos autores
a considerar que se estaba ante el comienzo, la continuacién, el quiebre o el
desarrollo de una nueva etapa. Segun la posicién argumentada, algunos de
ellos hablan de capitalismo tardio, otros de posmodernidad, otros de socie-
dad postindustrial, otros de modernidad liquida, o periodo neobarroco. Este
periodo es un momento también de profundo replanteo en relacion al arte, lo
que lleva a algunos autores a considerar el fin del arte, entendido como el fin
del relato moderno acerca del arte, y donde se ponen en crisis los conceptos
de obra artistica, de autor, de belleza, y de la materialidad propia de las dis-
tintas disciplinas del arte, organizadas también en este relato como las bellas
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artes, donde a cada cual le correspondia cierta materialidad o “reparto de lo
sensible”. En ese sentido “Lo contemporaneo no designa un periodo, sino lo
que pasa después de terminado un relato, legitimador del arte, y menos atn,
un estilo artistico que un modo de utilizar estilos” (Danto, 2003, p. 32).

En tanto las obras de arte, no pueden ser distinguidas por sus cualidades
sensibles, en tanto se producen objetos artisticos y obras que pueden ser objetos
y acciones cotidianos, aparece la interrogacién sobre cudl seria la especificidad
del arte y como es posible distinguir cuando hay arte y cuando no. Por lo tanto,
el arte se vuelve hacia la filosofia, para tratar de encontrar sus fundamentos y
respuestas a los interrogantes que se han convertido en ontolégicos.

Segun Arthur Danto, el modernismo, identificado como la era de los ma-
nifiestos, surge a fines del siglo XIX, con las figuras de Van Gogh y Gauguin,
y finaliza con la dltima de las vanguardias -el expresionismo abstracto- hacia
fines de la década de 1950.

Asi, los manifiestos de las distintas vanguardias establecian un desarrollo
programatico de sus propuestas.

“El modernismo se caracterizaba por tener canones establecidos para la
creacion artistica- por ejemplo la relacion entre arte y belleza poseia la fuerza
de una necesidad a priori-, y todo lo que se mantuviera fuera de ellos no era
aceptado como arte. Las obras artisticas eran legitimadas a través de grandes
relatos modernos, creando manifiestos que los justificaban como verdadero y
unico”(Isse Moyano, 2012, p. 155).

Este panorama de sucesion de diferentes propuestas programaticas de los
distintos ismos, se modifica radicalmente en la década del 60, con la aparicién
de obras que ponen en entredicho todo lo que hasta entonces era considerado
arte: el concepto de belleza, de la obra de arte y la division de las bellas artes.
La danza, como expresion artistica no permanece ajena a estas inquietudes.

“Hacia 1969 se podia considerar cualquier cosa como arte y a cualquiera
como artista. Se podian encontrar ejemplos de esto en danza, especialmente
en el JudsonGroup, donde una coreografia podria consistir en alguien sentado
en una silla” (Danto, 2005, p. 25, citado por Isse Moyano, 2012, p.175).

“La post-modern dance al borrar las fronteras entre el movimiento cotidia-
no y el artistico, o bien las fronteras entre espectaculo y publico, obligé a rede-
finir la nocién misma de la danza y su condicion artistica. Esta redefinicién es la
que dara pie a la llamada Danza Contemporanea“(Isse Moyano, 2012, p.152).
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Con un surgimiento muy ligado a las practicas disciplinarias de la moder-
nidad, “La danza y la modernidad se entrelazan como un modo cinético de ser
en el mundo” (Lepecky, 2009, p. 23). Este imperativo del movimiento, de ese
cuerpo, que tras ser rigurosamente disciplinado, debe moverse a las érdenes
obedientes del coredgrafo y de la escritura, es un cuerpo funcional a las necesi-
dades de subjetividades acordes a los requerimientos del taylorismo fordismo.

En Agotar la danza, André Lepecky desarrolla parte de su argumentacién
apoyandose en las proposiciones de Peter Sloterdijk,

“...el impulso cinético de la modernidad articulada como movilizacién
lo que muestra el proceso de subjetivacion en la contemporaneidad como
correspondiente a una militarizacion idiotizada de la subjetividad vinculada
con las actuaciones cinéticas generalizadas de eficacia, eficiencia y efectivi-
dad taylorista” (Lepecky, 2009, p. 32).

El programa modernista de conciliaciéon del arte con la vida, los ma-
nifiestos, la exploracién del propio médium, se produce en la danza varias
décadas después que en las artes plasticas. En este sentido, investigadores
argentinos como Susana Tambutti y Marcelo Isse Moyano, analizan en la
danza local, las manifiestaciones de ciertas caracteristicas que estan presentes
en lo que Sally Banes describe como la post modern dance norteamericana de
los 60, los 70 y los 80.

Este conjunto de obras del GDCR y de La Troupe, que fueron analiza-
das, desde el punto de vista programatico establece un quiebre con la danza
moderna histérica, e introducen las problematicas propias del modernismo
estético (nombrada como postmodern dance por Sally Banes), sentando las
bases de la danza contemporanea (en el sentido de Danto) y de las estéticas
contemporaneas que se desarrollan a posteriori, profundizando y agregando
algunos otros rasgos. Corriente de post modern dance, no en cuento estilo,
sino para diferenciarse de la danza moderna histérica, con las caracteristicas
presentes de la posmodern dance de los 60, 70 y 80 norteamericana y en el
caso de Rosario, con una importante influencia de la corriente europea, donde
aparece como referentes insoslayables Pina Baush y SusanneLinke.

La expresion Nueva Danza que nombra a algunos ciclos, evidencia la bus-
queda de esos afos: de una nueva danza, innovadora de la clasica y la moderna,
y la investigacién recorre el itinerario que se transita buscando encontrar, cons-
truir, consolidar y reformular metodologias de trabajo y de creacién poéticas.
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En el andlisis de las obras producidas por cada grupo, se abordan las
decisiones estéticas que articulan y enlazan ese conjunto, que configuran una
micropoética. En este sentido la delimitacién de estudiar el conjunto de obras
producidas entre los 80 y los 90, se amplié hacia algunas obras producidas
después de los 90, atendiendo a las 16gicas de construccién poética. En este
periodo, desde las primeras producciones a las dltimas; asistimos a un largo
proceso de experimentacion y de ruptura, no sélo con el lenguaje de movi-
mientos de la danza clasica y de la danza moderna histérica, sino que también
asistimos a la redefinicion de los roles del coredgrafo, el bailarin y el director,
de las metodologias de trabajo y de las practicas creativas, asi como también
de la problematizacion de la relacién entre la musica y la danza.

Los dos grupos se internan en una via de experimentacién y produccién
francamente expresionista, mas que abstracta, A partir de ese conglomerado de
producciones, se observa la construccién progresiva de coreografias y puestas
que elaboran un lenguaje contemporaneo, que se complejiza en la utilizacién de
recursos compositivos arribando a puestas de una gran riqueza estética y visual.

Es interesante el concepto de nuevos modelos de producciéon en danza que
acuiia Marcelo Isse Moyano, para referirse a este conglomerado de produccio-
nes en los que se pone en crisis la materialidad misma de la danza, el concepto
de obra, de artista y de arte. En este sentido, es necesario tener siempre presente
los nuevos contextos de produccién del arte contemporaneo ya que “Uno de los
criterios de valoracion de las nuevas obras de arte parece ser, en primer lugar,
la capacidad que tenga de poner en discusion su propia condicién como tal”
(Vattimo, 1996, p. 51, citado por Isse Moyano, 2012, p. 153).

Algunas de las caracteristicas de las construcciones poéticas estudiadas son:

Narracion fragmentada: en general se observa una tematica que se des-
pliega en sucesivas escenas, sin una narracién univoca, sino metaférica, con
sentidos mas velados.

Movimientos cotidianos: inclusiéon de movimientos no virtuosos y cami-
nata cotidiana en el desarrollo escénico.

Relacién danza mdsica: ruptura con la relacién de complementariedad
de la danza firmemente apoyada en el ritmo musical. Puede haber acompafia-
miento musical, oposicién o danza en silencio.

Juego y humor: se evidencia la recurrencia a la ironia y el humor, el juego
corporal y el ingenio.
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Distanciamiento: las preocupaciones de los artistas en el proceso de crea-
cion del espectaculo se abren al publico.

Inclusién de la palabra: tanto de la palabra articulada o la utilizacién de
las posibilidades de la voz como sonido o musica.

Nueva espacialidad: muchas de las obras tienen un planteo espacial que
rompe el escenario a la italiana, que presupone una mirada predeterminada
sobre el espacio escénico con un frente, dos laterales y un fondo. El ptiblico
deambula y su mirada sera particular y fragmentaria.

Técnica: se observan obras que requieren un despliegue técnico por parte
de los bailarines y otras que no, o que reniegan de esto.

Pluralismo estético: produccion de obras que son dificilmente clasifica-
bles, sino que mezclan estilos y técnicas en forma libre.

Es interesante destacar, el esfuerzo colectivo presente en las produccio-
nes escénicas, y como en determinados momentos, la confluencia de dos o
mads artistas potencian las creaciones, produciendo un salto cualitativo y un
crecimiento exponencial de lo plasmado. Aparecen en las voces de los prota-
gonistas, expresiones como la puesta “fluye”, que evidencian esa satisfaccion
y comprension en el compartir ese encuentro creativo.

También resulta necesario sefialar, que este grupo inquieto de creadores
realiza una bisqueda importante para seguirse formando y estudiando a tra-
vés de técnicas diversas o la visién de producciones coreograficas locales,
nacionales o extranjeras. La mayoria de ellos, siguen trabajando ligados a la
danza en la docencia, la creacion y la gestion cultural.

En un mundo interconectado y globalizado, cambiante, las poéticas de la
danza no deben ser concebidas como formas puras, posibles de ser abstraidas
de los procesos que las originaron y que les otorgan espesura significante. En
todo caso, los procesos culturales dan cuenta de “formas de situarse en me-
dio de la heterogeneidad y de entender cémo se producen las hibridaciones”
(Garcia Canclini, 1992, p.18).

En este sentido, podria afirmar que hay una introduccién de lo local en lo
global, y que algunas de las producciones de este periodo, hablan de nuestra
particular forma de habitar lo global en lo local.
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La Danza en la Contemporaneidad:
De lo Técnico a lo Dramaturgica

Daniel Andrés Romero Davila’

“En Colombia la Danza es vida, y la vida se Danza”

Resumen

Esta ponencia surge como disertacion desde la experiencia que el autor
ha vivenciado en la danza, en procesos empiricos de grupos y compafias
de danza Folclérica de Proyeccion y Danza Teatro, asi como Academias de
Ballet y significativamente en el proceso de profesionalizaciéon como maes-
tro en Arte Danzario en el énfasis de Interpretacion en Danza Clasica, que
lleva cursando desde el afio 2014 en la Universidad Distrital Francisco José
de Caldas de la Ciudad de Bogot4, Colombia. Desde este lugar sus apro-
ximaciones le motivan a generar didlogos con los saberes academizados
tedricos, como practicos que su cuerpo decodifica, apropia y re significa al
interiorizarlos. A lo largo de su inmersion en el arte, los planteamientos que
seran expuestos en el presente trabajo nacen de sus inquietudes direccio-
nadas a las funciones sociales que la danza ha cumplido en la historia de la
humanidad, asi como la construccién de un imaginario de cuerpo por me-
dio de un estudio-entrenamiento permanente, posteriormente decantado en
técnicas y particularmente desde el Ballet y el Moderno; finalmente su mas
reciente interrogante frente a la relacién que la danza tiene con el Teatro, en
la construccion del Gesto y la Dramaturgia.

! Universidad Distrital Francisco José de Caldas dromerodavila@gmail.com
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Es importante sefialar que su incursion a la danza y profesionalizacién se
dan en un transito de adolescencia a adultez, ubicando un lugar en el proceso de
aprendizaje en el que predominan cuestionamientos frente a la deconstruccion,
la meta cognicion, paralelamente a la formacién técnica y estética que se percibe
desde el arte, y la Danza, pautas que no seran referenciadas en la finalidad del
trabajo, pero que se encuentran en el subtexto de los postulados presentados.

Introduccion

Desde un contexto Latinoamericano colombiano, y como estudiante de uni-
versidad publica en un programa de arte y particularmente en el dmbito de la
Danza, surge el deseo de teorizar experiencias dancisticas, desde plasmar inquie-
tudes, hipétesis y criticas que permitan dialogar con las diversas aproximaciones
que en la historia se han decantado, técnicas, legados o métodos ejecutados y
resefiados, asi como experiencias pedagogicas de la ensefianza, atravesadas por
lo perceptivo en el marco del aprendizaje de la unidad cuerpo-energia-espiritu.
Estas inquietudes se puede afirmar, proceden y se ensamblan desde la relacién de
los individuos con si mismos, con los otros y sus contextos, creando y comuni-
cando vivencias desde diversos gestos, una dramaturgia.

En un primer momento reconocer que culturalmente en Colombia cada
individuo en el transito de sus vivencias, siendo o no cercano al arte, experi-
menta en su cotidianidad un vinculo con lo artistico desde lo tradicional, la
danza por la musica es parte y esencia de las vidas de las personas, se respira,
se observa, se oye, se siente, se dialoga, se palpa y se celebra la cultura por
la masica que se danza y canta, estando directamente ligada a las manifes-
taciones festivas de cada regién, los rituales de paso, y otros escenarios de
encuentro en lo familiar, lo educativo y lo profesional; su riqueza en matices
hacen de la danza en este pais un elemento comun que se expresa en el cuerpo
y vive a través de las memorias vivas de cada individuo y cada generacion.

Danza en Historia

Es a partir de este caso de mi Patria, un fenémeno de la cultura que no es
una realidad lejana a otros paises americanos y de raices culturales cercanas,
habiendo logrado adaptarse, mezclarse, permanecer y finalmente trascender,
que emerge la necesidad de indagar las perspectivas que dieron a la danza el
estatus de expresiones genuinas de la raza humana, por medio del desarrollo
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en colectivo, enmarcadas dentro de la cosmogonia de cada grupo, cultura y
pais. Es importante considerar que dentro de un mismo territorio, pueden
confluir y dialogar diversos tipos de culturas, y dentro de una misma cultura
co-existir numerosas presentaciones de una realidad o interpretaciones de la
misma, asi como una cultura puede abarcar muchas culturas o subculturas, y
como se planteard, el gesto como cultura de la humanidad.

De este modo se reconoce que la danza como esencia de la humanidad,
ha dado cuenta de ser elemento constitutivo en la formacién de paradigmas
que soportan la construccion de una cosmogonia en cada cultura, su accion al
ser factor relacional natural del hombre con su especie, con el medioambiente
a través de los ciclos de produccién agricola, de pagamento y agradecimien-
to; medio de transmisién de mitos y narrativas, asi como de recurso estimu-
lante de momentos de catarsis colectiva en espacios de lo ritual, concibe la
danza en sus inicios como es una memoria viva, desempefiando el papel de
cohesionador y reproductor de legados en las tradiciones.?

Desde esta premisa, se evidencia la importancia de socializar las pers-
pectivas que se transmiten desde la practica dancistica empirica y académica,
frente a cudl ha sido la funcién social que la danza originalmente cumple
y como este papel se ha ido transformando por medio del desarrollo mun-
dial, sus usos y manejos desde las culturas. Ser factor fundacional le permi-
ti6 mantener un significado propio dentro de un proceso de consolidacién
y evolucién de identidades en las culturas, y asi prolongarse dentro de un
colectivo en la historia; estas manifestaciones en la base no se nutren fuera de
los contextos que les originaron, permitiendo apropiarse y resinificar lengua-
jes culturales — estéticos. Al tiempo que construian una cosmogonia desde la
danza, sus propias presentaciones legitimaban y reproducian sus imaginarios
culturales, considerando esto un fenémeno de doble funcién social.

Teniendo en cuenta su papel en sociedad de medio relacionar de los seres hu-
manos, es relevante cuestionarse porque en sus primeros momentos no fue visto
como un saber que debiese o pudiese sintetizarse en un formato aprehensible ni

2 Con cosmogonia se hace alusion a los imaginarios colectivos legitimos frente a referentes y
pilares que interpretan el origen, la organizacién espacial, el esquema jerarquico, econémico, los roles
sociales, las practicas de esparcimiento y escenarios rituales religiosos que cada grupo o subgrupo
constituye como fundamento de su procedencia y finalidad como individuos en el universo, es decir su
justificacion del aqui, el cémo y el ahora.
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ensefiable con un escenario definido para esta transmision, que en una critica
personal le limité una sistematizacién de su quehacer en sociedad, distan-
ciandolo de comprender y elevar su valor estético-artistico.

Esto implica afirmar que no es menos determinante y valioso en sus con-
textos previo a estar dentro del dispositivo académico, sefialando que con el
paso del tiempo se perfila dentro del conocimiento, y se vislumbra como la
danza trasciende espacios de lo ritual y cotidiano, adquiriendo un sentido esté-
tico tras lo espectacular, movilizada al dispositivo escénico, determinando una
ruptura social desde la elitizacion-estilizacion, asi como proporcionarle cate-
gorias frente sus publicos, una dindmica de exclusién/inclusién en su acceso,
perspectiva fuertemente arraigada en la evolucién del arte en la humanidad.

Son las estructuras jerarquicas piramidales de los imperios-naciones
en formacion, y la legitimacion de los procesos de intervencion territorial
por medio de la guerra, los que disgregan, invalidan y subordinan desde la
violencia las practicas y manifestaciones culturales de diversos territorios,
tras imponer visiones culturales desde de lo politico, econémico, religioso,
traducidas en invasiones, colonialismo, cruzadas entro otras, fuertemente re-
presentados por regiones de Europa y Asia; ejemplo de esto es la sujecién del
continente Africano, y el Americano, llegando a disociar y erradicar numero-
sos elementos constituyentes de sus identidades, un fenémeno antropolégico
preponderante en la definicién de lo que se comprende por arte y la cultura.

Esto aunque tendiente a ser un recuento tangencial de la disputa del hombre
por el poder, permite introducir el transito que la danza vivencia posteriormente
en sus propios territorios al sufrir diversos tipos de agresion tras homogenizar
las visiones desde los Colonizadores. El exterminio cultural lleg6 a imponer
desde el temor sus creencias a los sobrevivientes, reduciendo sus representa-
cion a las aceptables formas de didlogo performatico que las sus instituciones
religiosas profesaban. Eliminando cualquier posibilidad de incursién y recono-
cimiento de sus expresiones como saberes estéticos y academizables, que en la
profundidad concebian interpretaciones amplias y diversas del universo.

Posteriormente es el proceso de academizacion el que abstrae de sus con-
textos y re significa su constitucion tras considerarle un bien de alto valor
para las clases dominantes, como se verd en la institucionalizacién y acade-
mizacién de la Danza en Francia por el Rey Sol Louis XIV, pudiendo obser-
var que de entrada le incluye dentro de un sistema hegemonico de validacion
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universal sobre que es artistico, y particularmente qué es y no danza. Esto como
consecuencia de las desigualdades del modelo de contenidos ideoldgicos que
marginalizan directamente a las expresiones culturales fuera de quien ostenta
el poder, y la elite, excluyendo las tradiciones aborigenes, privandolas de hacer
parte de estos procesos de academizacién de sus memorias, lenguajes signicos
y gestuales de la historia que cuentan desde la danza. Cabe afiadir que esto
no ha impedido que su importancia en las estructuras de culturas emergentes
tradicionales y gracias a la migracion de esclavos por el mundo en el descubri-
miento de América, se logre mantener y resignificar desde esta hibridacion de
perspectivas culturales dentro de los colectivos invisibles, reconociendo en la
actualidad como las danzas afrikaans, rituales y tradicionales tienen un papel
importante en la construccion de discursos dancisticos, dentro de lo contem-
pordneo y como género individual, asi como la construccién espectacular y
consolidacion técnica desde géneros como la Danza Moderna.

Lo Técnico desde la Danza Clasica en el Autor

Es a partir de este breve recetario, de cémo se comprende la danza en su
origen fuera de la academia y lo escénico, que se pretende abordar la con-
traparte desde el decantamiento en una técnica como el Ballet Cléasico por
medio de la creacién de la Academia Real de la Danza, y la Mdsica por el Rey
Sol, Louis XIV.? Abstraer, estilizar y elitizar las expresiones dancisticas de su
Nacion, de la villa, dotdndolas de valor desde calificativos de lo sublime, y
proyectandolas bajo preceptos de lo perfecto, lo bello, lo arménico, al tiempo
que le proporciona un valor disciplinario riguroso en la atencién, cuidado,
estudio y mantenimiento del cuerpo, es lo que se considera la institucionali-
zacion y formalizacién dentro de una labor profesional que persigue ideales
estéticos, resignificando su funcién social.

La técnica, vinculd y ampli6 el espectro de disciplinas que dinamizaron
la produccién de conocimiento de la danza, partiendo de lo biolégico ana-
tomico, llegando a lo arquitectdnico espacial reflejandolo en la relacién del
intérprete con su disposicién el espacio escénico, asi como la comprension
del propio biotipo nutri6 los hallazgos intencionales ligados a lo teatral, desde

3 Con esta afirmacion no se busca desconocer que la danza hizo parte de construcciones escé-
nicas, desde en el surgimiento del teatro griego con la Tragedia, y la Comedia ya se integraba en los
corifeos preguntas y respuestas que no desvinculaban el movimiento dentro de la representacion.
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esta construccion dramética respaldada por un control consciente y elevado
que puede considerarse un entrenamiento fisico especializado e introspectivo.

Es interesante el distanciamiento que la danza clésica relata al desco-
nocer su procedencia, que permite considerar una relaciéon dicotémica que
Louis X1V figura al resguardar desde la técnica su historia de manera esque-
matica, los elementos de su cultura dentro de una nocién del cuerpo como
totalidad de una memoria viva que habita su reino, directamente conectada
con la idea de territorio; una estrategia bajo un sentido de prolongacién iden-
titaria y politica en cada manifestacion. Accién que indirectamente reivindica
lo popular, traducido de forma estética y armonica por medio del dispositivo
académico. Esta conclusién no podria haberse materializado sin una obser-
vacion detallada y reflexiva de la herramienta tan completa que es el cuerpo
en contexto, y su movilidad a un espacio no convencional como lo es el esce-
nario, profundizando el brecha que la descoloque de su origen, y la limite al
aspecto ilustrativo y de entretenimiento.

Es interesante sefialar desde la experiencia del autor, que este elemento
distanciador - homogenizador de la perspectiva de la danza, fue un obstacu-
lo detonante de conflictos emocionales y contradicciones en el proceso de
aprendizaje del ballet como préctica. Sin embargo detallar la particularidad
en la aprehension de un discurso desde un contexto como el Latinoamericano
en la contemporaneidad, es lo que permite clarificar que es relativo sentirse
colonizado, puesto que en un primer momento es la plasticidad heterogénea
del bailarin, y el espectro de capacidades que el cuerpo dispone, los que por
encima de ser un discurso estandarizador ajeno, su riqueza y éxito se encuen-
tra en la explotacién individual genuina del ejecutante, el lugar de enuncia-
cion desde el que se recrea en la entrega de su espiritu a la escena y al publico.

Considerar que llega a percibirse la Danza Clasica aun en la contempo-
raneidad como un referente del buen y tnico arte en la danza, enmarcado en
la ruptura que por generaciones se han mantenido justificadas en la negacion
de danzas populares, y viceversa por opresoras es una contradiccién. Esta
perspectiva es una doble negacién que limita la comprensién del universo
de la danza y el movimiento como parte de una cultura universal. Si bien es
determinante reconocer la relevancia y masiva presencia que tiene el ballet en
el mundo, es igualmente elemental comprender la importancia semidtica que
contiene al haber estandarizado la danza desde un lenguaje referenciador del
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cuerpo desde posturas y movimientos, al tiempo de una la bisqueda interpre-
tativa de las intenciones traducidas en gestos, que construyen en el ballet una
ruta de lo técnico, a lo dramattirgico.

Y fue esta visién la que le concedié aceptar el valor histérico que cum-
ple el Ballet Clésico en la formalizacion de la danza como disciplina en el
arte, desde un discurso y c6digos que estructuran una técnica universalmente
aceptada, de la que otras expresiones se han ayudado, asi como que ha sido
esta herramienta la que ha consolidado metodoldgica y pedagégicamente
los espacios de ensefianza desde posiciones pasando por didlogos en pareja,
hasta estructuras coreograficas. Esta tecnificacién concedié lugar y tiempo
a las reflexiones sobre lo postural, la autoimagen, y el mensaje que trasmite
el cuerpo, fomentando innegablemente una aproximacién a la dramaturgia
que se vive en el teatro, con la salvedad de ser resultado de una construccién
introspectiva progresiva y exigente desde el trabajo de acondicionamiento,
conocimiento y control del cuerpo como un todo que comunica, y no desde
los imaginarios representativos externos de los que el teatro se construye.

En un segundo momento el autor germina un gusto profundo por lo pro-
pioceptivo y sensitivo que se experimenta al practicar danza clasica, desde la
musica que es importante recalcar como Louis XIV al crear la Academia Real
de Danza, lo hace al mismo tiempo con la Mtsica, considerandolas una uni-
dad indisoluble. Sin embargo es en este punto siendo parte de esta reflexién
permanente del cuerpo, que se profundizan los parametros fisiolégicos que
histéricamente la danza clasica ha resefiado y reproducido, frente los pies, el
peso, la musculatura, la altura, entre otras cosas empiezan a cumplir un papel
discriminatorio, llevando a reconocer que son mads las superficiales aprecia-
ciones sobre el ballet y sus falsos ideales, las que terminan determinando que
hay cuerpos para el ballet y cuerpos para otras danzas. Realmente ;puede dar-
se por cierto que un postulado en la creacion de la técnica clasica determina
que biotipos corporales puede o no practicarla?

Es posible, sin embargo cabe esta perspectiva dentro de la contempo-
raneidad? Cuando en la actualidad no existen pueblos originarios puros?
Cuando el arte en las sociedades actuales rompe las brechas de acceso y se
diversifica al nutrirse de los diversos discursos corporales que habitan en
cada individuo desde sus contextos. Asi la interrogante se tradujo del cuerpo
colectivo y sus postulados, a la investigacion interna y construccién de lo que
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por “Ballet y Clasico” se asimila, sin negar desear mas de sus principios del
movimiento, y no de lo comprendido por estéticamente correcto en sociedad.

Finalmente en las perspectivas del arte en la contemporaneidad y la tra-
yectoria de la danza clésica, dentro de la marcada divisién de los contextos de
la danza en la historia: ¢ Existe realmente una division entre las artes popula-
res, y las artes en contexto academizado? Considero que si la hay, la primera
con el hecho de su ejecucion en un su contexto particular, de los rituales de
iniciacion, de sus dispositivos estéticos y de los lenguajes utilizados para
tal fin, sin embargo al mismo tiempo es esta relacién inquebrantable la que
se traslada con la préctica que le permite recrear, sistematizar y ampliar el
contenido, objetivar e indudablemente expandir su légica de espectadores
e inmortalizar una vivencia desde el dispositivo tedrico. Sin embargo, esta
division si se enfatiza al evaluar el tipo de espectadores y las afectaciones
que se permiten, desde los didlogos que se generan al desplazarse, hasta lo
que posteriormente se reproduce desde estos ptuiblicos permite considerar que
esta division aunque estructura de manera diferente las presentaciones, no
logra llegar a modificar en esencia las intenciones de lo que se dramatiza,
concluyendo que el legado no se vicia mas alla de la pretensién espectacular
del dispositivo escénico.

Atravesando estos niveles de interpretacion de la danza Clasica se siente
la necesidad de decantar teéricamente esas sensaciones y vivencias internas
que se experimentan al ejecutarse, asi como los procesos metcongnitivos que
se gestan paralelamente y de manera semiconsciente a la practica permanen-
te, cuando el cuerpo material y emocional del danzante, reconoce desde una
deconstruccién, la posibilidad de identificarse y apropiar su autoimagen a
partir de lo perceptivo; accién que genera una diversas ideas desde y sobre
qué es el cuerpo y su versatilidad. Esta accién dinamiza la labor re inter-
pretativa permanente de lo individuos, favor de una solidificacién identita-
ria fundada en la relacién intima con el propio movimiento, la energia y su
espiritualidad. Es desde esta relacién que se evidencian hallazgos desde la
emocién, la intencién y la accién, materializados en el gesto como formas de
poder, que nutre y complejizan con nuevos simbolos y signos en la historia
del gesto universal, desde el individuo.

Para concluir esta parte dedicada a lo técnico desde la danza cléasica,
un sentir es que no se trata de como el ballet estiliza, academiza, limita y
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reflexiona el movimiento en la danza, sino como olvida el fundamento de
su origen implicito en la intencién y desarrollo de su practica, y desconoce
la supervivencia de estas memorias desde el movimiento como legado de un
gesto vivo transmitido generacionalmente por la memoria de los cuerpos y el
gesto de la cultura en la humanidad.

Del mismo modo afiadir que si bien se ha llegado a sugerir que la danza
clasica provee de habilidades corporales desprovistas de intenciones, limi-
tandose a la forma, es imposible desconocer sus principios técnicos de ejecu-
cién, que prepara del cuerpo como un todo que expresa por un gesto el sentir
desde la punta de los pies, hasta el rostro.

La plasticidad, el entrenamiento del intérprete

El arte plastico es el mismo arte corporal, es desde el andlisis profundo de
la materia que se moldea, se experimenta, se desplaza fuera de su atmdsfera
de confort, reconociendo lenguajes y capacidades que fomentan un didlogo
intimo con la esencia que compone a cada individuo, asi como la simultdnea
y permanente externalizaciéon de lo emotivo que habita en lo profundo del
individuo se libera por sus vivencias.

Y es desde la plasticidad, la apreciacién y relacién de ser-materia con la
materia que se puede también pensar en el vacio como elemento que permite
la primera forma de construccién del drama, una tensién natural desde la
escena; es una substancia del discurso y el lugar de enunciacién que tam-
bién injiere en el desarrollo de una accioén, re significa y es re significado a
partir del uso con el que armoniza desde el movimiento. Y es este trabajo
del cuerpo permanente y amplia perspectiva del entrenamiento con todas las
capacidades potenciables, que se vislumbra que es la plasticidad el elemento
preponderante en la proximidad de la danza con el teatro, una divisién que no
se comprende, al reconocer que un actor requiere de la danza para crear des-
de su individualidad, y el bailarin requiere de la intencién de la accién para
potenciar su interpretacién, siempre atravesados y traducidos por el mensaje
que comunica el gesto.

Entonces, ;cémo es representada la plasticidad en la danza? jHasta qué
punto el danzante busca y logra construir un caracter de su identidad individual
desde lo técnico? En un primer momento la plasticidad en la danza se entiende
de manera progresiva, siendo parte y finalidad de un proceso propioceptivo, asi
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como interpretativo. Este proceso como se mencion6 desde lo técnico, logra
impregnarse de singularidades e identidad en los discursos corporales rese-
fiados por los saberes aprehendidos, y observables desde el matiz particular
que el gesto transmite en cada mensaje. Si bien puede considerarse una bus-
queda simulténea a la consciencia plastica, queda la inquietud sobre en qué
momento lo plastico se ve integrado desde un concepto personal del escénico.
Finalmente afiadir que este proceso individual no es posible fuera de dia-
logos grupales, la construccién y afianzamiento de codigos interpretativos
producto del trabajo, estudio, reflexién y exploracion del cuerpo, bajo méto-
dos, guias, técnicas, que al igual que en la danza, como en teatro, se alimen-
tan de numerosas propuestas que explorar la esencia de cada individuo y su
propuesta artistica corporal, creativa, colectiva y draméatica en lo escénico.
La plasticidad es resultado al igual que en los inicios de la danza, de relacio-
nes reciprocas con los contextos y practicas que constituyen al sujeto, con la
diferencia de ser en la contemporaneidad resultado de ese entretejimiento de
diversas propuestas culturales sobre lo escenificable y lo estético en el arte.
Como se menciona en la parte de lo dramatico, es dentro de esa busqueda
colectiva, histérica, material, emocional, virtuosa de la representacién-inter-
pretacion, que se encuentra y potencian los dramas internos individuales que
cada sujeto experimenta y construye desde su narrativa y memoria viva.

El Gesto y la Dramaturgia

El gesto como producto de la accién cargada de intencién y emocién como
medio trasmisor de experiencias y circunstancias que se experimentan en co-
tidianidad y se movilizan al dispositivo escénico fuertemente explorado por
lo teatral. Un gran aporte de dramaturgistas como Patricia Cardona es el valor
teatral desde el gesto que naturalmente los seres cargan, desde las acciones
performéticas que los animales forjan en sus dindmicas de apareamiento, hasta
en sus disputas. El gesto asi mismo como una visién completa construida y
transmitida en todo el cuerpo del emisor, este se forma y alimenta de sus me-
morias previas vivas que se redefinen permanentemente desde su reflexién y
dinamismo con el que se redefine una cultura, un lenguaje y un discurso.

Es el Gesto resultado de un verbo en movimiento traducido finalmente
como accién, en el conjunto de factores que lo conforman dentro del arte es-
cénico es relevante analizarlo desde el aspecto semi6tico mas alla del signo,
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simbolo y sentido del cual estad investido, profundizar en la contraparte que
conforma el fenémeno interpretante de quien recibe el mensaje. El mensaje
que es enviado sufre una decodificacion del receptor, a través de insumos
interpretativos dentro del mismo sistema de lenguajes que le permite crear un
vinculo de recepcion. Asi mismo es fundamental afiadir que son estas con-
venciones culturales aprehendidas las que permiten que el didlogo entre el
emisor y el receptor se construye, dentro de un contexto de signos comunes,
sin embargo dentro de esa construccion plastica anteriormente mencionada,
es la carga intencional que contiene el gesto y su proyeccion, los canales que
posibilitan la comunicacién como gesto vivo y movimientos expresion.

Dentro de este, es llamativo como se plantea que la danza juega un papel re-
presentativo de la accién, con intencién que no se remonta a la accién, la sugiere.
Pero, ;cémo logra el espectador decodificar una accién no viva? Puede consi-
derarse que la danza llega a generar un discurso desde el subtexto de la trama,
dentro del conflicto que se escenifica y trasmitir una idea sin la accién concreta.
Es posible creer que en lo representativo la danza se hace a los elementos internos
del intérprete para comunicar desde sus propias experiencias lo que su caracter
dramatiza? Es esta la perspectiva dramattrgica en danza?, Es importante afirmar
que la perspectiva de drama mas cercana desde la danza es la que se experimenta
cotidianamente en las propias vivencias desde la consolidacién de una inteligen-
cia corporal que se escucha, se reconoce y se conserva viva en la piel.

Si bien se habla que existe una perspectiva de la danza muy préxima al
teatro definida como danza teatro, es necesario clarificar que no existe un
método de aproximacion a una hibridacién de estas dos caras de una misma
moneda. Cuando se habla de danza teatro se sugiere la accién estilizada, re-
presentada o actuada, y no la decodificacién de los elementos comunes que
componen lo escénico, lo representativo y lo estilizado. En una experiencia
de direccién teatral del autor replicando una obra de Ant6n Chejov, bajo el
método de Stanislavski, se involucré de entrada la premisa sobre las cualida-
des de movimiento, la densidad en la biisqueda y expresion de la intencién y
la linea del pensamiento tras la fluidez, y la interrogante de como en la cons-
truccion dramatirgica se vinculaba desde los entrenamientos y exploraciones
en danza un tono en su vision teatral.

Esto permiti6 lograr afectar el imaginario teatral de un género tan pau-
sado como es la pieza, y permiti6é pensar la posibilidad de llegar a plantear
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didlogos mas horizontales entre lo teatral y lo danzado desde sus propias bus-
quedas con el elemento determinante del teatro y la dramaturgia: el guién; y
es este punto el que se requiere profundizar en la danza como dispositivo de
creacion, interpretacion, asi como preguntarse si es definitivamente indispen-
sable que los lenguajes, simbolos, y discursos en la danza sean sistematicos,
academizados, estilizados para su permanencia en el tiempo dentro de una
cultura, al tiempo que se resefien los aciertos dramattirgicos que se logran
en la produccion de diversos géneros enmarcados en la contemporaneidad,
donde la fragmentacién de la danza, lo que termina provocando es el exter-
minio de las mdltiples posibilidades que componen el lenguaje del gesto que
compone esa cultura de la humanidad.

De tal modo queda ampliar las btisquedas en el arte escénico tras hallar
un comuin denominador que permita vislumbrar fundamentos del movimien-
to como manifestaciones fundadas en impulsos-emotivos, intenciones-ra-
cionales, decantados en la accién y matizados por ese gesto que contiene
elementos particulares de cada individuo, asi como integrar los contenidos
de andlisis y adaptacion de obras que dan origen al drama, el mito y la esce-
nificacion de los discursos teatrales a la danza, y viceversa.

La democratizacion del saber en artes, es la posibilidad de desestructurar
paradigmas que y diversificar las perspectivas de las realidades sobre qué
funciones politicas sociales y artisticas tiene el arte escénico en la contempo-
raneidad. Esta democratizaciéon demanda un compromiso de las instituciones
estatales que fomente el apoyo al acceso y calidad en los escenarios que pro-
mueven la cultura, sabiendo que no es un concepto disociado del arte.

Finalmente se plantea que los institutos, universidades, centros de for-
macion arte, pueden de construir los imaginarios colectivos de transmision
de saberes en artes escénicas, y no reproducir la segmentacion tras la formu-
lacién de un lenguaje de la danza acorde a la multiplicidad de saberes en lo
representativo, sin perder el reconocimiento de los principios de productos
técnicos que permitan la evolucion significativa de los aprendices; integrar
apuestas teoricas desde el cuerpo y el trabajo de la emocion, la accién y la
intencién que se materializa en el gesto-corpus, el analisis del teatro y la
construccién dramattirgica, la plastica, la musica y muchas otras practicas
artistica no concretadas en artes y oficios.
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Resumen

En la siguiente ponencia analizaremos un proyecto titulado CO.CRE.
AR (Colectivo Creativo Artistico), implementado en la Escuela Municipal
de Danzas y Arte Escénico Ernesto de Larrechea de la ciudad de Rosario. El
mismo aborda diferentes aspectos de la gestion institucional-pedagogica-ar-
tistica desarrollada desde el afio 2013, proporcionando herramientas y expe-
riencias de intervencién como acompafamiento de un proceso institucional
que parte del concepto de Escuela como Espacio Publico y de Arte como
transformacion social.

En el marco de este contexto, daremos cuenta de lo que sucede en la practi-
ca aulica cotidiana, especificamente en el primer afio de formacién, denomina-
do “integral”, donde asisten nifios de 6 y 7 afios de edad, y donde la disciplina
Expresion Corporal cobra un fuerte sentido para el sostén de dicho proyecto.

Deviniendo en un cruce entre relatos de experiencia, procesos de investiga-
cién de sesgo cientifico, y desarrollo de politicas culturales, nos arriesgaremos
aqui a dar indicios para un analisis que comienza su recorrido.

! Escuela Municipal de Danzas y Arte Escénico Ernesto de Larrechea majosesma@gmail.com

2 Escuela Municipal de Danzas y Arte Escénico Ernesto de Larrechea dahlquist_silvia@hotmail.com
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Maria José Sesma y Silvia Dahlquist

Introduccion

La Escuela Municipal de Danzas y Arte Escénico Infantil “Ernesto de
Larrechea”, ubicada en el centro de la ciudad de Rosario y con una trayectoria
de 91 afios, se erige como una institucién de formacion artistica en Danzas y
Teatro para nifios a partir de los seis afios, sumandose tres organismos: Ballet
Estable Municipal, Ballet de Danzas Argentinas, y Ballet de Espafiol.

El proyecto CO.CRE.AR (Colectivo Creativo Artistico), desarrollado
desde el afio 2013, aborda diferentes aspectos de gestion para la Escuela Mu-
nicipal de Danzas y Arte Escénico, considerando el trabajo realizado hasta
este momento en dicha institucién como un pilar fundamental, y a partir de
alli se irrumpe desde el concepto de escuela como espacio publico y de arte
como transformacion social. Se entiende que el arte transforma y crea nuevos
campos de posibilidades a través del intercambio de experiencias, siendo ne-
cesaria la presencia para que suceda esa transformacion social y promovien-
do un sentido de pertenencia a la escuela como espacio publico, construyendo
proyectos identitarios individuales y colectivos.

De la misma manera que los proyectos artisticos-sociales intervienen en
aspectos y ambitos de la realidad social aspirando a producir cambios sig-
nificativos en las oportunidades y en las historia de vida de las personas,
utilizando estrategias que garanticen el derecho de igualdad de acceso a los
bienes simbdlicos, entendemos el arte como un hecho social, como accién de
cambio, que modifica y transforma, como movilizador del pensamiento cri-
tico que permite a los sujetos construir su propia identidad. Consideramos al
arte como un derecho de participaciéon que construye sentido, y que expresa
de una manera ludica nuevas concepciones del mundo.

A continuaciéon abordaremos con mayor profundidad las pistas para com-
prender este proyecto de gestion en danza, e intentaremos dar cuenta de algu-
nos ejes posibles para un analisis sobre lo que sucede en el propio campo de
trabajo e implementacién del mismo.

Entre la teoria de un proyecto

La Escuela Municipal de Danzas y Arte Escénico Infantil Ernesto De La-
rrechea, presenta caracteristicas singulares y esta afianzada por dos aspectos
de la educacién: lo formal y lo no formal. Es una Institucién cuya ensefianza
artistica esté sistematizada en lo que respecta a programas, horarios, dictado
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de clases aunque su anclaje es no formal, dado que no se encuentra dentro de
la curricula escolar oficial.

Ala escuela concurren alrededor de 1000 personas en su mayoria nifios y
adolescentes, pero también esta transitada y demandada por la franja adulta.

Su organizacién se presenta de la siguiente manera: Departamento de
Danzas Cléasicas; Departamento de Arte Escénico; Ballet Estable Municipal;
Ballet de Danzas Argentinas y Ballet de Espafiol.

El Departamento de Danzas Clésicas: Este Trayecto tiene una duracién

de 11 afios, las nifias/os tienen su ingreso a los 7 u 8 afios, estando organizado
de la siguiente manera:

Ciclo Basico: de 1ro a 3er afo. Cursado: Introduccién a la técnica de la
Danza Clasica

Ciclo Medio: 4to, 5to y 6to afio. Cursado: Técnica de La danza Clasica,
y se agregan asignaturas como: Danza Jazz, Folklore, Espaiiol, Historia de la
Danza. Ciclo Superior: 7mo, 8vo, 9no.

Podemos decir que hasta ese momento, las practicas artisticas desarro-
lladas en la Escuela respondian a un modelo hegeménico compartido por la
mayor parte de docentes y estudiantes, y que conformé un marco para la for-
macion de matrices, consoliddndose a través del tiempo un concepto de cuerpo
univoco ligado especificamente a los canones impartidos por la Danza Clasica.

Desde este nuevo proyecto de gestion institucional, se sostiene que la
construccién del sujeto del estudiante de Danza y de Teatro se realiza a partir
de la experiencia vivida, de la nocién de presencia, y en relacién a practicas
y saberes sociales en los que estd inserto. De esta manera, el cuerpo en mo-
vimiento se comprende como un cuerpo vivido, portador de historia, creador
de mundos posibles. El cuerpo es movimiento y es el puntapié para la crea-
cién de significado, es la manifestacion del sujeto que nos pone en relacién
con el mundo. Es asi que las actividades artisticas cobran sentido generando
oportunidades de creacién en contextos diversos, colocando al arte como or-
ganizador de la vida social.

Por otra parte podemos decir que los procesos de aprendizaje, tanto de
la danza como del teatro, en esta escuela, tienen como destinataria la nifiez
y la adolescencia, desarrollando propuestas de produccion y de apreciacion
estética. La relacion que existe entre el juego y el movimiento, el juego y la
dramatizacién, juego y danza, esta directamente relacionado con un proceso
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cognoscitivo que surge de una realidad vivida o imaginada, proponiendo una
mirada sobre el mundo y participando de criterios valorativos y de desarrollo
de las posibilidades de expresién. El trabajo con nifios y adolescentes incenti-
va la préctica de dichas disciplinas contribuyendo a su formacién como “pro-
ductores” de hechos culturales y no como “consumidores pasivos”. La idea
es que los integrantes de esta franja etaria tengan la oportunidad de apropiarse
de cédigos y modos de operar de las Artes Escénicas que no depende solo de
la maduracién segun etapas, sino también de la experiencia vivida a partir
del dominio y experimentacion con y desde su propio cuerpo, el espacio, el
tiempo y los objetos.

La produccion escénica consiste en articular diferentes signos, varieda-
des de procedimientos y acciones organizadas con funcién simbélica, siendo
el aprendizaje de estos conceptos los que aportaran flexibilidad en el pensa-
miento y en la accién, la aceptacién de riesgos, el entrenamiento de la obser-
vacion y seleccion y el sentido de pertenencia, por lo que resultara signifi-
cativo en la medida que se vincula el aprendizaje con la propia produccién.

En otro orden de cosas, pensar la escuela como espacio publico es pensar
una institucién de todos, en la que se experimenta, en la que se transmiten
saberes. Es la apropiacion activa y transformadora del espacio. Es el lugar
donde convergen los distintos sectores sociales que integran la igualdad so-
cial, instando a lo inclusivo, a lo general, a proyectarse, a pensar en amplitud.
Siendo el primer paso la contemplacién de un proyecto asociativo, configu-
rando una estrategia acorde a la politica cultural local organizando platafor-
mas culturales con capacidad de autogestién, considerando la asociacion y
el tendido de redes culturales que se solidaricen entre si en cuanto al capital
cultural, intelectual y de financiamiento, permitiendo un didlogo fluido en-
tre los distintos actores y generando un desarrollo donde la participacion y
la solidaridad sean valores colectivos formando sujetos comprometidos que
breguen por una sociedad mas justa y solidaria.

Puesta en marcha

A partir del afio 2013 se propuso en la Escuela, mediante el proyecto CO.
CRE.AR, en primer lugar, sustentar un entramado entre la Danza y el Teatro
sin perder la especificidad de cada uno de los campos disciplinares y que
sea lo suficientemente acorde a las nuevas tendencias escénicas considerando
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que el nifios/as y adolescentes que transitan estas instancias de aprendizaje se
encuentra en un momento de investigacioén, descubrimiento, sorpresa e inter-
nalizacion de sensaciones y emociones que construyen su propia subjetividad
y que crean su propia historia.

En segundo lugar, dicho entrecruzamiento, como Colectivo Creativo se
conform6 mediante el establecimiento de los siguientes espacios:

Espacio: El camino del creador

Espacio: La escuela Rodante

Espacio: Andamiajes en vuelo

Espacio: Todos por méas

Debemos hacer referencia que estos espacios presentan las siguientes
caracteristicas:

Se relacionan entre si,

Cada uno presenta sus propios objetivos y fundamentos,

Uno implica al otro y se auto-sustentan,

Todos presentan el mismo orden jerarquico.

El camino del creador

Este es un espacio pensado para explorar, desarrollar posibilidades crea-
tivas a través del conocimiento del propio cuerpo, el espacio y el tiempo, la
investigacién del movimiento, de su origen, partiendo de lo lidico; incorpo-
rando los distintos contenidos de la danza y el teatro en un proceso de descu-
brimiento placentero, desde las sensaciones, las emociones, la investigacion
con los diferentes elementos didacticos.

El Camino del creador esta sustentado sobre tres ejes:

A) Cazador de iméagenes: este abordaje tiene como punto de partida el pro-
ceso creador. Se trabaja sobre las imagenes, la creatividad, las sensaciones y
utilizando diferentes recursos: sonoros, plasticos, kinestésicos, literarios etc.

B) El cuerpo en movimiento: hace referencia especificamente, a la edu-
cacion del movimiento teniendo en cuenta determinados contenidos
como —el espacio, el tiempo y la energia. El registro y la investigacién
del esquema corporal (tono, volumen apoyos, peso, eje, etc.) e imagen
corporal y su movilizacién a partir de movimientos de locomocion, ac-
ciones basicas, calidades de movimiento.
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C) Enlace Multiplicador: Es el momento integrador de los ejes antes
mencionados, dindamico, constante, es el momento en el que se resuelve
la generacion de nuevas instancias creativas. Es el eje relacional, de co-
municacion y de construccion de saberes.

Estos ejes estan amalgamados. En la practica no se diferencia entre si.
Estos ejes estan formulados para la interpretacion didactica del Camino
del creador.

El Camino del Creador se implementa de la siguiente manera:

Una primera etapa, dura dos afios y tiene como destinatarios todos los
nifios y nifias ingresantes a partir de los seis afios y hasta los ocho afios in-
clusive. En este sentido abarca los grupos que funcionan hasta este momento
como primero y segundo de Arte escénico y primer afio de danzas. Serdn dos
afios en comun a los dos trayectos.

A partir de cumplimentar estos dos afios, los nifios/as deciden si les inte-
resa continuar su trayecto de danzas, o bien de teatro. De todas maneras uno u
otro trayecto tendran el soporte del espacio “El camino del creador” que sera
el momento de investigacién, integracién y creatividad, y donde la interdis-
ciplinariedad cobra un sentido importante para sostener y desarrollar este eje.

Escuela Rodante

Consideramos la apropiacion de la escuela como espacio publico poniendo
en comtun la estética, y por ende la ética, a través de los diferentes lenguajes
artisticos, sin exclusiones ni restricciones, con la finalidad de construir una rea-
lidad transformadora que, mediante acciones de integracién e intercambio y
mediante practicas artistico-sociales, tenga la finalidad de estimular la iniciati-
va y la participacion de las comunidades en el proceso de su propio desarrollo.

Este espacio, La Escuela Rodante, a largo plazo, consiste en conseguir la
implementacién de pequefios “semilleros” creativos de ensefianza de arte en
los CMD con un anclaje en la Escuela Municipal, con capacidad de estable-
cer un intercambio continuo y permanente entre docentes y alumnos de los
distritos, tratando de lograr un mayor aprovechamiento de su infraestructura,
con el extendido de redes artisticas de transformacién social.

Actualmente se encuentra funcionando en el Centro de Distrito Noroeste,
la Escuela Municipal de Danzas y Arte Escénico.
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Andamiajes en vuelo

Este espacio se establece como instancia para la investigacion, la ca-
pacitacion y el perfeccionamiento, considerandolo como sustento para la
produccion de conocimiento, teniendo como sostén la practica cotidiana y
fomentando redes de conexion e intercambio. Por otra parte, y a largo pla-
70 se coordinaran acciones estratégicas para que los jovenes egresados de
la Institucién y de los centros educativos artisticos CMD (semilleros antes
mencionados) tengan un oficio en relacién a las necesidades de la ciudad y
laregién de acuerdo a los procesos socio-culturales actuales, siendo protago-
nistas y ejecutores de verdaderos emprendimientos artisticos independientes,
ademas de dar la posibilidad de insertarse a diferentes industrias culturales o
de espectaculos, teniendo como respaldo la formacién institucional oficial.

Todos por mas

Durante la implementacion del proyecto, se establecieron nuevas estrate-
gias de gestion artistica que confluyeron en el armado de nuevas plataformas
de trabajo e integracién con otras instituciones y artistas de la ciudad y del
exterior, que participan desde la investigacién, la produccién escénica y el in-
tercambio, generando nuevas propuestas y proyectos que marcan una nueva
apertura institucional.

Entre la practica de un proyecto

Una vez puesto en marcha este proyecto, también es importante conocer
cudles son los alcances y variables de su implementacion en materia de lo
que sucede en el propio campo: el trabajo en el aula con los nifios que asisten
regularmente a la escuela. No es una tarea sencilla medir los posibles logros
alcanzados de este proyecto en apenas unos tres afios de gestién en curso.
También la tarea se dificulta al no contar con un equipo especifico destinado
a observar y analizar semejante puesta en marcha.

Sin embargo, es posible comenzar a pensar variables que emergen en el
trabajo diario, y que deviene especificamente de la labor docente y de sus
propios relatos de experiencia. De esta manera, se hara hincapié en lo que
sucede actualmente durante el primer afio denominado “integral”, que se co-
rresponde con el eje “El camino del creador”, y donde asisten nifios/as de
entre 6 y 7 afios de edad.
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Funcionan en este momento un 1° afio integral en el Distrito Municipal
Noroeste, y tres 1° integrales (1 turno mafiana, 2 turno tarde) en la Escuela
Municipal de Danzas y Arte Escénico, y también funcionan del mismo modo
los segundos afios. Asisten entre unos 20 a 25 nifios promedio por grupo, y se
desarrolla en dos encuentros semanales de una hora y media por encuentro.
De estos grupos se encuentran a cargo profesores en pareja pedagégica, ar-
ticulando una interdisciplinariedad entre la Expresién Corporal, el Teatro, la
Danza Clasica y la Danza Contemporanea.

¢Pero qué sucede en el sal6n de clase? ; Como trabaja el docente y como
se desenvuelven los nifios ante estas propuestas? Se observa una brecha
entre las expectativas y supuestos subyacentes de los receptores de este
proyecto, con las expectativas y supuestos subyacentes de los emisores de
este proyecto. Es interesante despejar algunos criterios para entender por qué
existe esta brecha:

- Los nifios de esta temprana edad que asisten a la escuela lo hacen orien-
tados por sus padres. La decision de asistir a esta escuela y a este tipo de
actividades artisticas es en primer lugar una decision que toman los padres,
y en segundo lugar los nifios. Cabe mencionar aqui que muchas de esas deci-
siones se encuentran tefiidas de indecisiones, de idas y venidas, dentro de las
diversas conformaciones de los grupos familiares y dentro de la organizacion
de sus tiempos y actividades.

- La herencia histérica y de reconocimiento social de esta institucion
como “La Escuela de Danzas”, junto al reconocimiento de sus tres ballets es-
tables, ha marcado profundamente a la comunidad educativa de esta ciudad,
casi desconociendo por completo la existencia del Teatro y otras disciplinas
del movimiento en la escuela.

- Otra cuestion es que, en correlato con lo que venimos planteando, en
muchas ocasiones lo nifios y padres se acercan a la escuela con el supuesto
de que “La Danza” es exclusivamente la Danza Clésica, y aparece intrinseca
la expectativa (en ambos) de que se aprendera desde el primer momento a
trabajar con la barra y la técnica de ballet clasico.

- Asimismo, todo ello se refuerza con la industria de la television, el cine,
el mercado orientado a la infancia en general, donde aparece la idea de la “bai-
larina” (de danza clésica) ligada a la “princesa” o la protagonista principal, con
un ideal estético (de belleza, de valores, gestos, posturas, morfologia corporal,
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entre otros) canénicamente hegemonico, y donde se imponen modos de mover el
cuerpo y de vestirlo (rodete, zapatillas de puntas, malla), entre otras tantas cosas.

De esta manera, la puesta en marcha de “El camino del creador” no resul-
ta tan simple como parece, sino que se encuentra comprometida en la tarea de
repensar la educacion publica del arte, especialmente del arte escénico, y de
comprender los contextos en los que se intenta gestionar un proyecto, ademas
de darle el tiempo y el espacio necesario para que abra surco en la arena y
despliegue su potencial.

Por otra parte, esta brecha mencionada suele verse mas acentuada durante
los primeros meses de dictado de clases (marzo, abril) que es cuando comien-
za el vinculo instituciéon-comunidad. Posteriormente, y tras varias charlas con
la comunidad, pueden observarse algunos intercambios y situaciones intere-
santes de analizar. Desde la gestién institucional se crean nuevos dispositi-
vos de intervencion para disminuir esa brecha, ligados fundamentalmente a
“desmitificar” en la comunidad educativa la idea de que la Escuela s6lo opera
bajo la formula de la Danza Clasica. De esta manera, se han implementado:

- Charlas informativas de los docentes con los padres desde el primer
momento en que se realiza la inscripcién y el ingreso de los nifios a la insti-
tucién. Se actualiza también en las posteriores reuniones de padres las carac-
teristicas, objetivos y fundamentos de este proyecto CO.CRE.AR, para una
mejor interpretacion de la pedagogia con la que se trabaja en el aula y las
expectativas de logros a aspirar.

- Se realiza un trabajo docente de recepcion de los nifios en la escuela
en dos instancias: uno posterior a su inscripcién, generalmente en el mes de
diciembre, donde se realiza una instancia lddica con los nifios para un primer
acercamiento diagnéstico; y uno comenzando el ciclo lectivo en marzo, rea-
lizando un recorrido por el establecimiento con los nifios y el reconocimiento
de los profesores de las distintas disciplinas, enmarcando juegos dentro de las
especificidades artisticas.

- Por otra parte, se pide desde el comienzo que los nifios asistan a clase
con ropa “cémoda” (especificamente, remera y calza), sin demandar rodete
(molesta para realizar actividades acostados en el suelo), ni zapatillas ni ma-
lla alguna en esta etapa de su aprendizaje y exploracién del cuerpo.

- Se potencia en el aula el trabajo personalizado con los chicos, tanto por
las parejas pedagogicas de docentes que transitan el cotidiano de los encuentros,
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como por una asesora profesional, que rastrea y nuclea desde la Psicologia algu-
nas problematicas que afectan el desenvolvimiento de algtin nifio en la clase, y
que excede el trabajo docente.

- Se contintia el formato, ya operando en la Escuela, de “clase abierta”,
donde se invita a los padres a observar una clase regular de los chicos para
comprender las secuencias didacticas que funciona en este espacio. Y tam-
bién se propone un nuevo formato llamado “Muestra Itinerante e Interacti-
va”, donde los padres son invitados a recorrer la escuela en un determinado
horario y, en los distintos salones del edificio, suceden en simultaneo mues-
tras o clases abiertas de los nifios, pero donde lo fundamental es compartir lo
trabajado y registrar mediante fotos o videos los momentos para compartirlos
de modo virtual y de manera simultanea (utilizacién de hashtag en el Face-
book de la Escuela).

También es posible ir observando ademas el desenvolvimiento de los
nifios en el aula y la apropiacion del arte y de la escuela desde un lugar no-
vedoso para esta institucién. Respecto a los contenidos que se imparten en
los afios integrales, se observa en general una buena predisposicién de los
chicos, evolucionando en su reconocimiento y control del cuerpo durante las
distintas actividades realizadas y las posibilidades de muestra que suceden en
el afio. Sostenemos que este tema especifico, ligado a los contenidos, abarca
una profundidad socioeducativa que nos demanda otro tipo de andlisis y que
no desarrollaremos en esta ponencia.

A modo de conclusion

En esta ponencia intentamos dar a conocer un proyecto artistico-educati-
vo de gestion institucional, en primer lugar, desde la mirada teérica y especi-
ficamente conceptual de la propuesta, sus objetivos y propésitos. En segundo
lugar, intentamos dar a conocerlo en el contexto de la institucién, rastreando
su historia, sus supuestos, y su organizacion. En tercer lugar, dar a conocerlo
en su practica en el aula, delineando problemaéticas y dispositivos de accién
para su desarrollo.

Para finalizar podemos decir que también este trabajo presenta las nuevas
tendencias que se suceden en una institucién de arte en la ciudad de Rosa-
rio, implicadas en el conocimiento de lo corporal, interactuando con la in-
vestigacion tedrica y nuestra propia experiencia de corporalidad. Se intenta
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comprender, como decian Gilles Deleuze y Michel Foucault en los “Los inte-
lectuales y el poder”, como los conceptos se entrecruzan de un campo a otro
poniéndose en movimiento en la produccién artistica.

Sin duda, esta presentacion no propone cerrar conclusiones, sino antes
abrir interrogantes, construir posibles problematicas, dialogar con lo que su-
cede entre la teoria y la practica, mostrar los conocimientos y logros alcanza-
dos, y también los huecos que atin no sabemos qué filtran y hacia dénde. De
este modo, damos a conocer algunas pistas de lo que se teje entre la teoria y
la practica de un proyecto.
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Etimologia

¢Qué es cumbia? Para responder este cuestionamiento, citaremos a va-
rios music6logos y estudiosos que han estudiado cual es la posible raizetimo-
logica del término en cuestion. En primer lugar citaremos a Narciso Garay
quien sostiene lo siguiente: “cumbia tiene la misma raiz que cumbé, baile
de origen africano registrado por el diccionario de la lengua como “baile de

29

negros””(Garay, 1999, p. 294). Agrega Delia Zapata a lo dicho anteriormente
“Y cumbes (sin tilde), se 1laman los negros que habitan en Bata, en la Guinea
continental espafiola” (Zapata, 1962, p. 189).

De esta forma podriamos ver como la palabra cumbia,estaria asociada
estrictamente a una raiz africana y esto podria ser uno de los motivos de
porque, la nacién colombiana denomina a la cumbia; como un baile de raiz
afro-colombiana. Narciso Garay por su parte expresa estar de acuerdo con
que pueda ser un ritmo de raiz afro, justificindolo desde la musicalidad: “Y
en verdad, la cumbia por su ritmo cuadrado, exento de toda veleidad ternaria,
nodenota tener raicesritmicas indo-europeas, como si la tienen la mejorana y
el punto” (Garay, 1999, p. 294).

Aunque es importante hacer la salvedad de que el vocablo podria llegar
asociarse a la raizindigena del término “Cumbague” como lo expresa Diaz
Granados Villareal. Este vocablo se refiere a como denominaban los indigenas

! Jucas62825@hotmail.com
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Pocabuyanos, ubicados en la depresiéonMomposina, a su cacique quien tenia
como caracteristicas ser belicoso, audaz y gran tomador de maco (Chicha).

Es claro que masalla de esta acepcion, las versiones mas aceptadas se
inclinan a que el término cumbiatendria una herencia de raiz africana mas
que indigena o europea.

Origen

No pretendemos detenernos mucho en este punto pero si dar una apro-
ximacion de donde seria el nacimiento del género cumbia. Si bien pudimos
ver que la raiz del términoseria muy probablemente de origen africano o en
su defecto indigena, la mayoria de los expertos en el tema hablan de que la
cumbia seria un producto trietnico, que empez6 a evolucionar quizas antes
del siglo veinte. Que tendria matriz africana y que se nutrié de elementos
indigenas y europeos.

“En este marco, pese a reconocerse de manera superficial los aporte de
la comunidad indigena o las atribuciones de indole europea, lo que prima es
la tradicién africana, que se remonta al legado de los tiempos de la esclavitu-
d”(L’Hoeste en Seman, 2013, p.145-146).

Por tltimo queremos ayudar a dar una referencia geogréfica de donde ha-
bria nacido la cumbia, luego de leer varios articulos me cuesta afirmar feha-
cientemente que la cumbia sea de origen colombiano; si bien la gran mayoria
de especialistas aseguran que la cumbia nacié en dicho pais, como se expresa
en la siguiente cita: “Colombia, donde la cumbia tuvo su origen”(L’hoeste en
Seman,2013, p. 167). Incluso algunos artistas lo destacan en sus obras:

(...) bajad a bailar la cumbiaso las frondas entoldadas del Atrato, en los
jardines que bordan a Barranquilla, bajo los emparrados de Cartagena, y en
éljamas como se lo mereceria alabado vergel indescriptible que cifie entre
sus ramas y sus frutos,pdmapanos y flores, perfumes y armonia de Mom-
pos, la Valerosa...(Restrepo, A. 1911, Cancionero de Antioquia, Teatro
Colon de Bogota)

Pese a tan fuertes afirmaciones y sin sacar crédito a los autores, damos
cuenta de que la cumbia como tal habria nacido en el viejo territorio colom-
biano pero no estamos tan seguro, si fue en Cartagena, Santa Marta o en el
territorio actual de Panama que recién se independizaria los primeros afios
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del siglo veintey nuestra protagonista en cuestién habria nacido antes del
siglo xx seguin cuentan los entendidos en el tema.

Del Caribe al Rio de la Plata, del S.XVIIl al2016

Como hemos mencionado anteriormente nos cuesta aseverar sobre el lu-
gar geografico exacto del nacimiento de nuestra vedette la cumbia.

Si podemos asegurar que es un ritmo que nace en la costa caribefia, entre
el territorio panamefio y el colombiano. Los primeros vestigios de este género
musical se remontan al siglo diecinueve, de cardcter instrumental, estas com-
posiciones conjugaban elementos africanos e indigenas. Luego mas adelante se
incorporaria el canto como aporte europeo junto con los trajes de las mujeres.

La cumbia como baile de cortejo de caracter heterosexual, claramente fue
poco a poco conquistando las distintas clases sociales colombianas, haciendo
un camino ascendente desde las clases mas empobrecidas hasta las mas enri-
quecidas. Narciso Garay lo expresa de la siguiente forma, “La cumbia, como
el tango argentino, ha dejado, de ser baile del hampa, exclusivamente para pe-
netrar en los salones aristocraticos” (Garay, 1999, p. 294). De forma analoga
lo hace Dario Blanco Arboleda en un articulo publicado en Colombia-Bogota:

“La musica costefia comienza, poco a poco, a ampliar su masa receptora
hasta llegar a convertirse en la de las clases populares en su regién de origen.
Posteriormente, liderado por mtsicos blancos y orquestas bajo la influencia
estadounidense de grandband, tiene su primera transformacién radical, que
le permite romper la resistencia de las clases sociales dominantes en su re-
gién...” (Citar, afio, p.)

Ahora nos centraremos, en como fue el proceso que realizo nuestra vede-
tte la cumbia, de bailar y cantar a orillas del mar Caribe; hasta conquistar la
totalidad de Colombia en todo tipo de lugares sin discriminar clases sociales.
Para hablar de este proceso es importante citar a Lucho Bermtdez uno de los
exponentes de la musica colombiana costefia de las primeras décadas que
definio lo que seria el sonido de la miisica en Colombia y el exterior. Influido
por las bigbands norteamericanas Bermudez, no perdi6 la esencia de la mu-
sica costefia y a la vez penetro en las clases medias y altas. Para ello siempre
mantuvo liricas que hablasen de las raices:

“En mis canciones siempre hablo de la magia de los brujos, de los ne-
gros, de todas las leyendas de Santa Marta, Cartagena y en general de toda la
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Costa Atlantica. Pienso que uno siempre debe estar cerca del pueblo, por eso
‘Carmen de Bolivar’ y todas esas otras canciones nacieron para llevarle un
mensaje a Colombia™(Citar afio, p.)

Bermudez fue invitado dado su gran éxito, a compartir lo hecho hasta el
momento en Argentina, Cuba, México, Estados Unidos entre otros paises. En
donde tendria un terrible éxito e incluso tanto Argentina como México han
desarrollado varias versiones del género cumbia a lo largo de los afios.

Antes de su gira por Buenos Aires en el afio 44, Lucho ya dirigia su pro-
pio club nocturno en Bogot4, en donde hacia su mtsica junto a musicos cos-
tefios pero poco a poco esto fue cambiando y los misicos empezaban a verse
con apariencia mas blanca. Es que en su mayoria empezaban a ser locales, lo
que le ayudo mucho en la critica a Bermtdez.

Incluso Bermudez llego a cavar tan hondo, que en la década del 90 tras
su fallecimiento, el presidente de turno colombiano decide nombrar su legado
cultural como patrimonio folclérico de la nacién. Lo que le dio més cabida
atn en las clases altas.

Es claro que Bermudez no fue el tinico promotor de este género dentro
de las musicas tropicales, grandes artistas como Pacho Galan quien incluso
incursionaria en la hibridacién del género y crearia el merecumbe; otras or-
questas de la region también ayudaron al éxito de dicho genero entre los que
se pueden destacar Billo’s Caraca Boys y Los Melddicos en alguno casos
reversionando temas de los anteriormente mencionados y consiguiendo un
mayor éxito aun.

Estas orquestas fueron acompaiiadas por dos fenémenos muy importan-
tes para que alcanzaran el éxito el primero de ellos fue la creciente migracion
de la costa a las capitales por parte de jovenes en busca de formacion y nuevas
oportunidades, quienes consigo se traerian entre manos aquellas costumbres
y practicas culturales que realizaban en sus ciudades natales. Esto dio clara-
mente lugar a que los grupos de musica costefia tuvieran sus publicos en las
capitales y poco a poco los locales se pudieran empapar del sabor caribefio.

Pero el otro gran fenémeno que sirvié de vidriera para nuestra dama
en cuestion, fueron los propios medios de comunicacién. En los afios 30

2 Santa Marta y Cartagena son ciudades de la costa Caribe; “Carmen de Bolivar” es una cancién
de dicada a su pueblo.
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se inauguraban las primeras radioemisoras en las capitales mas importantes.
Estas emisoras claramente tenian espacios donde se reproducia musica del
estilo caribefio. Incluso algunas politicas ptblicas como la que se dio a fines
de los 40, de la no importacién de discos; ayudo a la promociéon de musica y
la industria fonografica local.

Todos estos factores han sido una combinacién exquisita, para ver a
nuestra dama en todas las vitrinas de la escena nacional colombiana y la
internacional.

Evolucion de la cumbia de Colombia a Uruguay 2010

Luego de un acercamiento etimoldgico, geografico e histérico, es que nos
vamos acercando al problema en cuestién y es el de poder a empezar a discutir
¢Cudl o cuéles son los factores por los que se estigmatiza el género tropical?

En primer lugar y antes de seguir en este camino quisiera hacer una acla-
racién en cuanto al uso del término cumbia en nuestro pais. Uruguay como
pais comenz6 a producir musica tropical a mediados del siglo XX“Gracias
a Pedro Ferreira, existe la Mtsica Tropical en Uruguay. Armo una orquesta
alla por el afio 1956 que arras6 con todo lo anterior” (Goberna, 2008, p. 52) e
incluso antes, Ferreira ya habia fundado Trio Tropical junto a Benito Ramos
y Santiago Rodriguez Andrade en su vuelta a Uruguay tras vivir unos afios en
Buenos Aires y haber tocado con Isaac Tantalora(musico cubano)y con quien
ya habia formado Trio Tropical.

Pero como dice Goberna, lo que empez6 a producirse fue misica tropical
y no cumbia. El género en cuestién fue empezado a tocarse entre los afios 60
y 70 en nuestro pais. Lo que sucedié es que al igual que en Colombia, a una
gran cantidad de géneros musicales, se los llamo cumbia.

“De esta manera, a partir del éxito de las orquestas de mtisica costefia,
con arreglos y acompafiamientos fuertemente influenciados por las grandes
orquestas de jazz del medio estadounidense, se hizo frecuente hablar de cum-
bia al referirse a casi la totalidad de los géneros musicales provenientes del
litoral caribe”(L "Hoeste en Seman, 2013, p. 154).

Es por esto que a partir de este nuevo titulo cuando hablemos de cumbia, lo
estaremos diciendo pero englobando en este caso a los géneros tropicales que for-
man parte de nuestro acervo musical tropical (plenas, bombas, sones, salsas, cum-
bias, guarachas, etc.) pero si hacer una salvedad todas ellas hechas a la uruguaya.
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La cumbia atraves6 por varias etapas, entre los afios 50 hasta hoy dia. El
furor de las orquestas tropicales comenz6 entre los afios 60 y 70 en nuestro
pais, esto se debi6 a la gran influencia que tuvo la llegada de muisica tropical;
sobre todo por los medios de comunicacién y la explotacién en Centroamé-
rica de la industria discografica. A esto se le suma la coyuntura politica que
se empezaba a vivir en América Latina. Hay una frase del musico argentino
Pappo muy conocida que dice: “Cuando un pais cae en desgracia escucha
cumbia” (citar fuente). Sin ponernos a ver la intencién exacta del por quélo
dijo Pappo, nos ayuda a ver una realidad histérica,al menos en nuestro pais,
en los momentos de crisis politica-econémica los bienes de consumo popular
se ven muy favorecidos.Este fendmeno sera analizado luego bajo la teoria de
Adorno.Seria tanto el furor que en el afio 1976 la musica tropical se vestia
de su mejor color, y llegaba al Teatro Solis. Esta etapa de la musica tropical
se empezaba a nutrir del dialogo entre el musico y el bailador, los musicos
empezaban hacer la musica tropical agregandole la impronta de cada uno,
algunos conjuntos como el Combo Camagiiey que agrego en su musica ele-
mentos del charlestén asi lo expresa Rodolfo Martinez en una entrevista para
TNU 2009 (Documental Historia de la mtisica popular uruguaya).

Ya en los afios 80 la mtisica tropical uruguaya se dejaria influenciar mu-
cho a partir de otras artes y/o disciplinas como el disefio de moda y las ten-
dencias musicales de otros géneros en 1981 Julio Barboza (Ex integrante de
Andrémeda grupo de Rock nacional) se incorpora a las filas del grupo El
Cubano de américa y empieza agregar sonidos mas electrénicos a la musica.
Esto ayudo a que los grupos tuvieran mejor sonido en potencia y calidad a la
hora de tocar en vivo, se elimind el toque con instrumento que proveian los
recintos bailables.

Luego, antes de los afios 90 aparecerian dos de las bandas que revolu-
cionarian la escena de la mtsica tropical: Sonora Palacios y Sonora Karibe
que luego se transformaria en la legendaria Karibe con k. Palacios con una
propuesta transgresora sobre todo desde el punto de vista de su imagen, asi
lo expresa Eduardo Ribero en el documental historia popular uruguaya, in-
fluenciados por imagenes tipicas del Uruguay como el carnaval. Fernando
Viiia responsable de la agrupacién pasaria a buscar esa fantasia que generaba
el carnaval en un conjunto de musica tropical. Ribero luego lideraria Karibe
con k influenciado por el medio exterior incorporé los pelos largos sumado al
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vestuario que ya habia incorporado Sonora Palacios. Pero esto sigui6 porque
Eduardo decidi6 poner en escena un conjunto que cantara y bailara, aparece-
ria el primer core6grafo de musica tropical; Fernando Couto. Este fenémeno
fue tomado por algunos grupos viejos como Conjunto casino que empezaron
a mover la orquesta en el escenario, incluso en su video clip de Azuquita pal
café incorporan elementos de danza clésica.

A partir de ahora los productores de las orquestas tomaban un papel
preponderante, ya que debian leer muy bien de cémo era el mercado en el
momento que largaran una orquesta. Esto le trajo muchas dificultades a la
musica tropical, porque estos nuevos actores serian quienes se llevasen el
mayor beneficio econémico a costas de un arduo trabajo de la orquesta,“El
almacén se habia transformado en supermercado y nosotros seguiamos co-
brando como si laburdramos en un almacén”(Sosa en Bianchi 2016).

La cumbia en los primeros afios de los 90 se vio muy influenciada por
grupos argentinos de cumbia roméantica que guardaban cierta similitud en su
apariencia con Karibe con k; como Sombras, Comanche, entre otros. Pero en
la musica tropical Argentina ya habia grandes figuras que influenciarian el
medio nacional como Ricky Maravilla, Alcides, Gladys la bomba Tucumana
y por supuesto Gilda quien seria un boom en el medio nacional.Pasaron unos
afios donde la cumbia atravesaria un estancamiento, y ganaria mucho terreno
la musica extranjera como Ilegales, Proyecto uno, Reyes del Swing, Sandy
Papo. El hip hop con una gran expansion sobre Latinoamérica empez6 a in-
fluenciar los ritmos latinos como el merengue, reggae e incluso la cumbia.

Esto cambiaria a mediados de los afios 90 donde se conformaria el grupo
Los fatales liderado por el Fata Delgado uno de los Ex integrantes de Karibe
con K. En este caso Delgado propondria una orquesta que fusion6 la mdsica
tropical uruguaya un poco con el candombe nacional aunqueno en sus pri-
meros discos, pero con Revolucién Fatal vendria este cambio que lograria un
éxito rotundo y seria la apertura de lo que se conocié como “pop latino®”. Esta
apertura daria cabida a grupos como Nietos del Futuro, Chocolate, Monterojo
entre otros que influenciados mucho por el género pop a nivel internacional
generaron vario cambios; profundizaron en los niveles coreograficos, sus letras

3 “la musica tropical reconvertida en “pop latino”(...) aparecen la repeticién de frases pegadizas no
asociadas a ningun sector social en particular en las letras, o la fusién con ritmos brasileros y candombe,
también se adapto el vestuario del grupo, mas préximo al estilo pop...”(Radakovich, R 2011, p. 245)
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sencillas y pegadizas en un momento de mucho movimiento social por la cri-
sis que empezaba avecinarse en los afios 2000. Este fenémeno para muchas
bandas mas antiguas fue el a debacle, porque ellos en su mayoria tocaban en
Playback* esto abarato costos para los duefios de los centros bailables y apar-
te estando en pleno furor era muy barato contratarlos.

Junto a este furor del pop latino en nuestro pais surge en Argentina lo que
se llamé la cumbia villera. Género musical tropical que hablaba de la realidad
que atravesaban los habitantes de las villas miserias del conurbano bonaerense
en plena crisis de principio de siglo. Esta propuesta fue bien diferente en varios
aspectos contemplaba un estilo cotidiano de cémo estaban en el dia a dia ves-
tidos. La musica tenia varios instrumentos electrénicos y que muchas veces o
la gran mayoria tampoco eran tocados en vivo. Las liricas eran de un lenguaje
bien cotidiano y en la gran mayoria de las veces, ordinario.Este género fue
censurado en los medios de comunicacién, por el presidente De la Ruda por su
lenguaje burdo. La danza en la cumbia villera se transformé un poco al agite o
pogo® que se puede ver en un estadio de futbol o un concierto de Rock.

Luego la cumbia villera se veria muy influenciada por una corriente mu-
sical caribefia que impactaria mucho en América, el reggaet6n ritmo nacido
en Panaméa y muy popularizado en Puerto Rico y el caribe hacia los afios 90 y
que influyera mucho en la produccién musical tropical rioplatense. Junto con
la cumbia romantica santafesina que también tendria mucha influencia en la
produccién musical rioplatense.

A partir de aqui surgirian fusiones entre la cumbia villera y estos nuevos
ritmos y saldrian grupos como Nestor en Bloque, Champion Liga, Los Tu-
1T0s. Seria con el grupo que se llamé Wachiturros con quienes volveria a cam-
biar la movida tropical, con una musica muy golpeada por sonidos electréni-
cos y muy pegadizos. Con una propuesta escénica muy clara y que fue marca
registrada “Tirate jun qué?, Tirate un paso”: Siempre invitaban a bailar y
con gran connotacién provocativa en sus pasos de danza y no olvidarse que
empezaron a introducir vestuario de marcas que referian a la alta sociedad

4 Llamamos playback hacer musica encima de una pista grabada.

° “En cuanto a esto, el pogo es desde hace un tiempo la modalidad de baile que identifica a los
bares rockeros. (...)pogo, como el ir saltando de un lado a otro, ensimismado y con los ojos cerrados y
chocar los hombros unos contra otros...”(Serrano, J. 1996)
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como la marca Lacoste.Una cosa fundamental de este grupo es que hacen los
meneos (movimiento que consiste en mover la cintura y bajar hasta el piso)
movimiento que siempre estuvo asociado al género femenino.

De forma simultdnea Uruguay recibia una nueva forma de hacer la vieja
plena puerto riquefia bien a la uruguaya con cantantes como Denis Elias,
Damian Lescano, Fabricio Mosquera entre otros con bases mds electrénicas
y con menos percusion tradicional a nivel folclérico.

Estigmatizacién de la Cumbia en Uruguay
iAlgunas hipétesis para pensar?

Primera Hipotesis

Uno de los primeros motivos que se nos viene y resulta muy evidente
en cuanto al estigma que carga la caumbia es que estd, en sus origenes estaria
asociadas a los negros y en algunos casos a los indigenas ergo a la pobreza
“Todos veniamos de muy abajo. Todos, todos. Era un sacrificio. Para comprar
esto, para juntar lo otro. (...)Siempre, en la musica tropical, hubo gente de la
raza, y eso tira mas, tira pila...”(Negrin en Costigliolo,2014). Pero esto se ha
heredado, al menos acé en Uruguay. Varias de las primeras bandas de musica
tropical estaban lideradas por personas de poco recursos, incluso como ya he-
mos mencionado, una de las primeras bandas fue liderada por Pedro Ferreira
(un negro).

Por lo tanto la clase de mas poder adquisitivo, debian generar una dife-
renciacién con quien no posea el poder adquisitivo...“la academia no se ha
percatado que aquello que la gente escucha o baila, es tanto o mas importante
para su entendimiento sobre “quienes son”, que lo que ven en la television o
leen” (Frith en Seman, 2013, p. 7).Los patrones de musica y danza, avizoran
de buena forma como es la vida social de una manera mas exacta que las
practicas televisivas o de lectura.

No son las clases bajas quienes buscan diferenciarse de las altas, sino al
revés, entonces son los mas potentados que se alejan de las practicas cultura-
les de los menos enriquecidos generando juicios de valores negativos. ...”Fe-
derico Garcia Vigil dijo que la cumbia villera es una “basura” que se consume
como la “pasta base”. (Vigil en 180.com.uy. 2009).”Para que la clase media
y media alta pudieran terminar de adoptar la cumbia, la tenian que hacer a su
manera o sentir como propia” (Apicella, M en BBC mundo, 2016)
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Pero el fendmeno de la musica tropical 15 afios después de la cumbia
villera pasaria a estar en manos de la “cumbia cheta”algunos prefieren lla-
marla cumbia canchera, ya que este subgénero no estd hecho para un ptiblico
en especial sino que es para divertirse, asi lo expresa uno de los integrantes
de Agapornis’ en una nota realizada al grupo por BBC mundo.

La cumbia pas6 a ser dominio de la clase media y media alta en un as-
censo vertiginoso de 15 afios, pero siempre existen reparos. Ahora seria la
clase intelectual los que estigmatizarian el género, hablando de que este ritmo
tendria poca riqueza a nivel compositivo, e incluso a nivel de sus vocalistas,
también la critica estaria en sus liricas por la simpleza de sus letras, més alla
de carecer del lenguaje misogino que tenia la cumbia villera. “Hay gente que
asalta estaciones, otros tienen una banda de cumbia cheta” (Lagos en Obser-
vardor tv. 2015).

Segunda Hipétesis

Le segunda hipétesis seria lo que deviene de ser la cumbia y en general
la musica tropical que se escucha en Uruguay herencia de personas negras y
en algunos casos como en la cumbia de indigenas. Incluso de cierta forma eso
lleg6 a tomar una dimensién como: “Quienes estaban en los bailes eran unos
negros, segun me alertaron innumerables veces mis interlocutores, desde los
bailarines hasta los colegas universitarios pasando por taxistas y agentes po-
liciales”(Blazquez, G. 2014, p. 45).

Tercera hipétesis me parece que también resulta muy claro es el proble-
ma que nos genera la inhibicién de bailar. En otras palabras poner en juego
el cuerpo de uno, su manera, su forma, su historia.Para cualquier persona
“Cualquier pérdida de control sobre nuestros cuerpos es socialmente emba-
razosa, implicando una pérdida de control sobre nosotros mismos™® escribe
Turner al respecto. La cumbia en especial esta relacionada desde su raiz eti-
moldgica e histérica a la fiesta, el jolgorio incluso el alcohol y mas aun, a la
relacion heterosexual, no solo por su danza sino muchas veces e incluso por sus

6 Cumbia producida por jévenes de clase media y media alta, que nace en Argentina.
7 Grupo argentino de Cumbia “Cheta”

8 Turner, B. (2000). “The body in western society: Social theory and its perspectives en Sarah
Coakley(ed) Religion and the body, Cambridge, Cambrige University Press, 2000, p.19.
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liricas. La cumbia se ha sexualizado mucho, asi lo expresa alguna de sus liricas:

Lo que empez6 jugando
Termino gustando
Las caricias entre la noche

De copas provoco

Que arriesgaramos los dos
Terminar estando juntos
Totalmente obsesionados

En un vicio con tu olor (Noche Loca- Marama y Rombai)

Laura se te ve la tanga.
Tt bailas de minifalda
Que risa que te da

Y no puedes esperar
Que te lleven de la mano
Que te inviten a un hotel
No lo haces por dinero
Solo lo haces por placer

Por qué se te ve la tanga (Laura- Damas Gratis)

...”a medida que la gente se volvié maés civilizada torno gradualmente
mads vulnerables al sentimiento de vergiienza y repugnancia especialmente
con relacién a la actividad sexual...” (Elias en Porcekanski, T. 2011, p. 52).

A modo de cierre podriamos seguir nombrando hipétesis de por qué pue-
de ser estigmatizada la cambia.Por ejemplo, la corriente que sostiene Adorno
en pensar a la musica popular es una valvula de escape de cierta forma, un
lugar meramente de divertimento del hombre y no cobra valor en si mismo
como arte. La corriente mas feminista que hablaria de la mtsica tropical en
especial la cumbia villera pondria a la mujer en un lugar de objeto sexual,
degradandola, e incluso promoviendo précticas para degradar a la mujer.
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Conclusion

No considero que el arte sea bueno o malo creo que cuando hayan personas
que digan eso, empezaran los dictadores del arte. Creo que la cumbia hablando
de toda la musica tropical por lo pronto de produccién nacional ha reflejado la
sociedad en la que estd inmerso sin &nimos de minimizar esto creo que aun esta
ganando terrenos e incursionando en el cambio de la misma desde la musica
sobre todo pero ha dado sus pasos en la danza. Para eso no pensemos mas con
la cabeza de Mozart para escuchar su musica o con la cabeza de Sabina para
leer sus liricas o con la cabeza de la Iglesia para ver su danza.

Bailemos y que el cuerpo piense al momento de que cada sonido, letra
0 movimiento aparezca que es lo que siente hacer de forma natural, sin juz-
garnos ni juzgar.

Pienso una danza cumbia que ayude al cambio en que hombres con hombres
puedan menear y bailar juntos, en que no necesitemos desinhibidores para perder
la vergiienza, que podamos bailar una cumbia no solo de forma de ritual sino con
las personas que no conozco como si fuese una gran masa, donde sea necesario
un conocimiento previo para el tocar al otro. Pienso una cumbia, pa bailar.
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La vida en Ciudad Bolivar vista
desde la Cultura Urbana del Hip Hop

Fernando Infante Arias’

Resumen

La ponencia estd enmarcada en losprocesos de investigaciéon que se es-
tanllevando a cabo en la Universidad Francisco José de Caldas, Facultad de
Artes ASAB, Bogot4 Colombia. Desde la maestria en investigacion de estu-
dios artisticos y culturales, procesoel cual se plantea exponer tematicas refe-
rentes a manifestaciones urbanas culturales, para este caso la delHip Hopden-
tro de contexto local, Zona 19, Ciudad Bolivar Bogota Colombia.

Se pretende realizar un proceso de investigacion involucrandoEpistemo-
logias que posibiliten tener diferentes concepciones acerca de la mediacién
que hay en las practicas artisticas popularesurbanas el Hip Hop,en relacion
con las experiencias de vida de las personas que habitan estos lugares Ciudad
Bolivar, y estan inmersas en estas practicas culturales.Posibilitando asi un
analisis reflexivo, critico,constructivo de conceptos, experiencias, sentires,
percepciones, complejidades y pedagogias. Teniendocomopuntode partida,u-
na experienciapersonal para este caso la del investigador que sera contras-
tadacon otrasexperienciasindividuales ycolectivas,para ser analizadasylograr
avanzar en la comprensién yentendimiento deeste fendmeno culturalpresente
actualmente a nivel global.

Dentrodeestastematicassurgen varios cuestionamientos centrados en
la siguiente pregunta comopartedelainvestigacion:¢Cémo se viven las

! Universidad Francisco José de Caldas Facultad de Artes ASAB Saltinfer@hotmail.com
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narrativas del Hip Hop, como experiencia vital en Ciudad Bolivar? La cual
sera el centro de indagacién para develar informacién que permita generar
respuestas, o talvez muchos mas cuestionamientos y analisis de conceptos
relacionados con los temas mencionados.

Este proyecto de investigacion ademas abordara teméaticas en relacién
con loscuerposexpresivos, por medio del Hip Hop, con una mirada reflexiva,
critica sobre esta cultura de masas, desde las categorias colonial y de colo-
nial, en didlogo con autores que aporten al entendimiento, analisis, compren-
sién y relacion que se puedan suscitar durante un estudio tras disciplinar que
aborden lo estilos de vidas que las personas que han asumido esta cultura en
medio de su contexto sociocultural.

Actualmente el proyecto de investigacion se esta encaminando en construir
rutas metodologicas de trabajo que permitan recopilar informacién de los proce-
sos que se vienen desarrollando a nivel local, referentes a los temas de investiga-
cién la vida, el Hip Hop, (cultura urbana) El Bboying, (cultura de bailarines de
break dance)El Mc (cantante de Rap) Dj (encargado de la musica en el Hip Hop),
Grafiti, (expresion gréfica del Hip Hop).Partiendo desde el contexto de Ciudad
Bolivar, reconociendo estas mismas dinamicas en otros contextos, dondelas te-
méticas mencionadas se organizaran de forma sistematica en articulacién con
un estudio de las diferentes condiciones humanas, que caracterizan este tipo de
expresiones y poblaciones, que tienen relacion con el proceso de investigacion.

El proceso de investigacion trabajara una metodologia de accion participa-
tiva, donde la experiencia del investigador permita involucrarse en los procesos
que se pretenden investigar junto con experiencias similares a este contexto,
para responder los cuestionamientos planteados mediante este estudio compar-
tido de experiencias de manera escrita, performatica y didactica, experiencia
que se pretende sea también la forma de comunicar y compartir por medio
de la ponencia a realizar dentrodel IEncuentro Cuerp o, Educacién y
Sociedad “Debates en torno al cuerpo”, en la Mesa de Trabajo “Cuerpo y artes
escénicas/performaticas”. Donde expondran las siguientes teméticas.

Tematicas
-Localidad 19, Ciudad Bolivar en la ciudad de Bogota Colombia.
-Narrativas construccién de sujetos los Raperos/as, B Boy/Bgirl,
Grafitteso/as y DJ’S.
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-El HIP HOP como préctica de culturas urbanas: practicas de resistencia/
cultura de masas.

-Culturas emergentes en relacién con la Colonialidad/Decoloniedad.
-Las intersensibles desde las experiencias de vida que acunan las practicas
del Hip Hop en Ciudad Bolivar.

-Las narrativas desde la danza urbana.

-Cuerpos Expresivos por medio de la Cultura Hip Hop.

Introduccion

Para el inicio de la ponencia se realizard una narrativarapeando,acerca de la
vida del expositor donde el relato estara acompafiado de un ritmo, el cual sera el
inicio de la exposicién para amenizar los temas que se pretende dar a conocer
y dardn una perspectiva acerca de la intencién del proceso de investigacion, la
que sera una articulacion entre un dialogo académico junto con una performance
extraida del &mbito urbano, a través de una expresion cultural llamada Hip Hop.

Takaataka y contraataka

La musica como via de expresion y de articulacion, junto con la literatura
en un proceso de resiliencia.

En Las comunidades que habitan Ciudad Bolivar, donde la cultura del
Hip Hop resuena en sus calles. Surgen personajes como Taka quienes sevan
sumergiendo en esta cultura y van aprendiendo a leer su realidad y pregun-
tandose qué es lo que pasa a su alrededor.El coémo habitante de este sector al
sur de la Ciudad de Bogotéfue entendiendo como funcionaba su contextoca-
racteristico por situaciones de exclusioén segregacién, estigmatizacion, vio-
lencia y problematicas socialesun reflejo de lo que es el pais,polarizados por
hegemonicas de poder, manipulacion y control del poder, donde se conviven
en medio de complejidadessociales, culturales y humanas, es el epicentro
de la indagacién, donde también se construye comunidad, expresadaen este
caso para Takamediante un tema musical de Rap, género afin con este tipo de
narrativas y denuncias que se caracteriza por abordar este tipo de tematicas.
Taka Toma un proceso reflexivo, pasando a la reelaboracién de la memoria, la
lirica de la cancién como elemento de expresion y de sanacion.

Desde esa historia monumental que nos brindan los libros de historia y
desde los esfuerzos de las comunidades por ser reconocidos como iguales ante
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un sistema injusto, me situé en la localidad de Ciudad Bolivar en Bogot4,
como un acto reflexivo de situaciones de violencia vividas para re significar
el valor de la vida. Mas en este tiempo que vivimos el proceso de paz en nues-
tro pais Colombia de una guerra que ha permeado nuestras vidas y contextos.

El Hip Hop se convirtié en una herramienta cultural de transformacién
permanente mediante, una mirada de la realidad desde la resiliencia y agencia
miento como elementos transformadores y re-edificadores de la realidad. méas
en la guerra en Colombia fenémeno complejo donde se encuentran diversas
perspectivas, distintos lugares y subjetividades, resultado de un sistema eco-
némico politico y social, que de una u otra forma nos alcanza en los contextos
locales una memoria histérica en la cual surgen nuevas manifestaciones de
asumir situaciones de las cuales no se quiere hacer parte por el contrario re-
significar la historia, la vida en nuestras propias realidades.

En medio de estas circunstancias, realidades, acciones, sentires, expre-
siones estan nuestros cuerpos que adquieren hegemonias y cadnones sociales
culturales e histéricos, que los hacen adquirir sus formas, posturas tendencias
y movimientos sumados a la sicologia contextual en la que se desarrolla en
este caso donde exploramos con cuerpos participativos en lo urbano, por me-
dio del HIP HOP, en medio de lo complejo que es vivir y crecer en una ciudad
como Bogota mas en sectores populares.

Somos cuerpos en movimiento, en constante transformacién que asumen
ser artistas populares trabajadores, que se construyen con sus contextos con
sus realidades permeadas de dolores modernos o enfermedades psicologicas
modernas la mas evidente el control que ejercen sobre nosotros, por medio
del poder del sistema que instaura un arte totalitario de la cual hacemos parte,
del cual indagamos por medio del conocimiento consiente y andlisis de esas
mismas realidades en las que estamos inmersos. De alli se propone la expe-
riencia de Taka baila y cantada. Para expresar su vida se enuncia, como sujeto
por medio del HIP HOP en Ciudad Bolivar.

Soy Taka
(Coro)

TakaAtaka y Contraka con liricas de fuego Esencia de mi pueblo.
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Guerrero urbano soy de las calles andariego, del guetto vengo under-
groud bolivar city represento....... 2

Sangre campesina corre por mis venas esencia de mi corazén, legado
indigena amor, por la tierra que me vio nacer, identidad que se niega a des-
aparecer, por mas que las leyes del mercado la modernidad, me vendan me
impongan una identidad de extranjero, no olvido que soy del pueblo, en la-
tino américa, Colombia, Bogotd, Ciudad Bolivar, yo naci creci, y vive aqui
Bailando break, desde nifio la inspiracion HIP HOP, Fluyeron en mi, desde
entonces soy un artista, undergroud. del getto, guerrero, certero habil con la
mente y el lapicero, recilente a la vida, Fuerte asumiendo cada dia, reflexio-
nando analizando, meditando en la verdad, para no llegar a convertirme en
un egoista mas, que destruye, que contamina, que asesina cual sistema capi-
talista racista, fascista, imperialista, que domina esta nacion,cual babilonia
en decadencia en plena destruccién.

por eso medicentaka a el que ataka y contrataka con taka con liricas de
fuego esencia de mi pueblo....... (Coro) (1)

II

Liberta, dignidad, son la esencia de mi ser, no celebro independencia no
tendria por qué hacerlo, pues acd donde yo vivo al igual que en el pasado,
se sigue sometiendo abusando del poder, en medio de la miseria se reprime
la diferencia, promoviendo un sistema, que es supuesto desarrollo, que es
sinénimo de violencia, muerte y destruccidn, para la poblacion mas humilde
de esta mi nacién ,donde se vive domesticado, condicionado , manipulado,
preso, dominado de un sistema incoherente demente, que controla pren-
sa radio, television y cualquier farsa llamada medios de comunicacién,
que solo muestra lo conveniente a tiranos, dementes llamados presidentes,
que a su vez los controla la banca mundial.

Por eso mi mensaje es revolucionario directamente desde el getto a favor
del pueblo y su emancipacién construyendo comunidad, arte, libertad ,expre-
sion, exaltacién, accién inspiracién de mi universo de poesia creaciéon deno-
minado HIP HOPundergroud, 4 elementos dando fe, esperanza y alegria,
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para mi gente oprimida rap del getto, rap, caleto, rap consciente, rap
antifascista, originario de las calles del bolivar, de la zona uno punto nueve
1.9 represento you abran pista la suprema somos los medios, no nos podran
callar, aqui la esquina es la que habla, kirius 19, centro de arte integral,
CAI UPJ union popular juvenil, saltimbreaking mi familia represento
you los sueifios del pueblo nunca los podran parar, por eso soy taka.

2 Coro taka a taka ...

Este es el tema principal de la puesta en escena

Taka es un reflejo de estas experiencias por medio de una préctica urbana
popular la cual le permite transitar por distintos espacios de la ciudad, permi-
tiéndole leer la realidad transitada produciendo narrativas del sentir, realizan-
do actividades de ese sentir por medio de la danza la musica y la expresion
que surgen en un contexto como la localidad 19 ciudad bolivar estigmatizada,
violentada, sometida al poder y a las condiciones que le imponen pero que es
hogar de muchas personas humildes, rebeldes al mismo sistema en bisqueda
permanente de resignificar la vida en este caso por medio del HIP HOP en el
contexto de Ciudad Bolivar.

Breve declaracion del lugar de enunciacién en construccion
como punto de partida del investigador-creador

Mi lugar de enunciacién tiene como epicentro mi experiencia como bai-
larin de Break Dance en la localidad 19, Ciudad Bolivar en la ciudad de
Bogota Colombia, contexto a investigar, reflexionar, describir, indagar y
analizar introspectivamente. Siendo habitante de la localidad desde nifio, mi
btisqueda investigativa estd enmarcada en develar tematicas acerca de la vida
vista desde las practicas Culturales del HIP HOP en Ciudad Bolivar: “Takaa-
taka y contrataka con liricas de fuego esencia de mi pueblo, guerrero urbano
soy de las calles andariego del gueto vengo undergruond bolivar city repre-
sento” es el coro de un tema que vengo elaborando. Recoge las narrativas con
que oriento mi caminar por Ciudad Bolivar, rapeando, haciendo HIP HOP y
resignificado la vida en medio de esos transitares.

La pregunta sobre el papel que cumplen esas narrativas en mi experien-
cia, fue surgiendo al articular mi practica cultural en el HIP HOP y mis es-
tudios académicos. Ya en mi tesis de pregrado me cuestionaba acerca de la
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historia del HIP HOP en Ciudad Bolivar lo que me posibilit6 abrir un camino
conceptual y metodolégico acerca del tema. Otros compaiieros, también han
vivido el HIP HOP como experiencia de vida. ; Co6mo son las narrativas de los
Raperos/as, B Boy/Bgirl, Grafitteso/as y DJ’S? todos ellos habitantes como
yo de la localidad.

El HIP HOP es una manifestacion cultural de gran impacto en las vidas
de muchas personas de barrios populares similares a Ciudad Bolivar. Tiene
sus origenes en zonas marginales y se expandié como fenémeno de masas por
todo el mundo. ;Resistencia o cultura de masas? ¢colonialidad o decolonia-
lidad? Se trata de entender estas expresiones culturales partiendo del &mbito
local, pero tendiendo una mirada critica y decolonial.

Campos problematicos indagados en el proyecto

El HIP HOP como préctica de culturas urbanas: practicas de resistencia/
cultura de masas.

Culturas emergentes en relacion con la coloneidad/decoloniedad.

Las intersensibles desde las experiencias de vida que acunan las practicas
del HIP HOP en Ciudad Bolivar.

Las narrativas como construccién de sujeto desde la danza urbana.

Pregunta de la investigacion creacion
¢Cémo se viven las narrativas del HIP HOP como experiencia vital en
Ciudad Bolivar?

Objetivo general

Contrastar mi propia practica y el sentido que le he dado a esa experien-
cia, con los sentidos que le otorgan a dicha experiencia otros practicantes del
HIP HOP en ciudad bolivar.

Objetivos especificos

-Contextualizar la practica del Break Dance como cultura de masas des-
de los afios 90 hasta el presente.

-Levantar por medio de rap, grafitti o musicas manipuladas por dj, las
narrativas vitales mias y de algunos compaiieros con quienes hemos coinci-
dido en la practica de la cultura HIP HOP en Ciudad Bolivar desde afios 90
hasta el presente.
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-Cartografiar las trayectorias vitales que subyacen a dichas narrativas.
-Develar como se viven esas narrativas desde el sentido y la forma que
toman los movimientos al bailar o batallar en el cypher?.

Campo reflexivo de autores, experiencias, teorias
y saberes que sustentan el proyecto

La teoria de la colonialidad y decoloniedad(Mifiolo, Nelson Maldona-
do, Quijano, Stuar Hall, Katherin Walsh, Mario Armando Cardona Valencia
Cardona 2013), la construccion de sujeto (Michel Foucault), las narrativas
como indagacion de la experiencia (Jimeno, Varela, 2016),intersensibilida-
des(2006) (Castillo, notas de clase 2do sem 2015), la antropologia de la danza
(Garcia Maria Teresa,2016 )y fenomenologia de la danza (SheetJohnstonne),
los estudios de la prosaica (Mandoki, 2007) y la retérica (Carruthers, 2013),
mi experiencia vital y las de mis compafieros en el HIP HOP, los saberes del
“crew” (comunidad de la practica en el HIP HOP) sobre las maneras transmi-
tir las practicas del HIP HOP, y otros.

Ruta metodolégica

La ruta metodol6gica para elaborar este proyecto es la investigacion accion
para dar respuesta a las preguntas planteadas en el proceso. Este conocimiento
sera construido en comunidad mediante observaciones etnografica y autoetno-
grafica, entre otros. Las etapas previstas en el proceso son las siguientes:

1. Me propongo recoger los videos emblematicos que nutrieron mis prac-
ticas y las de mis compafieros en los afios 90 y contextualizarlos a partir de
la indagacién teérica que se viene haciendo del HIP HOP como cultura de
masas y los autores, temas y reflexiones que vengo elaborando en mi transito
en la maestria.

2. Buscaré recoger mis narrativas y las de compaferos que tomaron rum-
bos diversos y con quienes compartimos en alglin momento el crewcon notas
de campo, entrevistas, narrativas, registro audiovisual y fotografico, entre otros.

3. Buscaré recoger en los dispositivos en los que se materializa la expe-
riencia del HIP HOP (rap, grafitti o musicas manipuladas por dj) las narrativas
vitales mias y de unos compafieros con quienes hemos coincidido en la practica
de la cultura HIP HOP en Ciudad Bolivar desde afios 90 hasta el presente.

2 Cypher es el circulo de personas donde se baila y donde la energia fluye.
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4. Esas narrativas seran cartografiadas ubicando tiempo, espacios, senti-
dos para develar las trayectorias vitales que a ellas subyacen.

5. ¢Como se viven esas narrativas en la danza? ¢Qué sentido y forma
toman en los movimientos al bailar o batallar en el cypher®? Me valdré de
recursos metodolégicos de las intersensibilidades (Castillo y Mandoki) y de
la retérica, mas exactamente el ductus (Garcia, Carruthers) para analizar la
experiencia danzada.

Este trabajo investigativo se realizard durante el segundo semestre del
afio 2016 y todo el afio 2017 en mi localidad, entre mi circulo de compafieros
y con recursos a gestionar en el CIDC de la UD. Todo ello en el marco de mi
transito por la Maestria de Estudios Artisticos y Culturales de la Facultad de
Artes de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas.

Resultados esperados del orden reflexivo tedrico, artistico,

social u otros

Se espera aportar con la investigacion a la comprension critica de los
procesos culturales de la localidad 19 de Ciudad Bolivar.Los resultados del
proceso investigativo se materializardn en un escrito-puesta en escena que
dé cuenta de manera critica y de colonial de la experiencia. Se socializara en
diversas comunidades: locales, nacionales e internacionales.

Ademas, se pretende generar trabajo en red investigativo articulando la
investigacién con trabajos relacionados en el &mbito nacional e internacional
(Trabajo de investigacion en la Plata Argentina con el grupo de investigacion
de la Dra. Ana Sabrina Mora sobre el HIP HOP en espacios publicos).

Conclusion

La ponencia dard su cierre con una puesta en escena de la danza urbana
Break Dance para por medio del cuerpo, reflejar todas las narrativas expues-
ta, reflejando las experiencias de vida, los sentires, la energia y el dinamis-
mo por medio del ritmo y la practica dancistica del Break Dance elemento
del HIP HOP el cual es mas descriptivo al observarlo en su propia accién.
Enunciaria la posibilidad que tenemos las personas de darle forma al pa-
sado, de construirlo a posteriori, no quedarse en la evidencia de enfoque
positivista sino de darle otra visién recoger unos aspectos y descartar otros.

3 Cypher es el circulo de personas donde se baila y donde la energia fluye.
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Interpretar y reconstruir nuestras practicas expresivas de forma maleable o
plastica relacionado con el arte y la construccion de nuestros propios concep-
tos y concepciones de mundo.

La participacién mediante la ponencia en la Mesa de Trabajo “Cuerpo y
artes escénicas/performaticas”, sera expresada desde la experiencia académica,
pedagédgica, de vidae investigativa que vengo desarrollando, haciendo de este
un trabajo permanente de campo, en procesos de autoformacion, educacién, es-
tudio del cuerpo, desde mis propias practicas contextuales, para ser articuladas
con un taller a realizar dentro del evento el cual enmarca la ponencia.

El interés de participar nace tras fortalecer los lazos interinstitucionales
en el gremio de las artes, asi como generar aproximaciones a la sistematiza-
cién de diversas experiencias dancisticas-escénicas-performaticas, plasticas
y practicas culturales fuera y dentro del pais. La generacion de nuevos inte-
rrogantes en la legitimacion y deconstruccion de paradigmas y la integracion
de las artes en productos multidisciplinares e trasdisciplinares aterrizados a
las problematicas y discursos de nuestros contextos.

Dialogo sesién de preguntas

Se realizara un didlogo con el publico participante de la ponencia don-
de se socializaran preguntas o comentarios que surjan acerca de las tema-
ticas expuestas.
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Bailando donde se ensefia a bailar:
una experiencia de trabajo de campo

Diana Milstein' y Rolando Schnaidler?

Resumen

Como parte del trabajo de investigacién “Estudio de las practicas corpo-
rales, artisticas/recreativas, realizadas en formaciones y lugares de las ciuda-
des de Neuquén/Cipolletti y Bariloche”, hemos realizado trabajo de campo
con grupos de danza, teatro, circo y murga organizados en asociaciones, pe-
fias, escuelas, talleres barriales y grupos de accién callejera. El trabajo de
campo incluyé la participacién de los investigadorxs bailando donde se ense-
fia a bailar, tocando tambores donde se ensefia a tocar tambores, asi como la
practica de murga, circo callejero o parcour. El propdsito era conocer y ana-
lizar los modos de organizacién, las concepciones sobre la practica corporal,
los “formatos identitarios” y las estrategias para la ensefianza y el aprendizaje
de las habilidades y técnicas corporales, formas de movimiento, coreografias
y maneras de hablar del cuerpo en movimiento. En esta ponencia, a través
del relato del trabajo de campo realizado por uno de los autores en un taller
de “danza para varones” en el afio 2015 en la Escuela experimental de danza
contemporanea (EEDC) de la ciudad de Neuquén, presentamos un primer
analisis sobre modos de organizacion y estrategias vinculadas a la ensefianza
y el aprendizaje de la danza contemporanea.

! FACE/UNCo y CIS/IDES-CONICET

2 FACE/UNCo y UFLO Comahue
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Introduccion

En el marco de los talleres para adultos que organiza la Escuela ex-
perimental de Danza Contemporanea de la ciudad de Neuquén (EEDC),
dirigida hasta el afio 2015 por la bailarina y profesora Mariana Sirote, se
inaugura en los comienzos del afio 2014 un espacio de bailarines varones
que llamo nuestra atencién como investigadores. Si bien algunos integran-
tes de nuestro equipo de investigacion participaban desde hacia varios afios
de los talleres que ofrece la escuela para adultos, este taller se presentaba
como una ocasion especial. El propo6sito del taller era buscar nuevos baila-
rines varones para integrar el elenco de la EEDC; y para nuestro proyecto
presentaba particular interés porque era novedoso y podia ingresar como
una experiencia alternativa a las habituales de esa escuela. El taller nos in-
teresd sobre todo porque podia ofrecer un espacio mas para entender coémo
se constituyen los procesos de transmisién y adquisicion de las identidades
corporales que propone la danza. Por eso decidimos acompafiar las sesiones
de taller participando en todas las actividades, observando, dialogando y
realizando entrevistas.

La EEDC de Neuquén fue impulsada y fundada por Mariana Sirote quien
dirigi6é desde los afios 90 el grupo de danzas “Locas Margaritas” y este grupo
fue el iniciador de la danza contemporénea alternativa en Neuquén. En pala-
bras de Sirote:

“Y... llego a Neuquén sabiendo que se trataba de un lugar éarido en el
tema de la danza contemporanea, a pesar de esto consigo un lugar de trabajo
en el I.N.S.A. de Gral. Roca, que contaba con una materia relacionada con
la danza, pero con muchas diferencias con mi formacién. En un lugar que no
conoce de la danza contemporanea, se torna muy dificil encontrar una estra-
tegia para explicar de qué se trata. Yo decia, no se trata ni de danza jazz, ni de
clasico, etc.” (Entrevista a M Sirote, 08/2006).

Una de las caracteristicas de las presentaciones del grupo “Locas Mar-
garitas” consistia en presentar las coreografias en las calles de la ciudad, en
lugar de usar escenarios y teatros, y ensayar en espacios prestados o particu-
lares que no tenian la infraestructura mas conocida para ensayar danza. Sirote
y sus colegas buscaban asi organizar en Neuquén una nueva “versién” de lo
que ya se hacia en la ciudad de Buenos Aires o de La Plata y mostraron una
gran capacidad y tesén en la bisqueda de una articulacién de la experiencia
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de movimiento que expreso la idea de innovacién de sectores de la poblacién
de la ciudad de Neuquén dedicados y ocupados en las artes.?

En la propuesta del taller de danza para varones existia una relacién con
la historia reciente de la conformacién de la EEDC y con el grupo “Locas
Margaritas”, ya que en la biisqueda por diferenciarse de otros modelos de
danza Contemporanea conocidos en el Alto Valle de Rio Negro y Neuquén —
tal como sostenia Sirote-, este taller proponia incorporar bailarines que luego
podrian integrar el elenco de la Escuela, sin contar con una formacién “aca-
démica”. Esta apertura se puede entender en parte porque la EEDC tenia otros
talleres para nifios, jévenes y adultos sin necesidad de preparacion académica
previa. Sin embargo, este era un caso especial porque el objetivo explicito
era que estos participantes sin formacién académica en danza contemporanea
integraran el elenco. Y de hecho, la profesora del taller, en algunas oportuni-
dades vislumbro6 buenas condiciones en talleristas a quienes invit6 a integrar
el elenco sin ninguin otro requisito. Vale la pena destacar que la mayoria de
las bailarinas y bailarines del elenco contaban con formacién académica, eran
egresados de esta escuela y/o de otras. Y esta nueva modalidad modificaba en
parte la organizacién de la institucién, cuestién que abrié discusiones en su
momento y hasta hoy en dia produce debates entre los profesores, las profe-
soras y los propios integrantes del elenco.

El taller de danzas para varones funcioné desde el mes de marzo hasta los
primeros dias del mes de agosto de 2014, con un grupo que oscilaba entre 10
y 15 asistentes. Sesionaba dos dias habiles por semana en horario nocturno,
dos horas cada encuentro y se utilizaba el salén de las instalaciones de la
EEDC donde ensayaba el elenco.

El taller de danza para varones

La coordinadora del taller de danza para varones fue una bailarina, in-
tegrante del elenco y docente de la EEDC. Estaba especialmente interesa-
da en la propuesta de este taller porque pensaba que una experiencia como
esta le permitia “salirse del libreto”, es decir, modificar con cierta libertad

3 Destacamos que en Neuquén los sectores dedicados a las artes plésticas, musicales, teatrales,
arquitectonicas han mostrado en la historia reciente una fuerte tendencia a lo innovador que se eviden-
cia en: la presencia del teatro independiente, los salones de plastica alternativos, los recitales de Rock,
la pujanza de]l MNBA, entre otras.
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las secuencias de ensefianza y aprendizaje ya estructuradas y programadas de
acuerdo al modelo didactico-pedagdégico de la Escuela. Ella ademas incluy6
profesores varones en el taller, uno en musica y el otro para estimular activida-
des circenses.

Tone sostenia que el taller era una “oferta atractiva”, porque cuando “el
entrenamiento es s6lo con hombres aparecen diferentes actividades y experien-
cias en la danza contemporéanea” y “se piensa en algo mas enérgico”. Para ella,
se presentaba como un lugar que permitiria experimentar formas de movimien-
to mas ligadas al despliegue de energia, de saltos, de velocidades, siempre en
conexién con las maneras sutiles y sensibles de la danza contemporanea. Los
varones tenian oportunidad de experimentar el especial modo de exploracion
espacial (el uso del suelo, las diagonales, los niveles), la cadencia particular de
la musica que se propone usualmente en la Danza contemporanea, y los nuevos
permisos en el uso del cuerpo. Ademés podian compartir dificultades con el
movimiento —algo que no hacen habitualmente al modo de las mujeres- porque
“la danza te expone... en la danza sos vos y tu cuerpo”.

En una oportunidad, cuando ya estaba avanzado el taller, uno de los
coautores convers6 con Tone y ella profundizé mas su propuesta para el ta-
ller porque entendia que con este grupo habia podido experimentar. “En mi
clase debe haber investigaciéon”, dijo y como ejemplo coment6 que “duran-
te la clase donde estuvo Julian [el profesor de musica] se improvisaba y él
mismo improvisaba. Siempre hay un momento para la improvisacion, eso es
placentero...En clases mas conducidas por mi, no se hubiera llegado. Estas
clases siempre fueron muy lidicas”. Respecto a la diferencia en las clases de
varones y de mujeres Tone insistia en que ellos estaban mas dispuestos a la
improvisacion y a la liberaciéon del cuerpo, pero siempre que fueran solamen-
te varones ya que, la experiencia posterior con la incorporacién de mujeres,
no fue la misma “las mujeres juzgan, los varones, aceptan”.

Aunque en la propuesta de la EEDC no estaba previsto que el taller fue-
ra numeroso e integrado por varones con experiencias muy diversas, lo que
sucedi6 fue que se inscribieron 25 hombres —aunque luego se mantuvieron
estables alrededor de 12- con formacion e intereses muy diversos. Habia
quienes tenian formacion especifica en danza pero no Clasica, ni Moderna ni
Cntemporanea, sino en Tango, en Capoeira, en Hip Hop y en Folclore. Ade-
mas particip6 hasta el final un varén que se present6 como jugador de Rugby y
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docente de Filosofia de la EEDC; otro que se present6 como mecanico de mo-
tos con alguna experiencia en talleres de Expresion Corporal y Yoga, otro cuya
Unica experiencia préxima a la propuesta del taller era ser mtsico de Rock,
otro que era estudiante de Ciencias Exactas que no tenia formacién en danza
y el propio investigador participante que se presenté como Prof. de Educacion
Fisica, docente de la Facultad de Educacién de la Universidad del Comahue
que participaba de manera habitual en talleres de danza, comedia musical, entre
otros. Pablo, el mecanico de motos, coment6 en una oportunidad, conversando
con Rolando el investigador, que él participaba en el taller porque:

“Todo el mundo hace algo, se relaja, yo hago esto, algunos ven una peli,
yo vengo aqui y llegas a tu casa mejor de como te fuiste. Empezas por otras
cosas y después vos lo elegis, bailé tango, folclore. Pero aqui aprendés a
reflexionar, venis por algo y vas por mas. Nadie hace algo s6lo por gusto
(...) A mi me intriga eso... aqui cada uno descubre sus potencialidades, este
es un lugar para desarrollar la Expresion corporal. Pero pensé que abrir para
varones solos era prejuicio, y cuando vi a los demas me animé. Lo recreativo,
como esto, tiene mucho valor”. Ademas desde el punto de vista practico,
Pablo entendia que favorecia “la practica de su cuerpo en el suelo, porque le
permitia sentarse y levantarse con mayor facilidad en su trabajo”.

En otra oportunidad, conversando en el vestuario, Héctor, el jugador de
Rugby, a quien Tone ya habia invitado a formar parte del elenco, él conté que
la préctica en el taller le ayudaba a coordinar mejor los movimientos, y que
ademas era profesor de filosofia en la EEDC y le interesaba bailar y participar
del elenco, aunque no pensaba hacer la carrera de la EEDC.

Asi, las motivaciones e intereses de quienes participaban en el taller eran
muy variadas y en muchos casos alejadas de los propoésitos explicitos de quie-
nes lo habian convocado y de quien lo coordinaba. Esta variedad fue uno de
los rasgos que dio lugar a que la modalidad de ensefianza y aprendizaje fuera
mas flexible y menos reglada que en las clases habituales de danza en la EEDC.

Improvisar: una invitacion a fluir con el movimiento

Las clases del taller comienzan con una rutina de movimientos como en-
trada en calor, que integra ejercicios de flexibilidad, giros, entradas y salidas
del suelo, desplazamientos en diagonal, entre otros, que se integran luego a
diferentes secuencias organizadas por Tone.
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Después del calentamiento, siempre se pasa al conocimiento y/o ensayo de
una serie de movimientos, y esa serie esta tematizada. Estos temas pueden ser
giros, modos de entradas y salidas del suelo, pliegues del cuerpo, coordinacién,
cambios de frente, lateralidades, etc. En todos los casos estos temas son la base
sobre la cual se estructura la Danza Contemporanea. Luego se combinan series,
y sobre el final, se organizan coreografias combinando intervenciones, protago-
nismos, como por ejemplo, alternancias entre distintas formas coreogréficas. A
veces, en lugar de estas coreografias propuestas por la coordinadora se estimula
el trabajo creativo a través de improvisaciones en base al uso de las técnicas
aprendidas. La inclusién de momentos de improvisacion no es habitual en los
talleres de Danza Contemporanea para adultos en esa escuela. De ahi que resul-
ta particularmente interesante detenernos en una de estas instancias.

En uno de los encuentros del taller, Rolando (uno de los coautores de este
trabajo) estaba dolorido y solicité no participar bailando sino como observador,
Tone decidi6 que toda la clase iba a ser una experiencia de improvisacion y para
ello invité a Julidn, el misico, a acompafiar dicha experiencia. Para esto Julidn
utiliz6 piano eléctrico, cajon peruano y guitarra actistica que iba tocando en dife-
rentes momentos para estimular cadencias, acciones y climas sonoros diversos.

Para comenzar esta clase, Tone invit6 a los participantes -en este caso 7,
bailando y Rolando como observador- a dispersarse en el salén “moviendo el
cuerpo de forma circular acompafiando con movimeintos de brazos también
circulares”. Las personas hacen contorneos y btisquedas en diferentes niveles
espaciales —saltando o en puntas de pie, con las piernas estiradas y aproxi-
mandose mas al piso ya sea sentados, arrodillados o acostados. Asi, el suelo
se vuelve un estimulo para las formas circulares que adoptan los bailarines.

La segunda consigna fue: “Busquemos formas amorosas —haciendo el
gesto de un auto-abrazo- de entrar y salir del suelo. El “Folclorista” transmite
un modo que oscila entre criollo e indigena, no pierde nunca la postura, no
importa el nivel que le toque explorar, en una ejecucion posterior, ya dentro
de la serie, es posible ver esa misma postura, una fuerte identidad corporal,
una gran cantidad de energia puesta en la ejecucion, no ingresa de modo
“amoroso” al suelo, mas bien, es un modo “combatiente”.

La clase contintia, dura siempre 1,30 hs., ya transitando la mitad, el musi-
co alterna el uso de la caja peruana con la guitarra o el piano, Julin (el musi-
co) acompaiia y otras veces ejecuta, y los bailarines se ajustan. Hacia el final,
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Tone propone una especial manera de improvisar: en base a las secuencias
aprendidas, la idea sera que cada uno ejecute y se detenga cuando quiera, el
resto sigue y cuando la secuencia general pasa por el momento donde se frend
el bailarin, este se incorpora, es decir, la secuencia se “secuencia” a partir de
la decision de cada uno de los participantes y dentro de un tiempo musical
que tiene organizado Julidn (musico). Cada bailarin estd muy concentrado en
su secuencia, se adquiere una dindmica especial en donde ahora, dentro de la
estructura ritmica elegida por Julidn, empiezan a surgir nuevos movimientos.
Aqui es donde el “Folclorista” vuelve a ingresar, abarca mucho espacio, gira,
zapatea, el grupo adquiere una dindmica particular y el miisico acompafia, la
presencia del “folclorista”, aporta intensidades, energias, desplazamientos,
las diagonales se hacen presentes, y el suelo brinda dindmicas de cuerpos
que bajan y suben siempre en giros y sin interrupciones. El miisico entona un
sonido gutural que acompaiia la secuencia.

Diez minutos dura esta experiencia y los cuerpos parecen entregados y
dispuestos, de la secuencia participaron ademaés, Hector, Prof. de filosofia y
Rugbier, un bailarin de clasico, un bailarin de tango, un bailarin de hip hop,
el “folclorista”, Tone y el musico.

Al final, todos se sientan en ronda y se conversan las sensaciones, las
palabras usadas son, “espectacular”, “buenisimo!!” y algunas reflexiones. El
bailarin de clasico dice: “me cuesta dejarme fluir si no tengo estructura”, a su
vez, el bailarin de tango dice: “Al principio me cuesta salir de la estructura”.
El “folclorista” responde: “Cuando est4s nervioso y pensas en los de afuera,
no podés”. Tone cambia el rumbo de la reflexion: “eso estd bueno, la idea es
hacer con el otro”. El Bailarin de Tango aporta: “encontrarse”, y Tone res-
ponde: “es un momento de iman, estads pensando como en otro lugar, estas
construyendo”. “Qué loco” dice Julian (el musico): “mi desafio era no es-
tructurar”. Y Tone agrega: “Un cuerpo atento y una mente libre”. El bailarin
de tango, apoyado en la barra y con un mate en la mano dice: “eso que decis
es re complicado!!”. Tone cierra: “Si no, voy a contrapelo de mis deseos de
moverme!!”. Se cierra y todos aplauden.

Caminando hacia el exterior del salén y en direccién al vestuario, el fol-
clorista refiere que le cuesta mucho en las improvisaciones mantener una
“identidad pura dedicada libremente al movimiento” -con esta expresion alu-
dia a que percibia que no alcanzaba la espontaneidad sugerida en las consignas
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de la coordinadora del taller. El sentia que le faltaban “recursos”, como si no
los tuviera a pesar de ser bailarin; sin embargo habia podido hacer la explora-
cién recurriendo a sus movimientos seguros, con un estilo propio, con caden-
cias aprendidas y en las que confiaba, seguramente. Esta manera de provocar
el fluyjo de movimeintos era una improvisacién y respondia a las consignas
desde el punto de vista del observador y de Tone.

“Salirse de libreto” para atrapar “el sentido de bailar”

La planificacién en los talleres para nifios, jévenes y adultos que propone
la EEDC tiene como caracteristica la organizacién minuciosa de cada una
de las clases. Esta modalidad ha podido ser comprobada en la participacién
activa de por lo menos tres de nuestros investigadores en estos talleres desde
hace més de cuatro afios. El modo que adquieren y se organizan estas clases
es la siguiente: se establece un cuaderno de notas con diagramas de cada
serie que se va a ensefiar y las diferentes gradaciones que se iran incorporan-
do a medida que Ixs bailarinxs avanzan en el desarrollo de las coreografias.
En algunas ocasiones hasta hemos comprobado cierto llamado de atencién de
alumnas “observadoras”, en situacién de practica pedagodgica, que alertaban a
la profesora a cargo de la clase, sobre algin “error” en el seguimiento de la serie
segun estaba pautada. En otra ocasion, fue posible advertir la presencia de la di-
rectora de la EEDC en aquel momento, la prof. Sirote, que tomaba su cuaderno
de notas y verificaba si la serie que estaba en ejecucién correspondia a la escrita
en el cuaderno de la profesora en ese momento. Habia en esta modalidad una
manera de concebir la ensefianza y el aprendizaje del baile y el bailar.

Al mismo tiempo, era comtin escuchar en la voz de alguna de las compa-
fieras participantes de los talleres: “Esto no es bailar, esto es hacer ejercicios”,
igualmente la clase se desarrollaba sin interrupciones y la preocupacién por
el detalle y la adquisicion fluida de los movimientos de la serie era una cues-
tiéon compartida, entre la docente y sus alumnas. El taller de danza para varo-
nes que conducia Tone no seguia completamente estas reglas. En sus clases
las series se desarrollaban mas en funcién de las posibilidades de los cuerpos
de los varones que participaban de la propuesta, y permanentemente habia
cambios en las entradas y salidas al suelo, por ejemplo, o en las secuencias
y su desarrollo. A modo de ilustracion, en una oportunidad en que la coor-
dinadora propuso una secuencia con desplazamientos en diagonal, un giro y
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cambio de direccién en el desplazamiento, que la mayoria no logro alcanzar,
Tone luego de varias pruebas y ensayos del grupo en su totalidad, cambi6 esa
figura o disefio por otro que result6 posible de hacer. Esa nueva figura que
propuso no se correspondia con el disefio original de esa secuencia basada en
las técnicas originales de la Danza Contemporanea que se enseflaba en esa
escuela. Sin embargo, de una manera flexible no se apartaba de las conven-
ciones de la Danza Contemporanea y la implementacion de cambios como el
anteriormente descripto, ponia de manifiesto una diferencia entre ensefiar a
varones y ensefiar a mujeres que Tone fue descubriendo y nosotros al lado de
ella, durante el curso de este taller. Momentos como estos fueron los que nos
permitieron entender con mas claridad la expresion “salirse del libreto” que a
Tone le permitia explicar el sentido de su manera de ensefiar a bailar.

Esta diferencia entre grupos integrados exclusivamente por varones fue
reafirmada cuando en el mes de agosto de 2014 se incorporaron mujeres a
ese taller. Luego de algunas clases con participantes varones y mujeres, Tone
apunt6: “Las mujeres son detallistas, sutiles, exigentes!! Siempre me parece
dificil trabajar con ellas, los varones son mas respetuosos, no critican no se
quejan...” (Entrevista 30/07/14). Mas alléa de la pertinencia de esta afirma-
cién por parte de Tone, tomando sobre todo en consideracién que ella, como
mujer bailarina, no se incluia ni en el grupo de mujeres ni en el de varones,
participar bailando y observando en ese taller nos dio la posibilidad de ex-
perimentar diferencias atravesadas por el género y en las que, seguramente,
pesaba también que la profesora era una mujer frente a un grupo de varones,
ademas de otras diferencias relativas a las motivaciones e intereses, oficios
y profesiones, entre otras sobre las que habria que continuar interrogandose.

La participacion como asistente en los talleres permiti6 otras apreciacio-
nes. En primer lugar, dio lugar a ponderar modos de comportarse en las clases
que provisoriamente podriamos denominar como mdas o menos obedientes,
en funcion de una propuesta didactica mas o menos estructurada. En segundo
lugar, posibilité advertir detalles en la manera de implementar modos, meto-
dologias, técnicas de movimiento y desplazamientos espaciales, tales como,
los giros en los diferentes niveles espaciales, las entradas y salidas del suelo,
las percepciones con relacién al peso y la energia en ritmos y secuencias
diversas, entre otros. En tercer término, bailar donde “se ensefia a bailar”
permitié descubrir sensaciones en el propio cuerpo de satisfaccion, esfuerzo,
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limitaciones y posibilidades en las capacidades de accién motriz y en la cons-
truccion del movimiento fluido y aprehender asi el proceso de aprendizaje
en el cuerpo. A diferencia de la experiencia en otros talleres de danza de la
misma escuela, en éste, dado que en todos los casos los participantes pudi-
mos alcanzar a completar satisfactoriamente las secuencias ensefiadas, fue
posible aprehender en el cuerpo la experiencia completa y vivir la sensacién
de satisfaccién y placer estétcio del logro. Esto tal vez es lo que estamos de-
nominando aqui como “el sentido de bailar”.

Nuestro cuerpo pudo experimentar otra modalidad en el taller de danza
para varones, mas preocupado en atrapar “el sentido de bailar”, y esa preocu-
pacion trascendia los pasos metodolégicos tal como estaban estipulados para la
ensefianza. Este aprehender el “sentido de bailar” algunas veces se experimen-
taba en improvisaciones y otras veces en la forma de proponer las secuencias
de movimientos. La serie de incomodidades y satisfacciones en el proceso de
aprender a bailar, la prolongacién de la experiencia en el tiempo y el involu-
cramiento, dio la posibilidad de atravesar la vivencia del esfuerzo por entender
y ejercitar secuencias mas simples y mas complejas, evitando la necesidad de
manejar de manera fragmentada y minuciosa técnicas depuradas e incorporan-
do la sensacion estética de completar la experiencia de bailar®.

Notas para finalizar

Este proceso de trabajo de campo nos permitié entender dos formas de
ensefiar y aprender a bailar danza contemporéanea que afectan el propio pro-
ceso de ensefiar y aprender y se vinculan a las construcciones de sentido del
bailar y a modos de organizacién de los espacios dedicados a la ensefianza.
Asimismo, en el proceso de participacién pudimos experimentar y compren-
der de manera diferente el bailar danza contemporanea como participante
observador y como participante bailarin. Ambas perspectivas informaron la
practica de bailar y esto produjo la posibilidad de enriquecer el trabajo de
campo y este primer desarrollo analitico. Sobre todo, porque también pudi-
mos profundizar el punto de vista de la bailarina y profesora que coordinaba
el taller cuando se referia a “salirse del libreto”. Tal vez, la mejor ensefianza

4 Nos referimos a lo que John Dewey en su libro “El arte como experiencia” plantea respecto a
la dimension estética de la experiencia que nos permite incorporar y expresar los modos de actividad
inherentes e inmediatamente gozables y plenos de sentido.
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para el equipo de investigacion fue, en este caso experimentar y comprender
los alcances de “salirse del libreto” para comenzar a discurrir en los modos
de ensefiar y aprender danza contemporanea.

La historia de la EEDC, su conformacién desde los afios 90 con las carac-
teristicas propias del surgimiento y proyeccion de la Danza Contemporanea, su
continua revision en nuevas escuelas y métodos, imprime a los grupos que alli
se conforman una tendencia particular en el marco de las actividades de baile
y danza en la ciudad de Neuquén. Como hemos intentado mostrar de manera
incipiente, la formacion de bailarines en la EEDC sobrepasa la participacién en
el “elenco de danzas”. Los ejemplos se materializan en el taller de danzas para
varones y también en experiencias como “El circo social” que combina danza
contemporanea y acrobacia, coordinado por un egresado de la EEDC; la expe-
riencia del grupo de “Balsa Las Perlas” que experimentan en una suerte de fusién
de ritos mapuches y danza contemporanea; la propuesta de “Danza memoria”,
que se presenta en marchas politicas por los Derechos humanos; el grupo “Tea
dance” que combina danza y teatro. Asi, en la bisqueda de nuevos espacios de
experimentacion y propuestas frente al ptiblico toma forma y existencia lo que al-
gunas bailarinas de la EEDC han denominado “verdaderamente bailar”, en con-
traposicion con las formas exigentes y estructuradas en la formacion disciplinar
de la danza y que es posible comprender analizando estas novedosas formas de
organizacion para ensefiar, aprender y difundir la Danza Contemporanea.
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Musicalidad comunicativa y practicas musicales:
resignificando el papel del cuerpo

Isabel C. Martinez y Ménica Valles'

Resumen

Desde el nacimiento, los humanos poseemos una competencia comunica-
tiva que nos permite una comprension activa de los pensamientos y emociones
de los otros; da lugar a fenémenos dindmicos y aparentemente intencionales de
comunicacion no verbal en los que es posible compartir con otros, el deseo y
la emocién a través de los movimientos del cuerpo y de la voz. Estas ideas son
recogidas por el concepto de musicalidad comunicativa, que es entendida como
una habilidad innata, vital para una comunicacion satisfactoria entre la gente.
Una parte central de la musicalidad comunicativa, tal como se manifiesta en el
desempefio adulto, se vincula con un conjunto de movimientos corporales ya
presentes en los intercambios entre adulto y bebé que revelan informacién acer-
ca de la intencion, y que serian un elemento central de la expresion musical. En
este sentido, podemos asumir que la practica de significado musical es un fe-
némeno multimodal que abarca no sélo la produccién sonora -instrumental y/o
vocal- sino también otros tipos de produccién, como el habla y el movimiento
que involucran al complejo sonoro-kinético en interaccion. En este trabajo, nos
centramos en el andlisis de la musicalidad comunicativa emergente en contex-
tos de produccion musical de sentido propios del arte musical. En particular
describimos aspectos de la musicalidad comunicativa emergente en el ensayo
de miisica de camara y la master class de canto.
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versidad Nacional de La Plata isabelmartinez@fba.unlp.edu.ar
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Introduccion

Desde el nacimiento, los humanos poseemos una competencia comuni-
cativa (Bullowa, 1979) que nos permite una comprension activa de los pen-
samientos y emociones de los otros. Esta competencia da lugar a fenémenos
dindmicos y aparentemente intencionales de comunicacién no verbal en los
que es posible compartir con otros, el deseo y la emocién a través de los mo-
vimientos del cuerpo y de la voz. Estas ideas son recogidas por el concepto de
musicalidad comunicativa, que es entendida como una habilidad innata, vital
para una comunicacion satisfactoria entre la gente. Se trata de una habilidad
esencial para congeniar temporalmente con el ritmo y el contorno del gesto
motor y sonoro del otro y comprender activamente sus pensamientos y emo-
ciones (Malloch, 1999; Espaiiol, 2010).

Aunque originalmente la musicalidad comunicativa ha sido abordada
en relacién a la temprana infancia (Malloch y Trevarthen, 2009; Trevarthen,
1999-2000), actualmente existe un cuerpo de investigaciones que tienen
como propdsito avanzar en la caracterizacion del concepto, mediante la ob-
servacion del modo en que la musicalidad humana forma parte del continuum
comunicativo expresivo y regulatorio que vincula a la infancia temprana con
manifestaciones intersubjetivas en las artes temporales (Martinez, 2014).

Una parte central de la musicalidad comunicativa, tal como se manifiesta
en el desempeifio adulto, se vincula con un conjunto de movimientos corporales
ya presentes en los intercambios entre adulto y bebé (mecerse, balancearse,
rotar) que revelan informacion acerca de la intencién, y que serian un elemento
central de la expresién musical. Son movimientos expresivos interpersonales
que, en una performance musical, aparecen integrados con movimientos técni-
cos para la ejecucién de la musica en un instrumento en particular (Davidson
y Malloch, 2008). Estos movimientos pueden observarse con frecuencia en
las practicas musicales compartidas, coexistiendo con la produccién sonora,
instrumental y/o vocal. En este sentido, podemos asumir que la practica de sig-
nificado musical es un fenémeno multimodal que abarca no sélo la produccién
sonora -instrumental y/o vocal- sino también otros tipos de produccién, como
el habla y el movimiento que involucran al complejo sonoro-kinético en inte-
raccion, esto es, al complejo mente-cuerpo-entorno.

En tanto arte temporal que se manifiesta a través de las formas sonoras
que se desarrollan en la cultura, la musica es ante todo un modo expresivo de
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conocimiento que se configura en ambientes sociales de practica. La expe-
riencia musical es multimodal, dado que involucra la puesta en acto de nues-
tros cuerpos en movimiento, y la participacién de nuestros diversos sentidos
(auditivo, visual, tactil, kinético) en la produccién vocal e instrumental de
motivos, frases y unidades de sonido y movimiento que conforman las piezas
musicales. Por lo tanto, la musica es ante todo oralidad sonoro-kinética en
comunién intersubjetiva. Es una hipétesis de la ontologia de la musicalidad
comunicativa que las formas tempranas que se manifiestan en las interaccio-
nes adulto-bebé toman luego forma sofisticada en el desarrollo de las artes
temporales como la danza, la musica, el teatro y la comunicacién entre las
personas en diferentes contextos de actuacion, por ejemplo, en las situaciones
de ensefianza musical.

Para Malloch (1999) nuestra comunicacién vocal es un proceso paralelo
al desarrollo y produccion de la expresion musical. De aqui que la interpreta-
cién musical pueda entenderse como el modo en que un intérprete se comu-
nica con otros intérpretes o con la audiencia a través de la musicalidad intrin-
seca del movimiento corporal y los sonidos producidos por ese movimiento
-determinado por la practica cultural y modelado por la técnica de ejecucién-
con el fin de crear significado en una narrativa gestual. La musicalidad comu-
nicativa inherente al ejecutante y expresada a través del cuerpo constituye el
ntcleo de una buena interpretaciéon musical, que requiere de una integracion
cuerpo-mente y un proceso de accion para alcanzar un resultado significativo
tanto para el ejecutante como para el receptor (Davidson y Malloch, 2008).

En la practica musical, entonces, es frecuente que los musicos, en sus
distintos roles, hagan uso de una serie de producciones vocales (habla—canto)
y de manifestaciones corporales de diversa indole.

Algunos estudios muestran cémo el grado y el modo de participacién
corporal en la practica, inciden en la comunicacién expresiva de la musica.
Un experimento llevado a cabo por Davidson y Dawson (1995), en el que se
restringié el movimiento del torso de pianistas durante la lectura, el aprendi-
zaje y la performance de un fragmento musical, mostré que sus actuaciones
finales fueron menos expresivas y ‘significativas’ musicalmente que las de
aquellos a los que si se les permitié6 el movimiento (Davidson y Malloch,
2008). Por su parte, Salgado Correia (2008) se propuso elaborar una moda-
lidad de ensefianza orientada a que sus estudiantes desarrollasen sus propias
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ideas acerca de la interpretacion, en lugar de depender de los modelos propor-
cionados por el profesor. Luego de realizar algunas aproximaciones encontrd
que los estudiantes lograron una mayor expresividad musical si antes de la
performance habian dado lugar a una ‘negociacion’ entre el material musical
(en su aspecto cognoscitivo, histérico, analitico e incluso sonoro) y su cuer-
po, esto es, luego de corporeizar el significado musical. Con esta modalidad,
los tres participantes del estudio progresaron en su capacidad para ejecutar
expresivamente y con mayor seguridad a pesar de sus limitantes técnicas.

Entendemos los sonidos por comparacién con los que hacemos nosotros
mismos; y debido a la naturaleza mimética de nuestra experiencia de estar
con los otros también entendemos las formas sonoras al verlas y escucharlas
producidas por otros (Cox 2001, 2011). Los gestos corporales que acompa-
fian a la produccion sonora y vocal, entre las que se cuentan las denomina-
das articulaciones vocales expresivas (Atn, Valles y Martinez, 2014; Valles,
2016), asi como las imagenes evocadas de los gestos productores de sonido,
son una parte integral en la percepcion, rememoracion e imaginacién del so-
nido musical.

Objetivo

En este trabajo, nos centramos en el andlisis de la musicalidad comuni-
cativa emergente en contextos de producciéon musical de sentido propios del
arte musical. En particular describimos aspectos de la musicalidad comunica-
tiva emergente en el ensayo de musica de camara y la master class de canto.

El contexto del ensayo como ambiente social
para la emergencia de la musicalidad comunicativa

Uno de los fragmentos analizados pertenece al video Playing by heart, un
documental sobre el violinista Maxim Vengerof editado por Warner Classics
TV. El fragmento (de 0’ 55”’) muestra parte de un ensayo de M. Vengerov con
Daniel Barenboim, en el que se combinan escenas del ensayo con comenta-
rios de ambos musicos acerca de la experiencia de tocar juntos. La interaccién
de estos musicos profesionales en un contexto de ensayo ofrece un escenario
de interés para abordar aspectos de la musicalidad comunicativa a través del
analisis del complejo sonoro-kinético que se pone en funcionamiento para la
resolucion de una cuestion interpretativa. El movimiento corporal funciona
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en conjuncién con una articulacién vocal expresiva (Aun, Valles y Martinez,
2014), que refiere a un tipo de manifestacién vocal similar a un ‘canturreo’
en el que, si bien se hace uso de elementos del codigo lingiiistico, la accién
no estd centrada en la comunicacion del contenido semaéntico sino en ex-
presar, mediante rasgos sonoros fonoestilisticos (Troubetzkoy, 1939, citado
por Garcés Perez, 2000) y fonoestésicos (Rodriguez Bravo, 1989), aspectos
vinculados a la intencionalidad de los musicos (Valles, 2016).

La observacién de las acciones del pianista permitié hipotetizar acer-
ca de la intencionalidad implicita en sus acciones corporales y vocales. La
intencion aparente de la articulacién vocal expresiva es comunicar una in-
formacion que no se relaciona con componentes musicales contenidos en la
partitura -informacién accesible y comtin para ambos musicos- sino a una
eleccién interpretativa, esto es, no estaria haciendo referencia ‘a lo que se
estd tocando’ sino a ‘cémo se lo est4 tocando’, al modo en que se lo expresa.
Una de las claves para entender la intencionalidad de la articulacién vocal
expresiva fue su movimiento corporal, a través del cual enfatiza el punto al
que quiere referirse.

Si bien esta indicacién podria haber tenido lugar a través de un enunciado
lingiiistico, el pianista elige hacerla poniendo en juego el complejo sono-
ro-kinético que lo caracteriza en cuanto subjetividad personal, lo que podria
indicar la necesidad de expresar un significado que va mas alla del significado
contenido en la notacion y en la performance sonoro-instrumental. El pianista
intenta comunicar algo para lo que solamente tocar en el piano no le alcanza
y asi apela al movimiento corporal y a la articulacién vocal expresiva. Es un
intercambio en el que el pianista se expresa fono-estilisticamente a través
de la articulacién vocal expresiva, amplificando la gestualidad del fraseo y
comunicandosela corporal y vocalmente al violinista, quien, de acuerdo a las
teorias actuales de la corporalidad, entra en resonancia conductual con los
marcadores manifestados por el primero. Es éste un contexto de co-construc-
cion de la interpretacion en el que la interaccion involucra una multiplicidad
de modalidades: los significados lingiiistico y no lingiiistico, la corporeidad,
la dimensién fono-estilistica de la articulacién vocal expresiva y la dimension
fonoestésica de la recepcion.

Asi, musicos altamente calificados parecen construir su experiencia no so-
lamente a partir de la partitura y el sonido instrumental sino también a través
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de la corporeidad y las articulaciones vocales expresivas como parte de la
experiencia de tocar juntos.

El contexto de la master class como ambiente social
para la emergencia de la musicalidad comunicativa

La master class también brinda un contexto de practica musical muy rico
para analizar la comunicacién entre el profesor y los estudiantes; y también
para identificar los rasgos de musicalidad comunicativa que alli tienen lugar.
En el caso analizado se trata de una master class de canto. Esta clase pro-
vee un ejemplo complejo y rico de cognicién musical social. La situacion de
aprendizaje donde se pone en juego la interpretacién de una cancién (en este
caso el lied aleman del periodo romantico “Die Liebende schreibt” Op. 86
no. 3, de F. Mendelssohn) constituye sin duda una experiencia intersubjetiva
multimodal de produccién de sentido en la musica. Las interacciones entre
maestro y alumnos incluyen la alocucién verbal -realizada para describir e in-
terpretar tanto el significado contextual del texto poético como el significado
emocional concomitante a su comunicacion- la cual se halla acompafada de
una intensa actividad corporal tanto del lado del maestro de canto como del
lado de la cantante y del pianista acompafiante. La comunicacioén verbal es
acompafiada por la produccion gestual corporal para transmitir caracteristicas
del fraseo musical, tales como el uso de gestos ascendentes para reforzar el
analisis de la interpretacién del contorno melddico ascendente y la direccién
tonal del fraseo del canto. Por ende, las articulaciones vocales-corporales del
profesor, entonadas temporalmente con la performance vocal e instrumental
de la cantante y el pianista, cumplen una funcién facilitadora de la realizacién
performativa de la obra, al proveer entonamientos sonoro-kinéticos relativos
a la temporalidad (esto es, la regulacion del tempo y del timing expresivo
entre la melodia cantada y el acompafiamiento en el piano), la calidad (la ela-
boracién de la dindmica y articulacién del sonido vocal-instrumental en las
diferentes frases) y la narrativa (la construccion del gesto musical del fraseo,
que incluye la comunicacién vocal e instrumental sentida de la tensién dis-
cursiva y dramatica a lo largo de las diferentes frases que forman la cancién)
compartidas entre maestro y discipulos. La base de las formas expresivas
que se encuentran presentes en la practica musical de nuestra cultura emer-
ge temprano en el desarrollo humano. La musicalidad comunicativa de las
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interacciones entre madre y bebé, junto a otros rasgos dindmicos tempranos
como las formas de la vitalidad (Stern, 2010) dan lugar en la vida adulta a la
comunicacion que ocurre en los ambientes de practica social de la mtisica.

Reflexiones finales

Recuperar los aspectos de la musicalidad comunicativa en las practicas
musicales podria constituirse en un camino para mejorar la calidad de los
intercambios entre profesores y alumnos en las etapas de la formacion de
los musicos. La experiencia musical que se gesta en la infancia temprana en
contextos de musicalidad comunicativa durante los intercambios entre las
madres y los bebés atestigua un hecho que indubitablemente nos caracteriza
como humanos: la condicién musical que compartimos. Esta disposicion para
congeniar con otros las acciones en el tiempo, para construir vocalizaciones y
para movernos expresivamente en didlogos gestuales intersubjetivos. Si bien
la habilidad musical profesional, adquirida en contextos exigentes de practica
durante muchos afios puede dar la impresién -para quienes la recepcionan
en las salas de conciertos- que constituye una destreza que solo algunos po-
seen, en realidad solo constituye una sofisticacion cuya base se encuentra
en esta condicién que compartimos todos. Por otro lado, la destreza musical
sofisticada esta distribuida en todo el ambito socio-cultural y es sefia distin-
tiva de los diferentes productos musicales de diferentes géneros y estilos,
sean estos pertenecientes al ambiente de la musica escrita, como asi también
de los productos musicales que resultan de las diversas formas de oralidad
socio-cultural. La comunicacién musical se gesta durante la realizacion al-
ternada o simultdnea de complejos sonoro-kinéticos en movimiento que in-
tegran las performances multimodales y sofisticadas del arte musical; estos
intercambios son de naturaleza dindmica, esto es, que implican aceleraciones
y desaceleraciones en la velocidad, aumentos y disminuciones en la cantidad
de sonido, cambios timbricos y articulatorios en la calidad del sonido y del
movimiento, siempre en comunion intersubjetiva.

Consideramos que la realizacién de actividades expresivas que pongan en
juego rasgos de musicalidad comunicativa en contextos de practica musical
tiene gran relevancia puesto que, por un lado, cumplen una funcién vertebra-
dora de actuaciones expresivas que son frecuentemente limitadas, censuradas
u opacadas debido a prejuicios socio-culturales muy instalados, vinculados

—207 -



Diana Milstein

a las concepciones del talento en el arte y a la sumisién de los cuerpos a los
designios de las técnicas vocales e instrumentales. Y por otro lado, dado que en
estas experiencias se construyen narrativas que conjugan de manera multimo-
dal el entonamiento temporal sonoro y kinético, su inclusién en los dispositivos
pedagdgico-didacticos brindaria a la situaciéon de aprendizaje mayor fluidez.
Entendemos que esto no va en detrimento de la adquisicién de la habilidad
musical experta, sea esta la audicién, la composicién o la performance vocal e
instrumental. En este sentido, las experiencias de musicalidad comunicativa se
inscriben en el marco de la descolonizacién cultural (Mignolo, 2009) por su ca-
pacidad para contribuir a configurar entornos propicios para desarrollar modos
socio-comunicativos de validez ecolégica en el medio comunitario.
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El baile social del tango en escena: reflexiones
sobre las performances en los campeonatos
de la ciudad de Buenos Aires

Hernan Morel

Resumen

Es muy comtin el punto de vista que establece un criterio de distincién entre
lo que se denominan bailes sociales, por un lado, y danzas escénicas, por otro; por
lo general clasificindose como fendmenos dancisticos distintos en donde la eti-
queta de “artisticas” recae mayormente sobre las segundas. Como intentaremos
mostrar, esta matriz cultural que clasifica como diferentes y ajenas entre si a estas
practicas dancisticas, en el caso del tango adquiere mas bien el caracter de un
continuum, en la medida en que se observan instancias de acercamiento o de dis-
tanciamiento entre ambas que implican tanto tensiones como complementarieda-
des. Ademas, debemos considerar que estos fenémenos no estan escindidos de
contextos materiales y simbolicos especificos a partir de los cuales el despliegue
de las performances adquiere un sentido mas pleno y situado. En esta ponencia
intentaremos dar cuenta de como y en qué tipo de situaciones se fueron activando
determinadas formas de actuacion del baile social del tango, a través del andlisis
de situaciones de exhibicién que se escenifican en los campeonatos de baile que
organiza el Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires.

Introduccion
Estamos acostumbrados, en sociedades occidentales como la nuestra, a
establecer un punto de vista que distingue a los bailes sociales, por un lado,

! (CONICET/ICA-UBA) hermorel@hotmail.com
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y las danzas de presentacién o escénicas, por otro, por lo general clasificando
a estas practicas performativas como muy diferentes entre si, y en donde
la etiqueta de “artisticas” recae mucho mas frecuentemente sobre las artes
escénicas. Si bien los limites entre estos distintos modos de actuacion suelen
percibirse como claramente delimitados, desde un punto de vista analitico di-
ficilmente pueden considerarse como instancias escindidas entre si. Tal como
sefial6 Becker (2008) en relacion a los mundos del arte, los criterios estéticos
de apreciacion y de clasificacion de las practicas artisticas son el producto
de procesos sociales complejos, procesos que suponen redes cooperativas y
coordinadas de agentes que, no sin conflictos, producen algo que ellos va-
loran y distinguen como arte. Como intentaremos mostrar en esta ponencia,
esta matriz cultural que clasifica como diferentes y ajenas entre si a las prac-
ticas dancisticas escénicas y sociales, en el caso del tango adquiere més bien
el caracter de un continuum, en la medida en que se observan acercamientos
y distanciamientos entre ambas que implican tanto tensiones como comple-
mentariedades. A su vez, cabe agregar que estos fenémenos dancisticos no
estan escindidos de contextos materiales y simbolicos especificos a partir de
los cuales el despliegue de las performances adquiere un sentido mas pleno y
situado, contextos que nos permiten comprender mejor los procesos de cam-
bio que acompaiian las formas de apreciacion de las danzas.

De manera especifica, en esta exposicion intentaré abordar como y en
qué tipo de contextos se fueron activando determinadas formas de actuacion
y de evaluacion del baile social del tango, a través del andlisis de situaciones
de exhibicién que se escenifican en los campeonatos de baile que organiza el
Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires desde comienzos de los afios 2000,
mas especificamente enfocandome en la categoria “tango salén” o de “pista”.
Sin embargo, antes de introducirnos en el caso de los campeonatos, vale la
pena encuadrarnos en un contexto mas general.

Volver... que veinte afios nos es nada: dos escenas milongueras

Si miramos desde el presente la valoracién positiva que tiene el baile
social del tango, dificilmente podamos concebir que hasta hace algunos afios
atras éste estaba bastante poco reconocido.”? Recordemos que a comienzos

2 Sefialemos que a partir de los sucesivos gobiernos de facto, y decisivamente luego de la tltima
dictadura militar (1976-83), la escena y la expresion popular del baile social de tango se vio profunda-
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de la década del ‘80 continuaban funcionando escasas milongas en Buenos
Aires y tan solo algunos pocos y ocultos grupos de milongueros aficionados,
en su mayoria gente de edad mayor, lo seguian bailando y transmitiendo en
la ciudad. Por su parte, existia una opinién bastante generalizada entre estos
milongueros de que el baile de “pista” o social se estaba “perdiendo”. De
cualquier manera, tal como han observado distintos autores (Pujol, 1999; Ca-
rozzi, 2015; Morel, 2012) a partir de la década del "80, y més notoriamente
luego en la década de los "90 (Liska, 2013) se fue evidenciando un cambio
de valoracién del baile social, proceso que por distintas razones se fue dan-
do muy paulatinamente. Para tener una nocién mas clara de este cambio de
apreciacion detengamonos, a modo de ejemplo, en dos escenas separadas en
el tiempo por mas de veinte afios.

La primera escena transcurre dentro del film documental “Tango: bayle
nuestro” realizado por Jorge Zanada (1987) a mediados de la década del
80 entre cuyos principales protagonistas se incluyen a milongueros y mi-
longueras reales de aquella época.’ En particular, hay una secuencia en el
documental en la que se muestra una filmacién que se esta realizando para
un programa televisivo norteamericano. La escena exhibe algunas parejas de
jovenes bailarines realizando una coreografia de tango. Mientras ello ocurre,
un grupo de milongueros y milongueras mayores observan desde un costado
esta produccion televisiva. Uno de estos milongueros comenta “no es el ver-
dadero tango que nosotros conocemos, practicamos y sentimos, es un tango
frio, practicado, que se hace en laboratorio, no se hace con lo que uno siente
y quiere transmitirle a los demas. .. es una distorsion total de lo que es nuestro
tango” (Finito); a lo que agrega otro “El tango es el que de chico nuestros
padres lo bailaron, lo hicieron verdadero tango y no pirueta como las que se
estan haciendo” (Balmaceda). También opina la “Rusa” diciendo “El tango

mente afectada y disminuida. Por un lado, distintas circunstancias socio-politicas y cambios culturales
ya desde la década del ‘60 llevaron a que los “grandes bailes” y milongas que funcionaban en los clubes
sociales, confiterias y los salones de Buenos Aires se fueran retrayendo, dejando el baile de ser practica-
do de manera multitudinaria para refugiarse en circuitos mucho mas cerrados y con escasa renovacion
generacional. El tango social, aquel que se baila en las “pistas”, o bien dej6 de ser practicado o bien
experiment6 un profundo repliegue por parte de sus protagonistas, los autodenominados milongueros y
milongueras, desplazandose hacia &mbitos mucho mas invisibilizados y de la vida privada.

3 El documental esta disponible en: http://www.youtube.com/watch?v=n50L1wnhHjE (consul-
tado el 09/03/2015).
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hay que sentirlo muy bien desde el corazén (...) esto es un fraude completo;
a lo que suma el “Gitano” Victor “no es el tango nuestro que bailamos en los
bailes, es algo preparado, es como un estudio que ellos hacen, para mi no es
tango”. Segun la mirada de estos experimentados milonguerxs portefixs, el
baile que se estaba mostrando alli para la television no era algo “auténtico” y
“propio”, en la medida en que la puesta en escena que llevaban a cabo estos
bailarines profesionales expresaba muy poco del baile de tango que ellos eje-
cutaban. De algtin modo, se revelaban contra una representacion que no los
identificaba y que incluso la reconocian como una “distorsién total”.

De cualquier manera, estas demandas de reconocimiento sostenidas en la
opinién de estos milonguerxs, con el paso del tiempo se fueron modificando,
como veremos en el relato de la siguiente escena, transcurrida en junio del afio
2008. En aquel momento me encontraba participando como ptiblico de la ins-
tancia final de la categoria tango salén del Campeonato Metropolitano de Tango,
evento que todos los afios realiza el gobierno de la ciudad y que en aquella opor-
tunidad se hizo en un espacio ubicado en el barrio de Pompeya. Me encontraba
realizando mi investigacién de campo cuando de repente lo veo a Luis y nos
ponemos a conversar. Luis es el nombre ficticio de un milonguero que en los
ultimos afios adquirié un importante reconocimiento y afecto entre los jévenes
competidores que se presentan en los campeonatos oficiales de la ciudad. El es
una persona de unos 70 afios de edad y junto a su esposa, son conocidos en el
ambiente milonguero por dar clases y llevar adelante una practica asistida en un
club de barrio ubicado en la zona del noroeste de la ciudad, lugar al que suelen
asistir muchas de las jévenes parejas que participan del campeonato. Hacia pocos
dias que Luis habia vuelto de un viaje a Paris (Francia), ciudad a la que habia sido
invitado a bailar. Mientras me cuenta de su viaje, comenta con bastante asombro
todo lo que le estd pasando a esta altura de su vida: “Me cuesta creerlo. Sabés lo
que pasa, yo ahora cuando viajé, bailé sobre el escenario de un teatro tal cual lo
hago en la pista de una milonga, sin hacer nada especial, te lo juro, y el tema es
que todos se enloquecen”. Un poco desconcertado, le sorprende que el ptiblico
lo quiera ver bailar en el escenario aunque no haciendo un tango coreografiado
0 escénico, sino bailando de la manera en que €l suele hacerlo en la pista de la
milonga. Luis dice “no lo puedo creer”, a lo que agrega “y encima me pagan para
bailar”. Menciona que esto no solo le ocurrié recientemente en Francia sino que
también le pas6 en México y en Brasil.
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A partir del contraste que se evidencia entre la primera y la segunda es-
cena, me interesa mostrar de qué manera estos milongueros mayores dejaron
de someterse a una economia en la que ellos miraban desde un costado -como
en el documental de Zanada- y pasan ahora a ocupar un papel mucho mas
protagonico y central. Cabe entonces preguntarse ; Qué fue lo que ocurrié en
este proceso que separa la escena de la pelicula filmada por Zanada y el relato
de Luis que me cont6 durante el campeonato?

Entre la milongay el escenario de los campeonatos

Al menos desde la década de los "90, en las milongas tradicionales de
Buenos Aires suele decirse que el “mejor nivel de baile” lo tienen aquellos
que, de manera coloquial, son llamados “viejos milongueros”.* Distintos au-
tores que han analizado a estas milongas, han destacado este caracter sobre-
saliente asi como el valor simbélico concedido a estos milongueros antiguos
en virtud del singular prestigio con el que son reconocidos (Savigliano, 1995;
Pujol, 1999). Estos milongueros son apreciados como poseedores de un baile
inigualable que supone complejas habilidades y saberes que ni los varones
mads jévenes ni los hombres de distintas edades que han ingresado al circuito
de baile méas recientemente poseen en igual medida que los mas antiguos
(Carozzi, 2015). Ahora bien, algo interesante es que este reconocimiento del
“buen nivel de baile” conferido a los milongueros mas antiguos, no solo se
reproduce y legitima dentro de los espacios de baile de las milongas, sino
que también tuvo una incidencia muy significativa dentro del contexto de los
campeonatos oficiales que se realizan en la ciudad de Buenos Aires desde
comienzos del nuevo milenio.

En general, los milongueros mayores legitiman verbalmente el dominio
superior de sus modos de baile, en especial frente a los jévenes, argumentado
que ellos bailan un “sentimiento” propio que “no se adquiere de golpe” sino
que s6lo viene “con el paso del tiempo”. En otras palabras, esgrimen que el
“buen baile”, el que ellos entienden como més genuino y el que evidencia su

4 Enrelacion a estos relatos, cabe sefialar que se reconocen con mayor frecuencia a las figuras mascu-
linas por sobre las femeninas, imperando un punto de vista que podriamos denominar “masculinocéntrico”.

° Para este analisis me enfocaré en el periodo que abarca los campeonatos que se realizaron desde
el 2003 al 2010. Para una descripcion de los aspectos organizativos y reglamentarios de los campeona-
tos puede verse Morel (2015).
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mads acabado ajuste con lo que transmite la musica, asi como con los distin-
tos estilos de orquestas de tango, se adquiere sélo a través de la experiencia
de los afios. Al hacer esto, en muchos casos, desestiman la agilidad en los
movimientos, el dominio de “precisién técnica”, el “estudio” més de tipo
académico o a través de “clases” que suele caracterizar a las nuevas genera-
ciones de bailarines milongueros.

De manera que las diversas formas de baile social que se presentaban en
el campeonato, en sus comienzos, tendieron a evaluarse de un modo bastante
semejante a como se concebia el “buen nivel de baile” dentro de las milongas
portefias. A su vez, tengamos en cuenta que desde el punto de vista de los
jurados del campeonato, existia una intensién de “recuperar”, homenajear y
reconocer el arte popular del baile que caracterizaba a los milongueros mayo-
res.’ En efecto, en el marco de esta coyuntura, durante los primeros afios de
realizacion de los campeonatos los bailarines mas jovenes debieron lidiar con
ciertas restricciones en la obtencién de los primeros puestos.

Dicho esto, no es de extrafiar que a partir de estos certdmenes de baile se
creen arenas y espacios de conflicto en torno a quiénes se consideran generacio-
nalmente como idéneos y competentes al momento de transmitir una “buena”
performance de baile. Sin embargo, y pese a estos condicionamientos de orden
generacional, con el paso del tiempo algunos cambios se fueron introduciendo a
partir de las nuevas posibilidades de exhibicién que fueron generando los cam-
peonatos, consolidandose como un lugar de oportunidades para el lucimiento de
las nuevas y jovenes camadas de bailarines. Asi, si por un lado hallamos un con-
junto de relatos que fundamentan criterios de autenticidad en el baile social del
tango, sobre la base de modos de construccién de autoridad que se legitiman en
ciertos aspectos y elementos tradicionales del tango, por otro, también adverti-
mos que “las nuevas camadas” de jovenes milongueros con el paso de los afios
fueron adquiriendo un rol y un protagonismo importante en la reconfiguracién de
las formas de baile que se exhiben dentro de los campeonatos.

% Entre otros, este fue el caso de una pareja muy admirada tanto por milongueros como por
bailarines profesionales, pareja que en el 2004 fue elegida como campeona mundial de tango salén, co-
nocidos dentro del ambiente como Osvaldo y Coca (Osvaldo Cartery y Luisa Inés Anaclerio). Lamen-
tablemente €l recientemente ha fallecido a sus 77 afios. Osvaldo habia nacido en el sur del Conurbano
bonaerense y tenia un estilo de baile sumamente personal, tinico e inimitable, solia ser apodado como
“pies de miel” por el modo suave en que realizaba su pisada.
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Tengamos en cuenta que, para los jovenes concursantes que participan
de estos certamenes, adecuar lo que “se hace” en las milongas a un contex-
to de competencia fuertemente escenificado, exigi6é no solo la creacién de
nuevas formas de expresién sino también un grado de mayor experiencia y
entrenamiento en ciertas “técnicas” asociadas a una estética de virtuosismo
escénico. En ciertos casos, y en la medida de lograr una mayor eficacia ex-
presiva, los bailarines requirieron no solo de un vinculo de aprendizaje con
ciertas formas tradicionales de baile ligadas a los milongueros mayores, sino
que también buscaron formarse y entrenarse con bailarines profesionales. Es
decir, al mismo tiempo que algunos “viejos milongueros” se convirtieron en
figuras centrales para el entrenamiento de los jévenes performers que partici-
pan de los campeonatos (como es el caso de Luis que mencioné al comienzo
del trabajo), también empezaron a cumplir un rol destacado bailarines profe-
sionales y coredgrafos de tango. Uno de estos bailarines profesionales, el cual
se ha popularizado en los dltimos afios por preparar a concursantes tanto en la
categoria tango salén (o de “pista”) como escenario, afirma en una entrevista:

E: ;Qué les aportas a los bailarines para que te elijan?

MM: Tienen que creer mas en lo que mis ojos ven que en mi, porque en
este proceso yo entendi cémo trabaja el ojo humano y cémo determina que
algo es lindo o feo. Creo que mis ojos ven lo que la mayoria les gustaria ver.
Yo no invento al bailarin. Le saco lo que no le sirve para mostrar lo mejor.

E: Hay bastante lucha entre el tango escenario y el tango

salén ;A vos te interesa una reconciliacion?

MM: Si, estoy luchando por eso desde que estoy en el tango, vivo pe-
leAndome con los milongueros que dicen que el escenario no es tango y con
los de escenario que alegan que hacer tango salén es una pavada y los dos
estan errados. El tango en realidad es uno solo. Cuando un bailarin de sal6n
empieza haciendo exhibiciones ya esta haciendo tango escenario porque esta
trabajando para que lo vean y por un aplauso (Morales, 2010).

Si tenemos en cuenta que muchos de los bailarines que participan del
campeonato cuentan con el apoyo y la orientacién de coredgrafos y bailari-

nes profesionales, no es de extrafiar que las parejas que participan del mismo
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vayan promoviendo un tipo de baile con movimientos méas amplios y virtuo-
sos, con miras a generar un impacto visual que capture la atencién no solo
del jurado sino también de un auditorio masivo. Lo interesante es que en la
mayoria de los casos, estos bailarines jovenes que participan de los campeo-
natos, suelen enfatizar discursivamente mas el hecho de haber sido forma-
dos e influenciados por ciertos “maestros milongueros” de edad avanzada,
en especial aquellos més proclives a determinados criterios visuales para la
evaluacion del baile. Asi, a pesar que en los tltimos afios se observe efectiva-
mente en los campeonatos oficiales un mayor predominio “técnico”, asociado
a una estética visual en la que se valora la “precision”, la “prolijidad” o el
“virtuosismo” en los movimientos, estos bailarines jovenes destacaran que
sus conocimientos y habilidades corporales provienen mas que todo de haber
sido “entrenados” por algunos milongueros antiguos. Estos milongueros se-
ran aquellos que bailaron en las llamadas “décadas de oro del tango” y que,
al momento que realizaba trabajo de campo, promediaban los setenta o mas
afios de edad, a lo que se suman también algunas personas de generacion in-
termedia que han tenido una relacion de aprendizaje directa con estos milon-
gueros afiosos. En sintesis, si bien muchos jévenes destacan que el baile que
ellos ejecutan es representativo de una forma tradicional practicada por los
“viejos milongueros”, advertimos como al mismo tiempo su puesta en acto
conlleva instancias creativas y emergentes que no necesariamente los delimi-
ta a ser una mimesis de los milongueros antiguos. En este sentido, distintos
estudios de performance suelen sefialar el caracter paradojal de toda actua-
cién, dado que raramente la repeticiéon de una performance termina siendo
una mimesis o una copia de las actuaciones anteriores. Afirma Schechner,

todo género de performance y toda instancia particular de un género es
concreta, especifica y diferente de todas las demas. Es la paradoja fun-
damental de la performance que cada instancia sea diferente de las otras,
mientras que teéricamente la idea misma de perfomance se basa en la
repeticion y la restauracién. Pero ninguna repeticién es exactamente lo
que copia; los sistemas estan en flujo constante (2000, p. 13).

Podriamos decir que en el caso de los campeonatos, la recontextuali-
zacion de la practica social del baile en nuevas situaciones de exhibicién,
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que involucran espacios de mayor envergadura y de escala mas espectacu-
lar —como podria ser, por ejemplo, el Estadio Luna Park-, implicé que los
jovenes performers desplieguen nuevas estrategias de baile que les permitan
conmover y atraer la aguda mirada de los jurados, del mismo modo que in-
fluyan en la atencién del publico masivo que asiste a estos eventos. Es decir,
la masividad de los espacios de exhibicién vino acompafiada por una serie de
cambios y reformulaciones en los estilos y formas de baile frente a este nuevo
panorama de actuacion.

Algunas reflexiones finales

Hasta aqui podemos advertir de qué manera la insercion del baile so-
cial en grandes eventos masivos, trae como consecuencia algunas cuestiones
importantes. Por un lado, el baile de “pista” es resignificado a fin de que se
encuadre dentro de las expectativas de presentacién de un marco espectacu-
larizado. Evidentemente el hecho de que el baile social se “suba” al escenario
implica ineludiblemente un proceso de adaptacion, reelaboracién e innova-
cion en los lenguajes y los modos de expresion de la tradicion popular del
baile. En cierta forma los jévenes bailarines se fueron apropiando de estos
nuevos espacios de actuacién, y a medida que fueron avanzando en el cono-
cimiento y adquiriendo experiencia de formas mas eficaces de representacion
del tango social en un nuevo medio de exhibicién fueron reconfigurando sus
modos de baile. En efecto, el estilo de baile caracteristico de los campeonatos
se perfilara como un baile social refuncionalizado para el escenario, una for-
ma de baile (a la que muchos denominan el “estilo campeonato™) con ciertas
regularidades: estéticamente “pulida”, “elegante” y “visual”, al mismo tiem-
po que dotada de un aura de tradicionalidad y autenticidad.

De cualquier manera vimos también c6mo la escena de los campeonatos
puso sobre el tapete una serie de tensiones y controversias ligadas a conflictos
generacionales. Sefialemos que en la actualidad existe un importante debate
en torno a los efectos performativos que conlleva la implementacion de estos
certamenes oficiales, un dispositivo cultural que tiende a privilegiar y regular
determinados modos de baile que, dependiendo del caso, algunos consideran
muy estandarizados, profesionalizados y/o hetero-normativos, aspectos que
obliteran otras formas de expresién y estilos diversos que se practican en nues-
tros dias (Morel, 2015). En suma, los campeonatos activaron una reflexividad
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controversial sobre las propias practicas y representaciones de los milonguer-
xs y bailarinxs de tango contemporaneos.” De algin modo alli se evidencia
una permanente tension entre la repeticion regulada de ciertas formas, estilos
y normas establecidas frente a sus posibles desvios.® Podriamos decir que el
escenario de los campeonatos no hace mas que dramatizar una serie de ten-
siones, didlogos y agenciamientos entre distintas generaciones que tienen la
aficion de bailar socialmente tango.
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Discusiones en torno a la disciplina, al orden
y al afecto en murgas de la ciudad de la Plata

Lucia Reinares'

Resumen

El siguiente trabajo pretende realizar un acercamiento acerca de al-
gunas concepciones que han intentado explicar el funcionamiento de la
murga definida como agrupacién de carnaval, perteneciente a la cultura
popular. Las nociones de disciplina y orden muchas veces se han pasa-
do por alto al considerar estas practicas como no organizadas, con una
busqueda de trastocamiento del orden y de inversién de las normas so-
ciales. Si bien el carnaval y las murgas intentan encontrar estos lugares
de ruptura, su origen y contexto actual restringen esas posibilidades.
Asimismo, aparece una concepcion de disciplina vinculada con lo afec-
tivo que no reprime y limita a los sujetos que la utilizan, sino que regula
el funcionamiento del grupo favoreciendo mecanismos de creaciéon. El
trabajo de campo etnografico realizado en dos murgas del centro de la
ciudad de La Plata sera la base para comprender como estas nociones
deben ser reconsideradas para tener un panorama mas complejo de las
practicas vinculadas al carnaval y lo popular.

Introducciéon
Muchos trabajos han estudiado la historia y la actualidad de las murgas
en La Plata (Pozzio, 2003; Chavez, 2010; Allegrucci, 2014). Sin embargo,
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la mayoria no ha profundizado en la cuestion de la disciplina como eje
fundamental a considerar en estas practicas.

La siguiente ponencia se basa en el trabajo de campo etnografico realiza-
do con dos murgas de la ciudad de La Plata entre el afio 2015 y 2016, en las
que aparece como una de las problematicas principales el concepto de disci-
plina, en tanto mecanismo de regulacién interna. Este conlleva una carga ne-
gativa haciendo que tanto los propios participantes como los autores que han
estudiado estos grupos no lo utilicen explicitamente. No obstante, cuando se
empieza a indagar en las practicas se revelan una serie de conflictos en torno
a las reglas, al uso del poder, a las jerarquias y a los modos de organizacion.
Todos estos conflictos remiten a la nocién de disciplina, ya que esta regula
la organizacion de los grupos y hasta llega a constituir procesos de identidad
murguera. Estas identidades definen qué es el “ser murguero” de determinada
murga y no de otra, generando limites y diferencias. Estos limites son cons-
tantemente redefinidos, puestos a prueba; y son un tema frecuente de discu-
sion en los espacios de reflexién acerca de su propia practica.

Este término resulta controversial ya que viene de la mano con la idea
de control, dominacién y poder, en términos foucaultianos. No obstante,
habria que aclarar que Foucault (1987) ha propuesto que la disciplina no
solo se ejerce de un sujeto a otro, o de una institucion a los sujetos; sino que
también los propios sujetos se constituyen a si mismos a través de técnicas
del yo, relacionadas con las practicas de “cuidados de si”. Estas técnicas
permiten a los sujetos “tomarse a si mismo como objeto de conocimiento
y campo de accién a fin de transformarse, de corregirse, de purificarse”
(Foucault, 1987, p. 41). Esta explicacién nos ofrece otra éptica acerca de la
nocion de disciplina, en la que esta dltima puede constituir practicas dado-
ras de identidad y espacios de resistencia, elegidas por los propios agentes
dentro de las posibilidades en su campo social.

Disciplinas: ;Repeticién o creacién?

Con respecto a las practicas corporales y artisticas dos autoras han reto-
mado nociones de disciplina de Foucault para comprenderlas.

Islas (1995) propone distinguir entre técnicas corporales cotidianas que
permiten adquirir habilidades motrices para desarrollarse en el entramado
social y las técnicas extracotidianas que requieren un segundo trabajo de
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tecnificaciéon que rompa con las determinaciones del movimiento corporal
aprendido desde la infancia. Ella va a plantear, ademas, que

en las sociedades industriales, disciplinarias, las técnicas del cuerpo han
sido organizadas en funcién de los fines de produccién econémica y mer-
cantil, segtin las normas del sistema capitalista de produccién [...]. En
general, las técnicas extra-cotidianas han sido permeadas por este mode-
lo (1995, p. 212).

Podemos decir, entonces, que las técnicas corporales extracotidianas, en-
tre las que incluimos a la murga, también estan atravesadas por estos meca-
nismos. Sin embargo, el fin productivo mercantil no es propio de las murgas,
de hecho, en los discursos que presentan expresan estar en contra del sistema
de explotacién. Por lo tanto, en las practicas murgueras podemos ver una ten-
sion constante entre lo aprendido en la sociedad a la cual pertenecen los parti-
cipantes y las nuevas técnicas aprendidas al interior de la murga. Es necesario
aclarar que, en este caso, vamos a ampliar el término “técnicas corporales”
para incluir todo lo que se aprende para constituirse como “murguero”. Este
aprendizaje incluye habilidades corporales y motrices, valores, ideologias, y
modos de vincularse y organizarse.

Esta autora ademas distingue grupos en los que se presentan codigos
cerrados y otros con codigos abiertos. En estos ultimos, el poder de unos
individuos sobre otros cede su tension, la codificacién no es estricta y la nor-
matividad es mas flexible. La murga seria un ejemplo de éstos, por motivos
que iremos desarrollando a medida que avance el trabajo.

Ferreiro Perez (2007) en un andlisis sobre cuerpo y técnica plantea que
en la adquisicién de nuevas técnicas corporales extracotidianas se da un pa-
saje de un cuerpo habitual a un cuerpo actual. En el primero el cuerpo se
mueve significativamente a partir de construcciones disciplinarias, hébitos,
que le sirven de base, sustento, para el desarrollo de las habilidades exigidas
en cualquier tarea. En sentido contrario opera el segundo cuerpo, pues para
responder a los desafios del aqui y ahora abandona su posicién habitual, sim-
plemente reproductiva, cobra plenitud y se singulariza por la intensidad de
la experiencia, que con frecuencia lo lanza a la creacién de nuevas formas
de actuar. Lo anterior permite pensar en la existencia de dos modalidades de
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la disciplina: una en cuyas regulaciones predominan las formas estables de
conocimiento y que lleva a la rutina y a la mecanizacion; y otra que apunta
al descubrimiento y a la creacion, por lo que considera regulaciones cuyo
destino es la indeterminacion. En efecto, no toda regulacién desemboca en
la monotonia de los hébitos, en la reiteracion de la significacion, en la redun-
dancia de lo mismo; sino que algunas devienen en un conjunto de campos
potencialmente significativos.

Los movimientos “desestructurados”, la libertad en el cumplimiento de
la asistencia o puntualidad, las caracteristicas estéticas son algunos de los ele-
mentos que producen en el sentido comtin la idea de que en las agrupaciones de
carnaval no hay orden o disciplina. Esta situacion, en la que se generan deter-
minadas concepciones sobre practicas populares considerando solo un aspecto
de las mismas produce estereotipos que se reproducen y profundizan a lo largo
del tiempo. Mas aun, no posibilita ver el cambio y las transformaciones que se
dan en estos grupos a lo largo del tiempo y en diferentes contextos.

Flores Martos (2001) en un estudio sobre el carnaval americano plantea que:

Algunas de las ideas e imagenes mas estrechamente vinculadas al carna-
val en los estudios del pasado y del presente [...] mantienen en ocasiones
una soélida posicién o conexién con su realidad cultural en la que creen
participar. De hecho puede pasar que su aceptacién acritica, y uso como
punto de partida o conclusion en investigaciones sobre carnavales ameri-
canos, puedan desorientar y provocar una importante pérdida de tiempo y
esfuerzo- en el mejor de los casos-, o simplemente contribuir a la escritura
de monografias que presentan, de forma clénica “carnavales” que signifi-
can lo mismo, desde la antigiiedad grecolatina, hasta las aldeas y ciudades
de la Europa Occidental y la América indigena y mestiza (2001, p. 37).

Luego de esta tesis va a reflexionar en torno a los estereotipos que se han
ido repitiendo con respecto al carnaval. Quisiera aclarar que, como plantea
Flores Martos yo pertenezco a la realidad de las murgas de alguna manera, ya
que participé en una de ellas afios atras. Esta situacion generd en un primer
momento demasiado acercamiento a los participantes y a la practica en si.
Para realizar un distanciamiento (Citro, 2012) que me permitiera construir
de manera mas objetiva el objeto de estudio me sirvieron estos estudios que
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proponen una mirada critica sobre los trabajos que repiten estereotipos sobre
el carnaval y las murgas. Ademas, un periodo “prolongado” de trabajo de
campo, las entrevistas también fueron utiles para comenzar a construir la
complejidad que implican estas practicas.

Mi intencién en este trabajo es retomar algunos de los estereotipos, vin-
culados con la cuestion de la disciplina y otros conceptos afines, y aplicarlos
al analisis de lo que ocurre en las murgas de la ciudad de La Plata.

A continuacioén, presentaré algunos de los estereotipos que se han produ-
cido en torno a la murga y del carnaval, que refuerzan la idea de la no-disci-
plina en estas practicas.

El desorden en la murga y el carnaval

La murga es una agrupacién de carnaval. Por lo tanto, muchos estudios
han trabajado con la historia y el origen del carnaval para entender esta prac-
tica. Si bien es fundamental trabajar con esta historia, es necesario despren-
derse en algtn punto de ella para comprender que lo que sucedia en sus ori-
genes en la Edad Media esta muy distante de lo que ocurre en la actualidad.

El aspecto que mas se ha trabajado para comprender al carnaval actual
es el caracter festivo, de descontrol, de inversion de normas, de liberacién de
las ataduras del cuerpo, del trastocamiento de la conducta moral. “El carnaval
realiza y representa el contraorden, la inversion de los roles y las jerarquias”
(Pozzio, 2002, p. 13). Todos estos elementos que bien explica Batjin (1998),
uno de los referentes en el analisis del carnaval en la Edad Media, son ttiles
para entender determinados aspectos de la practica murguera actual pero no
son aplicables directamente.

Otro tema que aparece es la dicotomia orden/desorden. Da Matta (1995)
divide los rituales de desorden y de orden, colocando al carnaval brasilefio
en el primero. Luego, aclara que hay una tendencia ordenancista y que la
oficializacién domestica el desorden del carnaval -convirtiéndolo en un orden
desordenado- y la ambigiiedad y equilibrio entre orden-desorden.

Balandier (1988) va a plantear que el orden y el desorden no se pueden
separar para entender los hechos sociales:

No basta con oponer las sociedades frias, que serian regidas por leyes
semejantes a las de la mecénica clasica y por la reversibilidad, a las so-

—227 -



Lucia Reinares

ciedades calientes que serian gobernadas por los principios de una gran
termodinamica social, por la irreversibilidad y la entropia (1988, p. 62).

Ademaés, propone que la creacion se nutre del desorden, lo aleatorio y
las perturbaciones forman parte de su organizacion. Si pensamos en la murga
no podriamos decir que est4 en oposicion a la sociedad fria con leyes, ya que
por empezar surge inmersa en esta. Tampoco podemos negar que haya un
cierto grado de desorden y de conflicto que estd en constante regulacion y
es observado por los propios participantes. Este grado de desorden provoca
nuevos modos de organizarse, de crear y de resolver situaciones. Muchas
veces determinados sucesos que desordenan lo ya establecido provocan mo-
dificaciones al interior de las murgas y pueden llegar hasta la ruptura de ellas
y la posterior creacion de una nueva, como se ve en algunos ejemplos en la
historia de estas murgas.

Para referirnos a las murgas en la ciudad de La Plata, tenemos que aclarar
que hay dos grandes instancias en su dindmica de trabajo: una la de los ensa-
yos y otra la de las presentaciones. Segtin las observaciones que he realizado
tanto en una como en la otra hay una regulacién constante acerca de lo que se
hace. El como se ordena un ensayo, las partes que tiene, el horario de llegada,
la asistencia son parte fundamental de la organizacion. En las presentaciones
el lugar, el tiempo, la manera de vestirse y de estar presente también estan
“ordenadas”. En las dos murgas en las que participé/observé, por ejemplo, no
se participaba habiendo tomado alcohol o consumido drogas en exceso. Esto
aleja la actualidad de estas murgas con las bacanales realizadas en la Edad
Media. Habria que considerar dos puntos en esta cuestion. El primero es que
las dos murgas analizadas pertenecen a un sector de la ciudad vinculado a la
clase media, estudiante y del centro de la ciudad; por este motivo la regula-
ci6én antes mencionada puede estar mas vinculada con su realidad cotidiana
que en otros sectores. El segundo es que entre las dos murgas hay diferencias.
Una de las murgas que se define como no tradicional y horizontal tiene me-
canismos mas flexibles para regular su trabajo. La asistencia, la puntualidad
y la organizacién del ensayo no son prioridades en su funcionamiento. Sin
embargo, hay una reflexion constante acerca de cémo regular esta practica,
qué limites poner, como organizarse. En cambio, la otra murga tiene directora
y se define como tradicional y no horizontal. Hay algunas reglas mas estable-
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cidas como, por ejemplo, que minimo se tiene que asistir al ensayo una vez
por semana.

Al mismo tiempo que se observa este ordenamiento de las practicas, se
ve que internamente aparece la idea de la inversién del orden, del trastoca-
miento de la moral, de la critica hacia lo preestablecido. Pero la diferencia
con los carnavales “descontrolados”, “liberados” es que es un desorden pen-
sado, ordenado, regulado que tiene un fin consciente con multiples aristas. El
objetivo social de estas murgas es construir una sociedad que incluya a todos
y todas, que contenga las diferencias. Al reconocer este tipo de objetivos es
necesario reformular la idea de “descontrol” y “desorden”.

Otro punto a tener en cuenta es que tanto las murgas que se autodenomi-
nan “tradicionales” como las “no tradicionales” estadn agrupadas en colecti-
VOS mayores que, COn mayor o menor organizacién, generan encuentros a lo
largo del afio. Las primeras realizan “Encuentros murgueros” en todo el te-
rritorio nacional, las murgas “no tradicionales” se retinen en un encuentro en
Suardi, provincia de Buenos Aires y en la “Marcha Carnavalera” en La Plata.
Estas instancias requieren un trabajo organizado de diversas agrupaciones.

Para ejemplificar lo planteado, recupero el testimonio de una murguera
refiriéndose a determinados encuentros y a las murgas con “menos orden”:

La mayoria de estos encuentros tienen que ocurrir en ambientes sanos.
Después, si querés cuando termina la movida, te chupas los vinos que
quieras, pero mientras haya nenes... por eso no convocan gente. Porque
vos estas con el traje, chupando un vino, una birra del pico, fumando faso
(Fragmento de entrevista a participante de una murga tradicional, 2016).

La transmision callejera en la formacién en murga

Otro tema que desperté mi interés desde un principio fue la utilizacién
de las herramientas que utilizaban para transmitir los conocimientos y formar
nuevos murgueros y murgueras. Estas técnicas varian de una murga a la otra;
pero en ambas el conocimiento de determinadas disciplinas académicas faci-
litaba este proceso. El teatro, la musica, danza, la educacién fisica, la psico-
logia social, la historia, la oratoria, la antropologia y la comunicacién estaban
entre algunos de los intereses y de las carreras estudiadas por los participantes
de las murgas. Segtin el rol dentro de la murga se utilizan en menor o mayor
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medida: los referentes, principalmente, estudian con el objetivo de aplicar
esos conocimientos obtenidos a la murga.

Ademas, varios murgueros y murgueras, en especial los mas antiguos,
demostraban estar enterados de algunos de los textos que se escribian sobre
su practica. Es mas, me alcanzaban bibliografia que podia ser de mi interés.
Esto demuestra que estan lejos de ser grupos que realicen sus actividades
de manera espontanea, improvisada. Por el contrario, hay una constante re-
flexién construida en base a la historia propia y de las murgas en general.
Todo este conocimiento hace que de alguna manera podamos pensar en téc-
nicas y en la disciplina basadas en una bisqueda continua acerca del mejor
funcionamiento a tener. Sobran las charlas acerca de otras situaciones pasa-
das donde se han resuelto situaciones de determinada manera como ejemplo
para actuar en el presente.

Las palabras de una referente de una de las murgas sirve como ejemplo
de la recuperacién de la historia y el trabajo organizado que hay con respecto
al material bibliogréfico:

Ocupo el tiempo haciendo cosas sobre las murgas. Ahora estoy haciendo
unos laburos de investigacion. Hace un mes estoy trabajando sobre la
historia del carnaval, en lo que es en todo el mundo. Porque la historia
del carnaval aca en La Plata ya la estudié, la trabajé, que la tengo que se-
guir trabajando con la gente nueva. La historia a nivel nacional también
la trabajé, son los origenes de las agrupaciones con todo lo que fue la
esclavitud (Referente de una de las murgas).

Ademas, en el campo de lo corporal y lo musical se utilizan otras ma-
neras de transmisién como la copia y la repeticién no tan minuciosas, ni con
tanto detalle como se dan en otras practicas en el campo de lo académico. Sin
embargo, estas maneras de transmitir y realizar los movimientos llevan a una
exigencia del cuerpo que viene de la mano con la bisqueda de alcanzar los pro-
pios limites, de entrar en un estado de energia desbordada, que permita bailar
mas alla del cansancio. Esto es entrenado especificamente con determinados
ejercicios, y con mucho tiempo de entrada en calor y estiramiento. Nuevamente
vemos como la idea de disciplina aparece para crear determinados cuerpos y
habilidades. Hay estudios que revelan la gran cantidad de lesiones que pade-
cen los murgueros debido a esta bisqueda de encontrar los limites del propio
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cuerpo y de la exigencia que alcanzan (Pina, 2015). Una vez més es necesario
aclarar que nos encontramos con diferencias entre las dos murgas analizadas.
Sintéticamente, la mas tradicional busca movimientos mas especificos y mane-
ras de bailar mas reguladas; la otra murga permite mas plasticidad y no es tan
exigente con respecto a los niveles de esfuerzo en el baile.

La concepcidn de la cultura popular como no organizada

En muchos estudios que trabajan con la cultura popular se concibe a ésta
de una manera homogénea y estereotipada. En el caso de las murgas con las
que trabajo los componentes de subalternidad y de lo popular estan muy im-
bricados con otros que se podrian considerar hasta opuestos. En estas murgas,
hay un fuerte niimero de participantes universitarios y de clase media, defini-
da principalmente por su capital social y cultural (Pozzio, 2002). Si bien apa-
rece una biisqueda en la que se intenta recuperar simbolos populares, paganos
y barriales es real que no todos los participantes se identifican directamente
con esto. Burke (2000) plantea que en la dltima etapa de consolidacién del
carnaval hubo una reapropiacién de elementos de la cultura afrolatina por
parte de las elites en América. Hoy no podriamos decir que son las elites las
que retoman estos elementos, pero si que no todas las murgas pertenecen a
los sectores subalternos y excluidos de la sociedad. Mas alla de estos comen-
tarios, las dos murgas con las que trabajé mencionan y participan de manera
comprometida con determinadas situaciones que afectan mayoritariamente a
sectores excluidos. Un ejemplo de esto es el acompafiamiento que han reali-
zado hacia la represién de murgas que ensayan en villas, o la participacién en
algunas marchas vinculadas con los derechos humanos, con la causa “ni una
menos™?, o con la “clausura de la cultura” en La Plata.

Muchas veces, al incluir directamente a la murga dentro de la cultura popular
sin considerar su heterogeneidad se la ha asociado con algunas concepciones
que no la definen hoy. Esto ha pasado en otros andlisis de lo popular, donde “la

2 La marcha “Ni una menos” se realiz6 por primera vez en 3 de julio de 2015 con el objetivo de
denunciar y repudiar la violencia contra la mujer.

3 Las protestas con el lema “la cultura no se clausura” se realizaron en el afio 2016 para visibilizar
la situacion de emergencia en la que se encontraban varios centros culturales y otros espacios vincula-
dos con la cultura en la ciudad. Estos sitios estaban siendo clausurados, y no estaban garantizando la
entrada en vigor de la nueva ley de regulacién de centros culturales en la ciudad.
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propuesta de una especie de ‘accion afirmativa’ que esencializa el pensamiento
latinoamericano, le quita densidad y funciona como contracara de la mirada
prejuiciosa que pretende desenmascarar” (Alabarces y Afion, 2008, p. 299).
No obstante, incluir a la murga dentro de la cultura popular no implica
considerarla desordenada, sin limites ni organizaciéon. Nuevamente, palabras
de una referente ayudan a entender que las mismas personas que se incluyen
en la cultura de la calle, popular defienden el orden, la organizacién y el
trabajo: “yo lo que pienso es que el orden y el trabajo tienen que estar en
cualquier agrupacién, sea de carnaval, en cualquier agrupacion de trabajo, en
lo que sea” (Fragmento de entrevista a directora de murga tradicional, 2016).

El cuerpo grotesco propio de la Edad Media en la murga actual.

Con respecto a lo corporal vemos que también hay una concepcién que vin-
cula el carnaval de la Edad Media propuesto por Batjin (1998) y el de la actua-
lidad. El cuerpo del carnaval es definido como “cuerpo grotesco”, cuya caracte-
ristica principal es la transgresion de los limites morales y éticos vinculados a la
sexualidad, a lo escatolégico y a la locura. Un cuerpo que se deja llevar por lo car-
nal, por el deseo, superando la individualidad para volverse un cuerpo colectivo.

Si bien vemos el interés de las murgas en encontrar este tipo de cuerpos,
donde las normas y las represiones como la vergiienza y el pudor no limiten,
también vemos cémo estos cuerpos y sus movimientos estan atravesados por
técnicas corporales cotidianas que los constituyen. Ademas, las técnicas ex-
tracotidianas propias de esta actividad también estan regladas y obedecen a
una disciplina como explicamos anteriormente. Por lo tanto, el cuerpo gro-
tesco es un horizonte en el ideal de las murgas, pero mas como una clase
de “imaginacién libertina” o “fantasia liberadora” (Flores Martos, 2001) que
como una posibilidad de los cuerpos de hoy en dia.

Aqui, es util preguntarse si la disciplina (entendida como los habitos de
control del cuerpo) apunta a la mecanizacién del cuerpo o, por el contrario, lo
lanza a un horizonte de continuo asombro, y si las técnicas empleadas poten-
cian o no la capacidad de accién y de creacion (Ferreiro Perez, 2007). Segtin
mis observaciones, las técnicas utilizadas en la murga, mas alla de que estan
basadas en la copia y la repeticion llevan a los participantes a profundizar en
sus limites, a explorar las posibilidades de un cuerpo colectivo (Martin, 1997)
y expandido (Del Marmol, 2016).
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Al preguntar “;Cémo se aprende a bailar murga?”, una integrante explica:

Soltando el alma... sino uno... se tiene que dejar, mas alla de lo técnico,
se tiene que soltar y desligarse de los prejuicios primero, que es lo mas
dificil, eso no lo adquiere al toque... pueden pasar afios, pero es como
aflojarse, dejarse penetrar en lo humano (Fragmento de entrevista, 2016).

Disciplina y afecto

Otro interrogante que se desprende de lo expuesto anteriormente es como se
va construyendo esta disciplina, qué mecanismos garantizan que los integrantes
de las murgas sigan participando y que respondan a esta regulacion de las prac-
ticas. Algunos puntos que he ido encontrando se vinculan con la importancia de
establecer una red de afectos. Me referiré al afecto como “el flujo impersonal de
intensidades que erosiona cualquier concepto de sujeto racional capaz de prestar
o de retirar su consenso” (Murray, 2010, p. 12). Este indica “la capacidad de un
cuerpo (individual o colectivo) de afectar o ser afectado por otros cuerpos” (Op.
Cit.). En la murga se observa como los participantes construyen una red de vin-
culos que a través del afecto garantizan la respuesta y el cumplimiento al orden
necesario para sostener el grupo organizado. Aunque el afecto sea caracterizado
como corpdreo, pre-conciente y pre-individual (Massumi, 2002) se pueden ras-
trear mecanismos que intensifican los vinculos. Estos vinculos reforzados que
garantizan el cuamplimiento de normas también pueden provocar lo contrario, ya
que el afecto también conlleva lo novedoso. Al no ir de la mano con el discurso
consciente, el afecto siempre presenta la “oportunidad de algo mas, inesperado,
mas nuevo” (Clough, 2010, p. 223). Cuando el afecto provoca lo contrario a lo
esperado segtn las regulaciones internas, las relaciones entre los participantes
pueden entrar en conflicto, tensionarse, hasta llegar a la ruptura del grupo, como
ha ocurrido en algunas ocasiones en la historia de estas murgas.

Algunos de los mecanismos que intensifican las relaciones al interior de
las murgas analizadas son:

La historia del grupo

En las dos murgas aparece recurrentemente la trayectoria grupal, las
anécdotas, los origenes. Para tomar decisiones en el presente se recurre a
analizar lo que se ha hecho en otros momentos, para repetir la resolucién o
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para tomar otra decisién. Las primeras observaciones que realicé en una de
las murgas estaban organizando la fiesta de aniversario niimero veinte de la
agrupacién. Se destacaba la importancia de convocar a los murgueros que
habian pasado por la murga y se recordaban constantemente viejas anécdotas
de otras épocas de la murga.

Definicion de lo que no somos

Para reforzar los lazos internos constantemente se hace referencia a otras
murgas o a otros grupos que presentan rasgos diferentes u opuestos: “Con-
cebimos a la murga de diferente manera. Ellos conciben a la murga como...
“bueno, no ensaye durante todo el afio, pero agarro mi bombo y salgo” (Frag-
mento de entrevista a referente de murga tradicional, 2015).

Profundizacion de relaciones en otros espacios por fuera
del ensayo y las presentaciones

Los integrantes de las murgas se rednen fuera de la murga. No todos
tienen relaciones de amistad, pero si se establecen lazos profundos. Hay mu-
chas familias, parejas o amigos que asisten juntos, o muchas veces la murga
se experimenta como una “herencia” ya que participan personas que tuvieron
padres y madres murgueros/as.

La cuestién es que... bueno, nos vamos para una pascua, creo que fue, en el
2013, a San Miguel del Monte, un grupo de amigos. Yo tenia un bombito,
me lo llevo... eh... y nos pusimos al lado de la laguna a tocar y a bailar, y se
junté un montén de gente... como no sé, 100 personas. Y terminamos ha-
ciendo un ensayo en la laguna (Fragmento de entrevista a murguero, 2015).

Territorialidad

Otro punto motivo de reflexion en las murgas es el del espacio que ocu-
pan en el barrio de la ciudad. Los participantes no son necesariamente del
barrio como si ocurre en otras murgas, muchos se acercan por otros motivos
que no tienen que ver con la cercania. Aun asi, es una btisqueda constante la
de establecer lazos y buenas relaciones con los vecinos del barrio: “Volver al
Club de mi barrio es como volver un poco a una parte de mi infancia y de mi
adolescencia, ¢no?”(Fragmento de entrevista de un murguero, 2015)
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En un contexto donde la murga puede ser motivo de censura el afian-
zamiento en el barrio es util para su defensa: “Nosotros queremos hacer el
carnaval en el barrio, que al final lo hicimos, con muchas amenazas de control
urbano” (Fragmento de entrevista a murguero, 2015).

Compromiso social

En uno de los casos analizados el compromiso y la discusién en torno
a cuestiones sociales es uno de los fundamentos que sostienen el quehacer
cotidiano. Por ejemplo, si alguna marcha relevante para el grupo sucede a
la misma hora que uno de los ensayos el grupo puede asistir a la marcha y
no realizar el ensayo. Eso es caracteristico de una de las murgas en las que
trabajé. En la otra murga, también hay un compromiso politico en las letras,
en el discurso, pero la participacién de los murgueros en actividades politicas
externas se considera un asunto personal.

Asimismo, en las dos murgas hay integrantes que en este ultimo periodo
han estado participando de diferentes colectivos (como el TOC- Trabajadores
Organizados de la Cultura). Esto evidencia el compromiso y el activismo
artistico que presentan algunos de los participantes de las dos murgas.

Decision de exclusion

Segtin el grado de normatividad que exista en la murga, se pueden dar
casos en los que se le pida a algtin participante abandonar el grupo. Esto se
da sobre todo en el plano de los vinculos personales, de respeto hacia los
compafieros y hacia los codigos de la murga.

Yo lo quiero echar, porque dentro de mis cédigos, en mi barrio, dentro
de mi historia a las personas se les dice... a ese tipo de personas se les
dice que se vaya.... Algunos decian que si... otros eran muy blandos “que
no, que esto que el otro”. Entonces yo agarré y les dije “miren, chicos
tenemos que entender que esto es una murga, no es un grupo de cateque-
sis, eh...” entonces humanamente esta todo bien, pero desde el momento
en el que alguien le falta el respeto al otro, no se puede (Fragmento de
entrevista a referente de murga tradicional, 2016).
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Reflexion final

Mi intencién al exponer determinadas concepciones y estereotipos sobre
la murga no es la de negar esas posibilidades, la murga busca la libertad, la
ruptura con lo establecido, utiliza herramientas de formacién no académicas,
y el cuerpo buscado no es el acartonado. Lo que intento es comprender la
complejidad que adquieren hoy estas practicas. En palabras de Flores Martos
(2001) “el carnaval por sus multiples naturalezas constituye un terreno mo-
vedizo, repleto de sorpresas, en el que no conviene dar nada por sabido o por
sentado en el inicio y desarrollo de su investigacion” (p. 37).

Ademas, mi interés es hacer visible la reflexién de los integrantes de las
murgas acerca de la regulacion de sus procesos internos con el objetivo de lo-
grar un recorrido artistico “mdas humano” y con compromiso social, en el que el
orden y la disciplina son necesarios como potenciales mecanismos de creacidn.
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Sensibilidad, estética y riesgo.
Un abordaje socio-antropologico
de los procesos de formacién de acrébatas
y bailarines/as de danza contemporanea
en la ciudad de La Plata

Mariana Lucia Saez’

Resumen

En esta ponencia me propongo compartir el avance realizado hasta el
momento en el desarrollo de mi investigacion doctoral acerca de los procesos
de formacién de artistas circenses -mas especificamente acrébatas-, y bailari-
nes y bailarinas de danza contemporanea en la ciudad de La Plata, poniendo
especial interés en los discursos, representaciones y experiencias en relacion
al cuerpo que se ponen en juego en estos procesos.

En funcién de este objetivo, entre los afios 2012 y 2016 se realiz6 un tra-
bajo de campo etnografico en diferentes espacios que integran los circuitos de
la danza contemporanea y de las artes circenses en esta ciudad, fundamental-
mente en el contexto de cursos, seminarios y talleres de danza contemporanea
y de acrobacia y otras disciplinas circenses, pero también en ensayos y entre-
namientos; en funciones, muestras, varietés, ciclos, festivales, convenciones
y encuentros; en reuniones realizadas para organizar estos eventos; en distin-
tas manifestaciones en espacios ptblicos; entre otros ambitos y actividades
observados que forman parte de los procesos formativos de estos artistas.
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Los principales elementos comparados en esta investigacién fueron: las
trayectorias formativas que tienen lugar en los circuitos identificados; las
representaciones vigentes en torno al cuerpo, al movimiento y al arte; las
modalidades de formacién y construccion de corporalidades que se dan en
los diferentes contextos; las habilidades y competencias corporales que se
persiguen y valoran en cada caso; las diversas relaciones entre entrenamiento
y subjetivacién.

Sensibilidad, estética y riesgo.

Un abordaje socio-antropolégico de los procesos de formacion
de acrobatas y bailarines/as de danza contemporanea

en la ciudad de La Plata

Mi proyecto de Tesis Doctoral, denominado inicialmente “Transfigura-
ciones, intersecciones y reconfiguraciones de la danza contemporéanea y el
circo contemporaneo. Un abordaje de procesos de construccién de corpora-
lidades, identidades y subjetividades en practicas corporales artisticas”, pro-
pone un analisis socio-antropolégico de los procesos de formacion de artistas
circenses -mas especificamente acrébatas-, y bailarines y bailarinas de danza
contemporanea en la ciudad de La Plata, poniendo especial interés en los
discursos, representaciones y experiencias en relacion al cuerpo que se ponen
en juego en estos procesos.

En funcién de este objetivo, entre los afios 2012 y 2016 se realiz6 un tra-
bajo etnogréfico en diferentes espacios que integran los circuitos de la danza
contemporanea y de las artes circenses en esta ciudad, fundamentalmente
en el contexto de cursos, seminarios y talleres de danza contemporanea y de
acrobacia y otras disciplinas circenses, pero también en ensayos y entrena-
mientos; en funciones, muestras, varietés, ciclos, festivales, convenciones y
encuentros; en reuniones realizadas para organizar estos eventos; en distintas
manifestaciones en espacios publicos; entre otros ambitos y actividades ob-
servados que forman parte de los procesos formativos de estos artistas.

El abordaje comparativo de los procesos de formacién en estas dos prac-
ticas corporales artisticas, me permitié la construccion relacional del objeto
de investigacion, a la vez que funcion6 como control metodolégico que po-
sibilit6 mantener una vigilancia epistemoldgica constante. Esto fue de gran
importancia en el desarrollo de la investigacion, ya que al ser yo misma bai-
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larina de danza contemporanea, me resultaba imprescindible contar con he-
rramientas metodolégicas que me permitieran realizar una ruptura con los
preconceptos y preconstrucciones propias de esta formacion.

Los principales elementos comparados en esta investigacion fueron: las
trayectorias formativas que tienen lugar en los circuitos identificados; las repre-
sentaciones vigentes en torno al cuerpo, al movimiento y al arte; las modalida-
des de formacion y construccién de corporalidades que se dan en los diferentes
contextos; las habilidades y competencias corporales que se persiguen y valo-
ran en cada caso; las diversas relaciones entre entrenamiento y subjetivacion.

En este momento, he culminado el trabajo de campo, y me encuentro
en etapa de redaccién de la Tesis Doctoral, cuyo titulo final, probablemente
sea similar al de esta ponencia: “Sensibilidad, estética y riesgo. Un abordaje
socio-antropolégico de los procesos de formacién de acrébatas y bailarines/
as de danza contemporanea en la ciudad de La Plata”.

Organizacion de la Tesis

Introduccion

La Tesis se encuentra organizada en una introduccion, 8 capitulos distri-
buidos en tres partes, y un capitulo final.

La Introduccion: Ser/estar en el aire-Ser/estar en el suelo, presenta una
primer aproximacién a los modalidades de la corporalidad que se ponen en
juego en cada una de las practicas analizadas en la Tesis y a las estrategias
metodolégicas que fui poniendo en juego para abordarlas. Con un registro
de escritura mds literario, quedan presentadas las principales inquietudes
tedricas y metodologicas que guian esta Tesis: cudles son los modos de la
corporalidad que se construyen en la practica de la danza contemporanea y
las artes del circo (en particular en las disciplinas acrobaticas), qué metodolo-
gias resultan pertinentes para el abordaje de este tipo de practicas corporales
artisticas y qué modalidades adquieren las tensiones entre distanciamiento y
aproximacion propias del enfoque antropolégico.

Parte |: Cuerpos situados

La Parte I: Cuerpos situados, se compone de dos capitulos en los que se
presentan las perspectivas tedricas y metodoldgicas que han guiado el proceso de
investigacion y que han sido construidas en el transcurso de ese mismo proceso.
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El Capitulo 1: Cuerpo, arte y ciencias sociales, presento un recorrido
por los desarrollos que se han ido realizando desde las ciencias sociales en el
abordaje del cuerpo, el movimiento humano y las practicas artisticas. Refiero
entonces a los campos de la antropologia del cuerpo -deteniéndome particu-
larmente en las elaboraciones en torno a las practicas corporales y a la pers-
pectiva del embodiment, con las cuales dialogo en la Tesis-; de los estudios
sociales sobre danza y movimiento humano —problematizando las definicio-
nes etnocéntricas de la categoria “danza” y encontrando alli argumentos para
la inclusién/exclusién del circo en este campo-; y los estudios sobre practicas
artisticas contemporaneas —en particular los referidos a los modos de produc-
cién, circulacion y consumo del arte, atendiendo a las dimensiones organiza-
cionales y colectivas de la practica artistica-. Finalmente desarrollo el modo
en que estos tres campos de produccién académica se articulan y se ponen en
juego en la Tesis, y su vinculacion con la estrategia metodol6gica propuesta.

En este momento estoy revisando el Capitulo 1. Es probable que en lugar
de ser un capitulo independiente como lo es ahora se vaya insertando frag-
mentariamente a lo largo de la Tesis, en diadlogo con lo que se problematiza
en cada uno de los capitulos subsiguientes.

En el Capitulo 2: Hacer (;auto?)etnografia, recupero y profundizo las re-
flexiones presentadas en la Introduccién, y explicito los diferentes momentos
por los cuales atravesé la investigacion y las estrategias metodoldgicas que
fui desarrollando en cada uno de ellos. Para empezar, propongo una caracte-
rizacion general del circo y la danza en tanto practicas corporales artisticas,
es decir, practicas que tienen por objeto al cuerpo (ya que su realizacion y su
foco principal se da en, desde y sobre el cuerpo), al mismo tiempo que tienen
una finalidad artistica. Esta caracteristica hace que coexistan inseparablemente
entrenamientos rutinarios, metddicos y rigurosos, con una buisqueda, ya sea
individual o grupal, basada en la creatividad y la estética. De este modo, puede
observarse en estas practicas la confluencia y superposicién de experiencias
corporales, cuyo foco de atencion y objeto de reflexion es el cuerpo, sus sensa-
ciones, percepciones, movimientos, capacidades y limitaciones; y experiencias
artisticas o estéticas, en las que la atencion se centra en las posibilidades expre-
sivas, en la diversidad de formas de narrar, en la construccién poética.

En este marco, se abre la pregunta acerca de la traductibilidad de las expe-
riencias y competencias corporales y habilidades motoras y de las experiencias
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estéticas en conceptos verbales y, en consecuencia, la pregunta por la posibili-
dad de acceder a estos contenidos de la experiencia de formarse como bailarin
o bailarina y como acrébata o artista circense. Es asi que esta Tesis sera un in-
tento de dar una respuesta —siempre provisoria- a estas preguntas y de avanzar
en un camino de investigacion que, si bien no logre un total acceso, permita al
menos una aproximacion a estas experiencias. En este sentido, se desarrolla
la metodologia que me fue 1til para abordar estas practicas, sistematizando el
camino recorrido a partir de la necesidad de poner en juego una aproximacion
desde el cuerpo.

La indagacién en torno al cuerpo, el movimiento y las experiencias que
tienen lugar en estas practicas corporales artisticas fue, desde el inicio, la mo-
tivacién de mi investigacion. Sin embargo, dar a estos elementos verdadero
lugar en el registro y el andlisis de los datos, no fue una tarea sencilla. A pesar
de ello, en ese proceso pude comenzar a percibir el valor de utilizar el cuerpo
como herramienta y sujeto de conocimiento (Wacquant, 2006) y a buscar las
estrategias metodol6gicas para que este uso resulte posible y productivo para
la investigacion.

En este sentido, considero que no se pusieron en practica metodologias o
técnicas innovadoras, sino que se fueron enlazando diferentes puntos de par-
tida y focos de atencién. Asi se fue realizando un desplazamiento desde enfo-
ques y puntos de partida predominantemente intelectuales, hacia enfoques y
puntos de partida predominantemente corporales, o dicho en los términos de
Nick Crossley (1995), desde una investigacion sobre el cuerpo a una investi-
gacion desde el cuerpo.

Como se desprende de lo relatado hasta aqui, la inmersion corporal en la
practica en estudio -algo que los antropdlogos realizan desde los tiempos en que
Malinowski sistematizé la observacién participante, aunque pocas veces lo ha-
yan tematizado-, no es en si misma garantia suficiente para que la investigacion
se realice desde el cuerpo. En mi caso, incluso me resulté mas dificil de lograr
en aquella préctica en la que me encontraba mas involucrada corporalmente,
la danza contemporanea. Fue asi, que para que mi cuerpo pudiera volverse una
herramienta productiva en la generacién de conocimiento, fue necesario pri-
mero atravesar una serie de experiencias que me permitieran “extrafiarlo”, que
pusieran en evidente tension lo que para mi cuerpo resultaba ex6tico o familiar,
para que se volviera entonces accesible a la reflexién consciente.

-243 -



Mariana Lucia Séez

Dado el caracter comparativo de mi trabajo, esas experiencias “extra-
flantes” se generaron en gran medida al poner mi cuerpo en juego en la otra
practica objeto de mi investigacién, el circo contemporaneo, y mas especifi-
camente, la acrobacia aérea. Asi, al mismo tiempo que construia mi aproxi-
macion corporal al circo, construia también mi distancia corporal de la danza
contemporanea.

Entonces, de esta sistematizacion a posteriori de la estrategia metodold-
gica emergen dos instancias diferentes, aunque en estrecha vinculacién:

Por un lado, la necesidad de poner el cuerpo en la practica en estudio
desconocida, el circo, para familiarizarse con ella y asi acceder a las expe-
riencias que alli se comparten. Podriamos referirnos aqui a una estrategia de
observacion participante, con un alto grado de participacion, y el foco puesto
en el cuerpo como punto de partida, poniendo en juego lo que Thomas Csor-
das (2010) ha definido como modos somaticos de atencion.

Por el otro, la necesidad de generar un distanciamiento corporal para
poder abordar la practica familiar, la danza. De ahi la productividad de poner
el cuerpo en practicas desconocidas, que permitan extrafiarse de los habitos
corporales adquiridos y ponerlos de manifiesto, para poder luego volver a
registrar con mayor densidad las experiencias que se ponen en juego.

Podriamos decir entonces que asi como leer sobre otras practicas cultu-
rales facilitaria el distanciamiento necesario para un “extrafiamiento intelec-
tual”, poner el propio cuerpo en diferentes practicas podria propiciar un “ex-
trafiamiento corporal” que promueva asi una investigacion desde el cuerpo.

Parte Il: Espacios, circuitos, trayectorias,

escenas y actores: jcampos?

Las partes I1 y III, analizan diferentes dimensiones vinculadas al proceso
de formacién de bailarines y bailarinas de danza contemporanea y artistas cir-
censes. Ambas partes se componen de tres capitulos cada una. A su vez, cada
uno de estos capitulos guarda una estructura semejante: un primer apartado
presenta el problema a abordar, articulando algunos fragmentos de materia-
les de campo que den cuenta de las problematizaciones conceptuales que se
abordarén en el capitulo, un apartado en el que la tematica se desarrolla y
profundiza para el caso de la danza contemporanea; otro apartado en el que
la temética se desarrolla y profundiza para el caso de las artes circenses y la
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acrobacia; y un apartado de cierre, que recapitula, de modo analitico-compa-
rativo lo descripto en los apartados precedentes.

Los tres capitulos que conforman la Parte II: Espacios, circuitos, trayec-
torias, escenas y actores: jcampos?, dan cuenta del contexto en el cual tienen
lugar los procesos de formacion que son objeto de la presente tesis.

El Capitulo 3: Surgimiento, consolidacién ¢y disolucion? de los campos,
presento un recorrido histérico de la danza contemporéanea y del circo en tanto
practicas corporales artisticas. Las periodizaciones y momentos sefialados en
cada apartado del capitulo, se han construido en base a una lectura critica de la
bibliografia especifica, poniendo especial atencién a las concepciones y repre-
sentaciones del cuerpo vigentes en cada caso; al posicionamiento de cada una
de estas practicas en relacién al campo del arte; a los procesos formativos im-
plicados en cada &mbito; y a los modos de produccién, circulacién y consumo
vinculados. En este sentido, presento un momento final, el actual, caracterizado
por una serie de transformaciones y reconfiguraciones en ambos campos.

De un anélisis de las descripciones histéricas presentadas, puede des-
prenderse un origen sociocultural diferente en ambos casos. Para el caso de
la danza contemporanea, un origen vinculado a la “alta cultura” y a las clases
medias-altas, en tanto su difusion (en lo que refiere tanto a los espacios de
circulacién, las personas involucradas, los ptiblicos, los modos de transmi-
sién, etc.) se ha visto limitada a pequefios sectores pertenecientes a una elite
cultural. El caso del circo, por el contrario, muestra un origen vinculado a los
sectores populares, muchas veces denostado o subvalorado por las clases do-
minantes y que solo tardiamente empieza a ser reconocido como arte a secas,
y no solo como arte popular o cultura popular. Sin embargo, en los tltimos
afios comienzan a observarse algunas modificaciones en esta diferenciacion.

Aunque la danza contemporéanea ha sido desde sus origenes un producto
cultural de élite, diversas manifestaciones recientes han generado rupturas
con su concepcién fundante y aperturas hacia otras formas de trabajo y crea-
cion, técnicas y estéticas alternativas y populares, promoviendo la participa-
cioén de nuevos actores, con distintas adscripciones de clase, y la circulacién
por diversos espacios sociales. La apertura de diversos espacios de formacion
estatal gratuita, ha ampliado las posibilidades de acceso a personas con di-
ferentes adscripciones de clase y esto conlleva modificaciones en los modos
tradicionales de produccién y circulacién de la danza contemporanea.
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Simultaneamente, las artes circenses han atravesado un proceso inverso.
De origen popular, estas artes estan ingresando en circuitos culturales escé-
nicos y formativos tradicionales y legitimados, con la consecuente modifi-
cacién técnica, social, politica y estética. Junto con el reconocimiento que el
circo ha experimentado en tanto forma de arte, se han modificado y ampliado
los espacios, los &mbitos y los participantes de esta practica, masivizandose,
a la par que legitimandose, cada vez mas.

En este sentido, ambas practicas se encuentran actualmente en un pun-
to de convergencia y entrecruzamiento en sus procesos de modificacién. En
este marco, que no puede ser separado del actual contexto de globalizacion,
con sus concurrentes procesos de desterritorializacion y reterritorializacion
(Garcia Canclini, 2005; Bhaba, 2002), predominan el cruce, la hibridacién y
el collage de lenguajes, estilos, técnicas, disciplinas y tradiciones, y por eso
mismo, las fronteras entre distintas artes, entre “arte culto” y “arte popular”
o alta y baja cultura y entre arte y no-arte se vuelven cada vez mas difusas.

Paralelamente a estos procesos, especificos de cada campo y del cam-
po del arte en general, en las tltimas décadas el cuerpo se ha convertido
en objeto de multiples practicas y discursos, a la vez que en objetivo de un
mercado creciente, observandose una proliferacién en la oferta de disciplinas
asociadas al cuidado de si y del cuerpo, encontrandose diversidad de técni-
cas corporales que apuntan al cuidado de la salud y/o de la apariencia y a la
btisqueda del bienestar (Le Breton, 2006). Simultdneamente, las actividades
culturales constituyen un fenémeno econémico de relevancia, que moviliza
cuantiosos recursos, genera riqueza y empleo (Stolovich, 2002). La danza
contemporanea y el circo contemporaneo, caracterizados por esta doble per-
tenencia en tanto practicas corporales y practicas artisticas, son atravesados
por ambos procesos. En este marco ha proliferado la oferta de clases, cursos,
talleres y espectaculos de danza contemporanea y de circo, difundiéndose en
sectores sociales cada vez mas amplios, mas alla del ambito especifico de la
produccioén artistica, ya se trate de gimnasios, clubes, centros culturales, u
otros espacios alternativos, a los cuales concurren diversidad de personas,
con diferentes trayectorias y adscripciones de clase, en busca de distintos
propésitos y significaciones.

La conjuncion de todos estos procesos, contribuye a la reconfiguracién
de los campos de la danza contemporanea y el circo locales, generando
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modificaciones en las formas de produccion, los actores involucrados, los
circuitos de circulacion, las representaciones y los sentidos vigentes.

En este marco, se introduce la pregunta por la autonomia de los campos
y por las relaciones reciprocas establecidas entre el circo y la danza con-
temporanea. En este sentido, cabe preguntarse si los procesos analizados por
Bourdieu (2000) para el campo religioso, son pertinentes para hablar en este
caso de “disolucion de los campos”.

En el Capitulo 4: Historias y memorias locales, reconstruyo las historias
particulares del circo y la danza contemporanea en la ciudad de La Plata, ana-
lizadas en su especificidad local y en su didlogo con los desarrollos que tu-
vieron lugar en otras partes del pais, particularmente en la ciudad de Buenos
Aires. Recurro para ello principalmente a las memorias de sus protagonistas
—a los cuales he entrevistado-, en triangulacién con otras fuentes documenta-
les (tales como programas de mano, notas periodisticas y documentos institu-
cionales de la época). Mantengo aqui el énfasis en los aspectos destacados en
el capitulo precedente (las concepciones y representaciones del cuerpo vigen-
tes; el posicionamiento en relacién al campo del arte; los procesos formativos
implicados; y los modos de produccién, circulacién y consumo vinculados)
y presento las proyecciones de esas historias hacia el presente, analizando el
modo en que los artistas junto a los cuales se realiz6 esta etnografia se sitian
en relacion a esas genealogias.

Retomo aqui como disparador el titulo del libro de Daniel Badenes “Un
pasado para la plata” (2015). En este texto, que fuera previamente su Tesis de
Maestria en Historia y Memoria (Facultad de Humanidades y Ciencias de la
Educacién, UNLP), Badenes analiza los sentidos que se imprimen sobre el
pasado de la ciudad de La Plata a partir de las publicaciones realizadas en el
contexto del centenario de la ciudad en 1982. En nuestro caso, nos interesa-
mos por analizar los sentidos que los artistas con los cuales trabajamos otor-
gan a la historia de las disciplinas que practican, el modo en que se involucran
y posicionan en relacién a la historia local, y las maneras en las cuales ese
pasado es “usado” (Cattaruzza, 2007; Cuesta, 1993; Rousso, 2000).

En el Capitulo 5: Escenas y actores, describo los circuitos en los que
tuvo lugar el trabajo etnogréfico y los sentidos asociados a los diferentes
espacios que los integran. Se presenta una caracterizacion socio-demografica
de los participantes de este circuito desarrollada en base a la realizacién de
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una encuesta a nivel local, en cruce con los datos de la Encuesta Nacional de
la Danza, realizada por el Movimiento por una Ley Nacional de Danza, y del
Censo Circense Argentino, organizado por el colectivo Circo Abierto, también
en el marco del disefio del Proyecto de Ley Nacional de Circo. Se incluye tam-
bién en este capitulo una descripcion de los espacios nodales en los cuales se
desarroll6 la mayor parte del trabajo de campo (EI Sétano y La Casa, para el
caso de la danza contemporanea; La Gran 7 y El Galpén de Tolosa, para el caso
del circo) y un andlisis de las trayectorias de sus principales actores.

Parte Ill: Cuerpos disciplinados/sujetos creativos

La Parte III: Cuerpos disciplinados / sujetos creativos, aborda especifi-
camente los procesos formativos que tienen lugar en los circuitos presenta-
dos, poniendo especial atencion a las representaciones y experiencias sobre el
cuerpo y sobre el arte, y a la vinculaciéon entre ambas dimensiones.

En el Capitulo 6: El hacer-cuerpo de las clases, describo las corporalida-
des especificas que se construyen en las clases de danza contemporanea y de
distintas disciplinas circenses (particularmente, de disciplinas acrobaticas).
Estas descripciones se han elaborado fundamentalmente a partir de la ob-
servacion de clases y otros espacios formativos, y de mi participacién como
alumna y docente en los mismos. Se abordan aqui las motivaciones diferen-
ciales por las cuales las personas se acercan a estas practicas y se mantienen
en ellas; las habilidades, competencias y técnicas corporales que se considera
que deben ser transmitidas en cada contexto; los modos de transmisién y
las diversas modalidades de ensefianza que se ponen en juego; las transfor-
maciones corporales, subjetivas e identitarias atravesadas por los artistas en
estos procesos formativos. A partir de la descripcién de las modalidades de
enseflanza y transmision de estas practicas, se destaca el valor otorgado a la
propia experiencia del cuerpo en movimiento como fuente de conocimiento
y como pasaje necesario para la incorporacion de las técnicas, habilidades y
competencias corporales en cuestion, experiencia que se encuentra a su vez
mediada por una transmision corporal y verbal.

En el Capitulo 7: Experiencias, sentidos y representaciones en torno al
cuerpo y el arte, la construccién de corporalidad analizada en el capitulo
previo, se articula con las experiencias y representaciones en torno al arte que
se ponen en juego en los contextos estudiados. A los materiales provenientes

—248 -



Sensibilidad, estética y riesgo

de la observacién y participacion en espacios de clases y talleres, se suma
la observacion y participacion en ensayos, muestras, varietés y obras, entre
otros contextos que forman parte de los procesos de produccion artistica.
Destaco aqui una serie de categorias nativas, transformadas en categorias
analiticas, que permiten articular las experiencias corporales y artisticas que
tienen lugar al poner el cuerpo en cada una de las préacticas analizadas y que
a su vez posibilitan establecer un didlogo con las representaciones en torno
al cuerpo y el arte analizadas en la Parte II de esta Tesis. Estas categorias son
sensibilidad, conciencia, estética, riesgo, sequridad, presencia, organicidad,
control y asombro.

El Capitulo 8: Del cuerpo individual al cuerpo colectivo, analiza los
espacios de sociabilidad que exceden a los espacios formativos en sentido
estricto que fueron objeto de andlisis en los dos capitulos precedentes. Se
consideran aqui diferentes formas de agrupacion y colectivizacion de los ar-
tistas, en las cuales los procesos de formacién de bailarines y bailarinas de
danza contemporanea y de artistas circenses, se entraman con procesos de
profesionalizacién. En este marco se refieren los desarrollos de carreras artis-
ticas y de diversidad de estrategias laborales y de organizacién colectiva para
la produccién artistica. Finalmente, a partir de la descripcién de los diferentes
espacios en los que los artistas se encuentran entre si, se analizan las afectivi-
dades, sensibilidades y moralidades que se construyen y se ponen en juego en
ellos y el modo en que se articulan las diferentes dimensiones de la formacién
de corporalidades, identidades y subjetividadades en los circuitos de la danza
contemporanea y las artes circenses de la ciudad de La Plata.

Reflexiones finales

Por dltimo, las Reflexiones finales: riesgos e intensidades, recapitulan el
andlisis comparativo desarrollado en la tesis, dando cuenta de las semejanzas,
diferencias y articulaciones posibles entre los procesos de formacion analizados.
En este sentido, se destaca el concepto de “riesgo”, utilizado en los dos circuitos
abordados, asociado a una buisqueda de intensificacién de la experiencia, expe-
riencia que, en el marco de las practicas analizadas, no puede ser definida tinica-
mente en términos corporales o estéticos, sino que es a la vez corporal y estética.
Se muestra a su vez como la sensacién de riesgo y la experiencia de estas intensi-
dades, resultan articuladoras de dimensiones corporales, identitarias y subjetivas.
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