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 Componer el plural. Una introducción
Victoria Pérez Royo

La expresión «componer el plural» implica dos fuerzas contrapuestas: una 
centrípeta y otra centrífuga. La primera denotada por el verbo «componer» 
(colocar junto a, unir, reunir) y la segunda sugerida por la presencia de «plural» 
(lo distinto, lo múltiple, lo divergente). Entre estas dos fuerzas, de reunión y de 
dispersión, de cristalización y de disolución, es donde se sitúa el nosotros1: en 
una situación móvil, cambiante, procesual y dinámica. 

El plural en principio es sólo cuestión de número, no de consenso. 
Hablamos del plural cuando nos referimos a dos o más entidades singulares, 
no en relación al tipo de coexistencia que se desarrolle entre ellas. El plural 
se genera a partir de elementos que se pueden agrupar, pero sin necesidad 
de establecer una equivalencia entre ellos, sin que sus posiciones tengan que 
ser intercambiables. En el plural no interesa tanto la fusión de las entidades, 
como el reconocimiento de las diferencias que hay entre ellas. El nosotros 
que el plural fabrica no se entiende a partir de la suma de individuos, ni en su 
vertiente más reducida (tú + yo), ni en su vertiente más amplia (yo + tú + tú 
+ tú + n), sino a partir del carácter móvil que le imprimen las afi nidades y las 
diferencias irreconciliables de las entidades que lo componen. 

Componer supone una acción. Implica que el nosotros no está dado, 
no es un estado o una substancia, sino que es el resultado de una práctica, de 
un proceso en el tiempo. Componer signifi ca poner cosas juntas, articular su 

9. ¿Y si dejamos de ser (artistas)? Paz Rojo, David 

Pérez, Fernando Quesada y Paulina Chamorro

p. 199

10. La asamblea y el campamento. Sobre la autoorgani-

zación de lo común. Amador Fernández–Savater

p. 243

11. Compañeros, telépatas y otros dobles. Alice Chauchat

p. 273

12. Una acción llamada Línea: encuentros con el 

encuentro. Eleonora Fabião

p. 289

13. Alteridad como estado de creación. Christine 

Greiner
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relación en la búsqueda de un común entre los elementos. Pero la composición 
se sabe temporal y, aunque se cierre en un momento determinado en una 
fi gura concreta, sabemos que todo lo que se compone se puede descomponer 
para volver a articularse de otra manera. 

Componer el plural es un ejercicio; pero no es un ejercicio grama-
tical, sino un entrenamiento práctico, vital, corporal, político, de confi gurar 
un nosotros. El nosotros al que este ejercicio apunta implica ajustes y reajus-
tes, acuerdos temporales, constatación de diferencias irresolubles, posiciones 
divergentes. Apunta a una tensión entre la estabilidad y el orden, entre el 
acuerdo y el desacuerdo; o, en términos de danza, entre la improvisación y la 
coreografía, entre el bailar cada quien a su ritmo y el bailar al unísono. Y presta 
atención al papel del cuerpo en todo este proceso.

Los textos que se reúnen en este libro investigan algunos modos de 
componer el plural que se han dado en los últimos años en los movimientos 
ciudadanos recientes y en una buena parte de la escena contemporánea. En las 
plazas y en iniciativas políticas y sociales de los últimos años, así como en los 
estudios de artistas, teatros y festivales de artes escénicas se ha experimen-
tado de manera intensa con lo que mueve nuestros cuerpos y lo que fomenta 
nuestra capacidad de acción; con las complejas dinámicas del nosotros, tales 
como los problemas en la toma horizontal de decisiones, o el difícil equilibrio 
entre la institución y el cambio; con la propuesta de estados de encuentro 
radicales y de apertura a la alteridad y a la aventura; en defi nitiva, con la 
necesidad de ensayar nuevas formas de democracia y de recuperar al menos 
parte del espacio público y político perdidos.  

Y el libro mismo es resultado de un intento de componer lo plural 
a partir de los textos que hemos reunido: unos han sido escritos a partir de 
nuestra invitación, mientras que otros (los de Susan L. Foster y Eleonora 
Fabião) existían ya y los hemos traducido. Nuestro deseo ha sido el de crear 
una oportunidad para la refl exión a partir de las fricciones y las afi nidades 
que se dan entre contribuciones muy diferentes, tanto en términos de estilo 
y formas de escritura, como de posiciones y pareceres sobre los temas 
abordados. En este libro se reúnen conversaciones, refl exiones, documen-
tos e impresiones, textos de teoría política, sociológica y de artes escénicas. 
Hay concepciones irreconciliables del cuerpo y del nosotros. Hay escritu-

ras en las que el cuerpo ha dejado huella y otras en las que la escritura 

se ha hecho autónoma. La lectura que plantea el libro podría ser similar 

a la que propone Alice Chauchat con su práctica de danza «Al unísono, 

como una cuestión de hecho», un ejercicio mental y corporal para bailari-

nes que, cada uno en su movimiento diverso, observa el conjunto como una 

danza al unísono. Esto permite pensar diversas composiciones, a la vez que 

hacer visibles relaciones quizá poco obvias entre textos que a primera vista 

pueden parecer divergentes. 

Pero la fuerza que mueve a este libro no es sólo centrífuga, también 

hay muchos lugares de encuentro y de reunión. Por un lado, las artes escéni-

cas, debido a su carácter en vivo y de encuentro colectivo, a su dimensión 

relacional y a su atención al cuerpo y a sus capacidades, potencias y energías, 

constituyen un terreno especialmente propicio para experimentar las dinámi-

cas del nosotros y refl exionar sobre ellas. Las experiencias vividas en ciertas 

prácticas de la escena contemporánea coinciden con las preocupaciones que 

han motivado y movido el último ciclo de protestas y las iniciativas políticas 

surgidas en los últimos años, en las que el cuerpo, su movimiento y su fi sici-

dad han desempeñado un rol muy importante al que es necesario atender. En 

este libro se entretejen las disciplinas y las perspectivas, de modo que ciertos 

conceptos de la teoría política se puedan aplicar al análisis y comprensión 

de prácticas artísticas, mientras que otras nociones más propias de las artes 

escénicas (cuerpo, corporalidad, coreografía o entrenamiento, por ejemplo) 

ayudan a acercarse desde una perspectiva nueva a las transformaciones políti-

cas y sociales recientes. 

Cuerpo y corporalidad

El cuerpo no se opone a lo racional, no pertenece exclusivamente a la esfera de 

lo privado o de lo íntimo, ni ha de ser dejado de lado para entrar en la esfera 

de lo político. Las personas no sólo se reúnen y se manifi estan colectivamente 

motivadas por una convicción racional, o por medio de una argumentación 

convincente. Sus cuerpos no sólo responden a razones. Pero eso no quiere 

decir que lo que concierne a lo corporal sea irracional, descontrolado, espon-

táneo o meramente privado. 
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La propuesta de incluir el cuerpo como factor relevante para pensar 
la acción colectiva plantea una comprensión más compleja de lo político 
—hasta hace poco centrada exclusivamente en una dimensión cognitiva en la 
que se funda por ejemplo el modelo deliberativo de la democracia—. La inclu-
sión de los afectos, las emociones y las pasiones en lo que se ha llamado el giro 
afectivo2 ha contribuido a plantear las manifestaciones y reuniones de corte 
político desde una perspectiva más compleja que la heredada, la cual estaba 
fundada en la desconfi anza recalcitrante de la cultura occidental respecto al 
cuerpo, confi rmada además por una experiencia corporal pobre, resultado, en 
última instancia, de una falta de conciencia de sus procesos y de su funciona-
miento en un nivel colectivo. 

Manuel Delgado propone, en su texto en el presente volumen, un 
recorrido por las diferentes teorías que históricamente han tendido a consi-
derar el fenómeno de las masas como lo opuesto al ideal político, racional y 
organizado, del público. Su páginas explican con claridad cómo se han confor-
mado poco a poco las teorías y argumentos que han llevado históricamente, 
tanto desde posiciones reaccionarias como progresistas, a desatender manifes-
taciones colectivas en las que la fi sicidad desempeñe un papel relevante y a 
relegarlas al ámbito. de lo exclusivamente irracional y alienado, con lo que se 
imposibilita toda base para una convivencia democrática. De este modo, se 
ha llegado a concebir la acción colectiva como una disolución de la individua-
lidad en el seno del grupo, atrapada en el fervor de una intensidad emocional 
invisible e inexplicable, lo que lleva a entender que la relación entre las perso-
nas que se sienten convocadas está fundada en las pasiones que mueven sus 
cuerpos de manera espontánea, automática, inmediata y por ello irracional 
e incontrolable. 

Este tipo de argumentos ha llevado, quizá, a entender que las pasio-
nes puedan ser movilizadas en proyectos antidemocráticos, lo que explica 
que en la teoría política se haya tendido a descuidar el cuerpo. Frente a esta 
concepción negativa y simplista de las emociones, el giro afectivo propone, 
entre otras cuestiones, una versión más desarrollada y compleja que reuniría 
cuerpo y mente en una resignifi cación de la acción colectiva. Las tendencias 
de estudio que se han abierto en este sentido abarcan perspectivas tan varia-
das como la consideración de las emociones en el origen de comportamien-

tos más auténticos, o su comprensión desde un punto de vista sociológico; 
unas teorías se interesan por las emociones de carácter personal, como el 
optimismo, la culpa o la vergüenza, mientras que otras se preocupan más 
bien por las pasiones como fuerzas afectivas necesariamente compartidas. 
Los afectos pueden ser considerados como una instancia informe e innom-
brada de las experiencias del cuerpo o, en cambio, ser observados desde 
la perspectiva de las prácticas sociales y culturales. En defi nitiva, el giro 
afectivo propone vías de desarrollo múltiples que ofrecen explicaciones para 
superar el abismo previo existente entre los procesos corporales y las accio-
nes políticas. Este desarrollo, que ha permitido incluir refl exiones sobre el 
papel del cuerpo en la política, es fundamental. Pero los términos en los que 
se mueve el debate recogido en este libro no son tanto intensidades o afectos, 
como prácticas, entrenamientos, hábitos, modos de estar, presencias, fi sici-
dades y cinestesias3. 

En una compilación de textos en la que participan once personas 
con una formación en prácticas corporales de las artes en vivo, hay una clara 
conciencia de los modos en los que los cuerpos aprenden unos con otros, se 
organizan, forman hábitos, se identifi can, se mueven y son movidos. Los y 
las autoras saben que, en gran medida, las emociones y los afectos que se 
transmiten de cuerpo a cuerpo y se intercambian son posibles gracias al entre-
namiento en una determinada corporalidad, en la fabricación de una fi sicidad 
específi ca capaz de apelar a otros cuerpos, de moverlos, o de invitarlos a una 
relación empática. Por ello, uno de los ejes que vinculan una buena parte de los 
textos reunidos se defi ne por la tensión entre los conceptos de cuerpo y corpo-
ralidad, entre una comprensión del cuerpo como entidad natural, ahistórica y 
de reacciones espontáneas, y la corporalidad como resultado de un entrena-
miento y un aprendizaje. Aunque ninguno de los textos emplee esta diferencia-
ción terminológica, es fundamental señalarla, ya que constituye la concepción 
de base que permite articular las diferentes perspectivas expresadas en ellos. 
Asimismo, ofrece una comprensión más cabal tanto de los procesos (por lo 
general desatendidos) que llevan a la movilización o la apatía, como de las 
dinámicas en la formación y organización corporal en grupos. 

La corporalidad, tal y como se propone en este texto, se refi ere a los 
modos aprendidos y construidos del cuerpo en su estar, presentarse, relacio-
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narse y moverse con otros. La corporalidad puede ser más o menos consciente, 
su aprendizaje y fabricación pueden haber sido más o menos voluntarios o 
automáticos. Por ejemplo, en cada lenguaje de danza se propone una corpo-
ralidad determinada, resultado de un entrenamiento dedicado a fabricar una 
cinestesia particular orientada a quien mira. Cada estilo de danza, aparte de un 
lenguaje y una gramática de pasos y movimientos, también incluye una corpo-
ralidad específi ca, un tipo de presencia que en muchos casos no se incluye 
como parte del programa educativo explícito, sino que se incorpora y encarna 
por medio de la imitación de otros cuerpos que se consideran modelo, como 
el del profesor4. 

Pero el término corporalidad no se refi ere únicamente a fabrica-
ciones en el ámbito del arte, sino también a los diferentes modos de estar, 
habitar, hacer y presentarse que no han sido resultado de un entrenamiento 
consciente, sino del aprendizaje cultural y social en una determinada geogra-
fía, un momento histórico concreto y dentro de una sociedad específi ca. 
Una evidencia del entrenamiento en corporalidades específi cas, como por 
ejemplo, en una presencia que convoca silenciosamente, sería la protesta 
iniciada por Erdem Günduz, conocido como «el hombre de pie», quien un 
día durante las protestas de mayo de 2013 en Turquía estuvo parado frente 
al centro cultural Ataturk, durante cuatro horas, sin ningún tipo de bandera, 
pancarta o mensaje. A través de lo que a primera vista podría parecer un 
mero estar de pie, fue capaz de convocar a muchos otros cuerpos a su alrede-
dor, e incluso mucho más allá de las fronteras del país, creando un modo 
propio de protesta que se convirtió en viral. No es casual que Günduz sea un 
bailarín, que tenga un cuerpo no sólo disciplinado en técnicas, sino también 
capacitado en la fabricación de cierto tipo de presencia, de fi sicidad, en una 
determinada cinestesia5.

En el análisis de fenómenos colectivos, la corporalidad ofrece una 
posibilidad de lectura que contribuye a superar la desconfi anza recalcitrante de 
la tradición occidental hacia el cuerpo, considerado durante demasiado tiempo 
como meramente indescifrable. La corporalidad permite también desvincular, 
al menos analíticamente, lo fi siológico de lo aprendido, a la par que favorece 
una observación detallada de las dinámicas de contagio y de relación. Esta 
tensión entre cuerpo y corporalidad, entre el cuerpo que somos naturalmente 

y el cuerpo que aprendemos a ser, es la que permite entonces reconocer el 

valor de las prácticas de entrenamiento corporal, ya sea como parte de un 

programa artístico, como de uno social o político. 

Precisamente esta cuestión la aborda Susan L. Foster, en su texto. 

Como investigadora de danza plantea una observación de los fenómenos de 

protesta desde la perspectiva del cuerpo, pero sin atender a valores estéti-

cos. Con el fi n de responder a la pregunta de qué nos hace movernos juntos, 

desecha una explicación basada en conexiones espontáneas entre cuerpos, en 

relaciones empáticas fundadas exclusivamente en principios físicos o fi sioló-

gicos. En lugar de ello, explica que ese estar juntos de las protestas es posible 

sólo por medio de una construcción y un cultivo de fi sicidades específi cas. 

Santiago Alba Rico, por su parte, también se centra en el cuerpo, 

pero en lugar de observar el momento colectivo de la protesta, se interesa 

por los motivos que llevan a la acción, en concreto los que han impulsado a 

jóvenes árabes a autoinmolarse o los que han conducido al ciclo reciente de 

protestas en otras geografías. En su texto investiga con cuidado y detalle las 

bases físicas, existenciales y corporales que constituyen el detonante de una 

acción y que permiten el tránsito de unos cuerpos que se sentían como carne, 

carne aburrida y duradera, excluida y abandonada a un tiempo vacío, hacia un 

momento fugaz de cuerpo colectivo, intenso y con sentido. 

La tensión entre cuerpo y corporalidad es también fundamental en los 

textos de Itxaso Corral y de Christine Greiner. La contribución al libro en en el 

primer caso se plantea sobre todo como huella, un mapa de todo lo aprendido 

en el estar con otros, de lo «que ha pasado a formar parte de la musculatura» a 

lo largo de su experiencia en los colectivos La Porta y La Poderosa. En el texto 

se incluye tanto lo inasible de los cuerpos reunidos (plasmado en una abundan-

cia de imágenes y referencias a vapores, atmósferas, gases, vibraciones, etc.), 

como las prácticas conscientes desarrolladas en estos colectivos y los principios 

por los que se guiaban (darse tiempo, escucha, concentración, atención, entre 

otros). En el caso de Christine Greiner, una visión neurofi siológica del cuerpo y 

sus relaciones se complementa con fabricaciones de corporalidades abiertas a 

la alteridad, posibilitadas gracias a diversas prácticas artísticas, en concreto del 

ámbito brasileño de las artes en vivo.
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Entrenarse en el plural

Andrew Hewitt parte de la siguiente premisa para articular su concepto de 

coreografía social: «Si el cuerpo con el que bailo y el cuerpo con el que trabajo 

y camino son uno y el mismo, necesariamente [...] debo suponer que todos los 

movimientos del cuerpo están, en mayor o menor medida, coreografi ados»6. 

Defi ende que el papel de la danza (y otras prácticas corporales) no se reduce a 

mera reproducción de la ideología hegemónica, sino que también es el lugar en 

el que se actualizan y ensayan diversas posibilidades sociales. Esta continuidad 

entre las esferas de lo real, posibilitada por medio del cuerpo, es fundamental 

con vistas a los modos de organizar disidencias en un plano a la par dancístico, 

social y político. 

Si partimos entonces de que el cuerpo es una constante que 

atraviesa prácticas políticas, sociales, coreográfi cas, dancísticas, cotidianas, 

artísticas o estéticas entre otras, la danza, el ejercicio, o ciertas prácticas 

corporales no son entonces espacios fuera de lo político, lejos del ágora, sino 

ocasiones para reforzar los lazos sociales o, por el contrario, para reformar, 

conformar y reinventar los modos de estar juntos. El papel de lo físico es 

central en la agencia individual y social porque el cuerpo aprende: aprende 

a relacionarse con otros, aprende a leer las situaciones sociales, aprende a 

empatizar, aprende a sentirse apelado, aprende a crear barreras y defen-

sas y aprende a olvidarse del otro. En defi nitiva, si el cuerpo aprende, si 

puede encarnar diferentes corporalidades y si éstas son las que determinan 

cómo estamos juntos, tiene sentido pensar en un entrenamiento favorable al 

proyecto democrático. 

No estamos ya en democracia, sino que hay que ejercitarse en ella. 

Tal y como lo formula Martin Jay en referencia a los modos en los que el 

arte de acción y las artes del cuerpo favorecen la cultura democrática: «la 

democracia misma es un proceso, no un estado, es un proyecto incompleto»7; 

refl exión que es especialmente pertinente en relación con la creciente 

desconfi anza y desapego respecto a las instituciones democráticas actua-

les. El ejercitarse en democracia supone involucrarse en un nivel práctico 

y cotidiano, corporal, desde las prácticas de estar, habitar, moverse y hacer. 

Este entrenamiento desde luego no puede consistir en una disciplina, o en 

una homogeneización de la corporalidad. Ni tampoco implica el fomento 

de prácticas que únicamente favorezcan la empatía como modo de evitar 

confl ictos. Un entrenamiento de este tipo no tiene como objetivo construir 

un nosotros identitario, duradero, o sin exclusión, sino que, tal y como sugie-

ren diferentes textos en este libro, en todo caso parte de un consenso sobre 

las condiciones que permitan el respeto a otras personas (y a sus cuerpos), 

un acuerdo en la necesidad de fabricar lugares de encuentro. Pero, a partir 

de esa base, se trata de entrenamientos que respeten otras formas de estar 

y de hacer que reconozcan las diferentes corporalidades efectivas en cada 

momento, que tomen posiciones no sólo en función de su propio interés, que 

practiquen la escucha y la lectura de la situación, que permitan y respeten 

las diferencias, pero que a la par se manejen con la existencia de confl ictos, 

entre otras cuestiones. 

Varios textos de este libro recogen experiencias y refl exiones sobre 

este tipo de entrenamientos. La propuesta de Amanda Piña y Daniel Zimmer-

mann con el Ministerio de Asuntos del Movimiento, por ejemplo, parte de 

la convicción de que la danza debe recuperarse como ejercicio colectivo que 

permita tanto reconsiderar nuestros modos de practicar lo social, como 

transformar en un sentido positivo y democrático la estructura y dinámicas 

de lo político. La coreografía en tiempo real, tal y como la explica Cláudia Dias 

en su entrevista, se organiza sobre todo a partir de una lectura muy atenta 

de lo que se pone en común en el grupo y de una construcción a partir de 

ella que consiste en articular posiciones divergentes en relación a lo que se 

va componiendo. 

Este tipo de entrenamiento no se da únicamente en el ámbito cultu-

ral, sino también en entornos de acción política directa. Susan L. Foster 

plantea una nueva perspectiva en relación a las protestas que permite explo-

rar el papel esencial de la fi sicidad en la acción colectiva y la agencia indivi-

dual. En su texto se dedica a mostrar los modos en los que ésta funciona 

gracias a tácticas aprendidas y desarrolladas tanto en los momentos de 

preparación como en los de acción, del entrenamiento corporal para sentirse 

en conexión con una comunidad de cuerpos que comparten la situación, ya 

sea desde la afi nidad o la hostilidad. 



18 19Victoria Pérez Royo Componer el plural. Una introducción

Coreografías del nosotros

El otro gran eje que vertebra las contribuciones de este libro reúne refl exiones 

sobre las dinámicas por las que se defi nen, se mueven y transforman los colec-

tivos y las comunidades, lo que se podría llamar en lenguaje fi gurado «coreo-

grafías del nosotros». Con esta expresión me refi ero a cuestiones como aquello 

que permite decir «nosotros» (la creación de una identidad, por efímera y 

precaria que pueda ser), los modos de operar del grupo en relación al consenso 

y al disenso, la tensión entre lo individual y lo colectivo, o el impulso institu-

yente frente a la tendencia a la institución, entre otras. Articulando una serie 

de relaciones entre los términos improvisación, coreografía y danza, quizá sea 

posible trazar la complejidad de las dinámicas de la acción colectiva como el 

otro hilo común que reúne en torno a sí las diferentes contribuciones del libro. 

El signifi cado del término «coreografía» ha experimentado muchos 

cambios a lo largo de su historia. Sus acepciones han sido muy diversas, aunque 

todas ellas remiten a cuestiones relacionadas con las dinámicas del nosotros 

en sus diferentes modos de articular los conceptos de escritura, cuerpo y 

relación, los cuales pueden servir como tropos para tratar los modos de pensar 

la vinculación entre norma, individuo y organización colectiva. No se trata con 

ello de estetizar la refl exión política mediante el uso de metáforas procedentes 

del ámbito de la danza, sino de pensar sobre los problemas que nos preocupan 

con nuevas palabras, mucho menos gastadas que las que solemos utilizar, así 

como de posibilitar quizá una nueva perspectiva por medio de la comparación 

con un área con la que, de hecho, se pueden descubrir muchas afi nidades. Las 

diferentes defi niciones de la coreografía y las funciones que ha asumido a lo 

largo del tiempo no son autónomas, no obedecen únicamente a un desarrollo 

interno de la disciplina dancística, sino que se dan en paralelo y en consonan-

cia con una serie de actitudes, ideologías y prácticas culturales e históricas que 

han confi gurado nuestros cuerpos actuales. Por ello, esas diferentes defi ni-

ciones y prácticas de la coreografía a las que me referiré no sólo sirven como 

nuevas metáforas con las que abordar las dinámicas del nosotros, sino que 

también son útiles para aproximarnos a las maneras en las que concebimos 

hoy en día el cuerpo y sus relaciones con otros, nuestra manera de movernos 

y quizá también nuestras movilizaciones. 

Coreografía como olvido parcial de la relación entre cuerpos

En la segunda mitad del siglo xvii el rey Luis XIV le pide al maestro 
Pierre Beauchamp hacer comprensible la danza en papel, desarrollar un método 
de escritura que permita trasladar los movimientos del cuerpo a signos gráfi -
cos, de modo que sea posible el aprendizaje de la danza sin una instrucción 
personal. Mediante la traducción del movimiento que realiza la coreografía, 
se opera una separación entre el cuerpo que enseña y el cuerpo que aprende, 
de modo que se olvidan en parte factores hasta ese momento fundamentales 
de la danza, como las formas de transmisión que operan por mímesis, copia, 
empatía, etc. La danza se abstrae parcialmente de sus elementos hasta ese 
momento más esenciales, como el fl ujo de organización y reorganización de 
los cuerpos en el espacio, con sus varios ajustes, o las relaciones de interde-
pendencia entre los bailarines. De este modo, con la coreografía sugiere una 
economía corporal totalmente nueva8 en la que los cuerpos no se muestran en 
su mutua interdependencia, sino que el cuerpo individual, que ha aprendido 
los movimientos directamente del papel, tiene otro referente: el movimiento 
que preexiste, el cual, en lugar de invitarle a la relación con otros, lo convierte 
en un virtuoso de la reproducción. 

Esta sería una buena descripción de nuestras coreografías sociales, de 
nuestra experiencia contemporánea de estar juntos, a las que Bojana Kunst 
denomina «socialización en el aislamiento»9. Las ciudades y su masifi cación 
favorecen que los individuos no estén casi nunca en soledad, pero las dinámi-
cas de precarización en las sociedades democráticas contemporáneas y la 
sensación de inseguridad personal que promueven, conducen a una conviven-
cia social de aislamiento; así, cada individuo procura una actuación lo más 
efi ciente posible, olvidando parcialmente la vulnerabilidad que nos constituye 
como seres humanos y que propiciaría la mutua interdependencia. Tal y como 
explica Kunst, aunque los canales de comunicación se multipliquen y sean cada 
vez más veloces, los modos de solidaridad y las dinámicas de sentir con el otro 
disminuyen progresivamente. 

En relación a esta situación, la de una coreografía social que ha 
sido aislada en gran medida de las relaciones intercorporales, del contagio o 
de la empatía, surge una de las preocupaciones compartidas por una buena 
parte de los textos de este libro y de las prácticas escénicas que se recogen 
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en él: ¿cuáles son las condiciones para fabricar un nosotros? ¿Qué formas 
de agrupación son posibles hoy en día? ¿Qué es lo que permite identifi car-
nos como una comunidad, aunque sea temporal y precaria? En torno a estas 
preguntas, entre otras, se estructura el texto de José A. Sánchez, dedicado 
a la articulación del concepto de marco, muy útil para pensar la institución 
y las dinámicas del nosotros. Los marcos posibilitan una experiencia de 
realidad mediante unas reglas de juego sociales y un sentido parcialmente 
dado de antemano que permite relajar la angustia y la responsabilidad de 
jugarnos continuamente la identidad en relación con los otros. La función 
de la práctica artística, entre la fi cción y lo real, sería la de desestabilizar 
los marcos, permitiendo otras articulaciones del nosotros durante ciertos 
momentos de autonomía. Una comunidad inesencial de este tipo quizá se 
organice en torno a la práctica del plano secuencia, explicada en el texto 
del colectivo ¿Y si dejamos de ser artistas?, que se propone como un marco 
continuamente cambiante, en proceso («en obras»), capaz de albergar 
cualquier acción siempre y cuando se proponga en relación a lo que se 
está haciendo. Se trata de una práctica que fabrica un nosotros a través 
de la acción colectiva, de una manera de «representar sin representarnos, 
de asociar disociando». En esta práctica, la articulación entre el yo y el 
nosotros se cuida con especial interés, ya que es uno de los problemas 
fundamentales de las coreografías del nosotros. De ahí la refl exión que José 
A. Sánchez dedica al anonimato y a lo impersonal en la multitud, o a lo que 
llamaban en ¿Y si dejamos de ser artistas? «prácticas de vaciamiento del 
sujeto» o «cuerpos en continua desposesión».

Por otro lado, varios de los ejercicios y los experimentos que se 
recogen en el libro apuntan también a recuperar la potencia de la reunión y el 
carácter empoderador y vital que presenta. A ella hacen referencia Eleonora 
Fabião en la Línea con su particular concepto de amistad, Susan L. Foster con 
la alegría que produce en las manifestaciones la confi anza en la posibilidad 
de cambio que se refl eja en los cuerpos reunidos, Santiago Alba Rico con la 
resurrección de cuerpos mortecinos en los momentos de revolución, o Itxaso 
Corral con los «cuerpos que desean la celebración y el grito», los «cuerpos 
involucrados», «dispuestos al vivir», entre otras muchas expresiones de vitali-
dad colectiva. 

Coreografía e improvisación. Entre lo instituido y lo instituyente

En 1700, Raoul Auger Feuillet publicó el libro Choréographie, ou l’art 

de decrire la danse par caractères, fi gures et signes démonstratifs, que consis-
tía en un sistema de notación en papel elaborada a partir del camino abierto 
por su maestro Beauchamp. La coreografía, en tanto escritura, notación, 
fi jación de un movimiento, traducción de un cuerpo y de su movimiento 
a palabras y símbolos, implicaba una separación de la danza respecto al 
cuerpo, del movimiento y de la acción respecto a su soporte físico. Esto 
conlleva una serie de transformaciones radicales: por un lado, se produce 
una abstracción del contexto específi co en el que el cuerpo baila, para, en 
cambio, situar la danza en un espacio geométrico, despojado de cualidades 
específi cas. La notación en ese momento toma los cientos de danzas regio-
nales, muy diversas cultural e históricamente, y las homogeneiza en un solo 
lenguaje universal, organizado en torno a parámetros básicos y más abstrac-
tos tales como dirección, orientación espacial, tiempo, etc., y en relación 
a reglas geométricas precisas. Por otro lado, el valor del movimiento mismo 
se transforma: mientras que previamente su sentido se determinaba 
en relación a la situación concreta y a los cuerpos implicados en ella, ahora 
se va defi niendo en función de un signo que preexiste y que se convierte 
en el parámetro para establecer la exactitud y la efi cacia de su ejecución. 
De este modo, mediante esta abstracción, la notación que antes se enten-
día como registro del baile, se fi ja en una escritura que paulatinamente 
se desplaza hacia otra posición, a ser el fundamento último del movimiento 
y el que confi ere su legitimidad y su valor. El movimiento escrito, la 
coreografía, pasa de la función de mero registro a constituirse en ley del 
movimiento, con lo que su carácter descriptivo se convierte en prescriptivo 
o incluso coercitivo al designar el plan previo de acuerdo con el cual se 
ejecuta el movimiento. 

En relación a esta transformación, no es casual entonces que la danza 
moderna recurriera a la improvisación para liberar al cuerpo de la sujeción 
del ballet, pero, fuera de ese ámbito, también de la subordinación del cuerpo 
al imperativo de la efi ciencia del movimiento en sistemas de organización del 
trabajo como el taylorismo, por ejemplo. A partir de entonces la improvisación 
se ha entendido recurrentemente como la liberación de un cuerpo que, sujeto 
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a normas y restricciones en otras esferas, sea capaz de actuar con una libertad 
de movimiento y de relación con otros sin sujeción a lenguajes, géneros ni 
constricciones de ningún tipo. 

Históricamente vinculada a procesos artísticos de liberación con una 
importante dimensión política10, la improvisación se ha centrado en muchos 
casos en la construcción positiva de un estar juntos determinada por la 
emergencia y las condiciones específi cas del presente que comparten y organi-
zan los cuerpos reunidos. No obstante, la capacidad liberadora de la improvi-
sación se ha puesto en cuestión también, especialmente a partir del año 2000. 
Tal y como explica Katherine Kintzler, la improvisación no es necesariamente 
innovadora, sino que de hecho puede llevar a lo contrario, a un movimiento 
perfectamente conservador11. Por ello propone diferenciar el gesto constituido 
del gesto constituyente; el primero se establece a partir de un lenguaje ya 
dado y se organiza como práctica dedicada a la proliferación y saturación de 
esa gramática, dentro de un marco predefi nido. La libertad que propicia no es, 
según Kintzler, productiva. A diferencia de ella, la improvisación constituyente 
no trabaja dentro de marcos previamente defi nidos, sino que trata de alcanzar 
un estado desde el cual sea posible hallar los elementos que puedan constituir 
una nueva forma, llevar a cabo un descubrimiento. La improvisación por lo 
tanto no implica necesariamente libertad, sino que puede ser tan conservadora 
como innovadora, según los parámetros sobre los que se organice. 

Con esta tensión entre improvisación y coreografía se dibuja también 
una de las preocupaciones mayores de las dinámicas de organización del 
nosotros: cómo permanecer en el movimiento instituyente, cómo organi-
zar comunidades e iniciativas que preserven su carácter abierto y dispuesto 
al cambio. Se trata de la tensión entre la tendencia hacia la hegemonía y el 
peligro de la burocratización, de la congelación del movimiento por medio 
de la instauración de un nuevo sistema de reglas y normas que obstaculi-
cen las siguientes iniciativas instituyentes. De esta cuestión se ocupan varios 
de los textos de este libro; en «¿Y si dejamos de ser artistas?» se explica la 
escena en curso directamente enfrentada a la coreografía: «Frente a la puesta 
en escena de lo coreográfi co planteamos la escena en curso como un disposi-
tivo en movimiento que desplazaba las posiciones, socializaba la producción 
y abría espacios de conversación sobre estrategias de horizontalidad y trans-

versalidad». Amanda Piña y Daniel Zimmermann muestran un gran interés en 

que su propio objeto transforme las maneras usuales de operar del Ministerio 

de Asuntos del Movimiento, de modo que pueda confi gurarse como una insti-

tución móvil, una institución blanda. Y este es uno de los problemas funda-

mentales que plantea también el texto de Amador Fernández-Savater: «¿Cómo 

crear esas instituciones en las que lo instituido no prevalece sobre lo institu-

yente, sino que más bien lo instituido es un efecto o resultado provisional de 

lo instituyente, siempre abierto y en cuestión?».

Coreografía y procedimentalismo

El uso del término coreografía hace tiempo que ha rebasado los límites de su 

área disciplinar para emplearse en otros ámbitos como la biología molecular, 

las tecnologías de la información y la diplomacia, tal y como explican Ana 

Vujanović y Bojana Cvejić, pasando a designar «los patrones dinámicos de la 

organización complicada pero sin interrupciones de muchos elementos hetero-

géneos en movimiento»12. Íntimamente vinculada al diseño de procedimientos 

que regulan procesos, la coreografía actual ha sufrido un desplazamiento desde 

su sujeción a la danza y al movimiento humano hacia las maneras efi cientes en 

las que se organizan y estructuran procesos complejos en el tiempo. 

El orden social que hoy señala el concepto de coreografía, según las 

autoras serbias, está organizado en torno a las ideas de función y procedi-

miento. Defi enden el argumento de que «el procedimentalismo es la forma 

de coreografía social que inculca la democracia liberal como la ideología 

dominante actual»13. Y señalan la obsesión contemporánea de muchos coreó-

grafos con el método, correlativa al orden político actual en las sociedades 

occidentales contemporáneas. El procedimentalismo está basado en el presu-

puesto de que la aplicación correcta de las normas garantiza y legitima un 

buen resultado. Esta ideología, comenta Latour en una entrevista con las 

investigadoras serbias14, tiene como función anular la política sustituyén-

dola por un procedimiento o esquema vacío, capaz precisamente de evitar el 

momento político por excelencia, el momento que inaugura la esfera pública: 

aquel en el que faltan protocolos de actuación y es necesario decidir qué 

hacer. Los problemas del procedimentalismo son conocidos: un sistema 

político que implica la separación y la profesionalización de unos pocos que 
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gobiernan y una gran masa despolitizada, una desvinculación entre la legiti-
mación social y la legitimación institucional, la pérdida de las capacidades y 
la potencia de la gente reunida, la sensación de desposesión y de olvido de la 
propia capacidad de actuación.

En los últimos años se ha producido un despliegue de una creatividad 
colectiva dedicada a proponer alternativas, inventar y ensayar otras lógicas 
frente al procedimentalismo y lo que conlleva. En el último ciclo de protestas, 
en las múltiples iniciativas de autoorganización y en muchas prácticas relacio-
nadas con la escena tanto a nivel de creación como a nivel de comisariado, 
se está dando una experimentación proliferante con prototipos de formas de 
organización, con ensayos de estar juntos que van más allá de unos esquemas 
políticos de actuación protocolaria. No se trata de oponerse al procedimiento 
en sí mismo, como de volver a su momento inaugural, en el que un colec-
tivo determinado se reúne para decidir y consensuar la mejor manera posible 
de organizarse, al momento de emergencia antes de que el procedimiento se 
abstraiga y se convierta en mera fórmula. 

Algunas de estas iniciativas son abordadas en los trabajos que 
acoge este volumen. Amador Fernández-Savater compara los modelos de la 
asamblea y del campamento en relación a los modos de pensar y tomar 
decisiones sobre los asuntos comunes. Al consenso de la asamblea y su 
concepción como espacio diferenciado del resto, se contrapone una política 
del habitar que ha sido ensayada en iniciativas como el Campo de la Cebada 
o el Centro Social Tabacalera, en la que las decisiones no se toman, sino 
que se decantan colectivamente, en procesos de cohabitación corporales y 
materiales. También José A. Sánchez aborda esta problemática en su texto al 
referirse a la noción de marco como un dispositivo que restringe las posibi-
lidades de acción y parcialmente libera de responsabilidades en la toma de 
decisiones (y que permite comprender el trabajo artístico como una suspen-
sión de desplazamientos temporales que ponen entre paréntesis los hábitos 
y los procedimientos acostumbrados). Por su parte, el funcionamiento de la 
coreografía en tiempo real, que explica Cláudia Dias en su entrevista, ofrece 
también una perspectiva interesante respecto a esta cuestión, dado que esta 
práctica plantea la toma de decisiones y la ejecución de gestos en relación a 
principios y no a procedimientos. 

Se recogen también en este libro toda una serie de refl exiones fi losó-

fi cas y de prácticas artísticas que se enfrentan a la cuestión del procedimenta-

lismo desde otra perspectiva, la de la duda y la crisis. El momento de la duda 

es el que trastoca las actividades normativas organizadas en torno a reglas. La 

duda no implica sin más la abolición de normas, sino que se trata más bien 

de fomentar la pregunta sobre si éstas son el fundamento último, o si existen 

otros principios que puedan tener prioridad. No se trata de respetar o no las 

normas, sino de plantear una duda que suspenda su inmediata aceptación y 

permita refl exionar sobre los propios principios en los que se sustentan y, en 

caso necesario, plantear alternativas. En esta línea se podría situar la noción 

de paréntesis de Santiago López Petit que fue asumida como práctica corpo-

ral y organizativa por parte de ¿Y si dejamos de ser artistas?, tal y como Paz 

Rojo, Fernando Quesada, David Pérez y Paulina Chamorro explican en su texto. 

También la práctica de la Línea de Eleonora Fabião con su original concepto de 

«anticrimen» propone la suspensión de los hábitos propiciando la aventura del 

encuentro, un encuentro sin normas que permita extraviarse de los caminos 

por los que nos dirige una vida automatizada. En este mismo ámbito de proble-

mas y también en un nivel micropolítico se despliegan las refl exiones de Chris-

tine Greiner, dedicadas al estudio de casos de artistas escénicos que trabajan 

con procesos de desidentifi cación, transindividualidad y alteridad. Por último, 

la cuestión se aborda desde el punto de vista del uso del tiempo y de la impor-

tancia del proceso frente al procedimiento, tal y como deja ver Itxaso Corral en 

su texto sobre La Porta y La Poderosa, donde se percibe una reivindicación y 

experimentación práctica con la acción de darse tiempo, planteada como alter-

nativa a una concepción imperante de la temporalidad proyectiva que tiende a 

olvidar el presente en vistas a un resultado futuro.

Escrituras y cuerpos

Y un último apunte sobre este libro. En una colección que lleva como nombre 

Cuerpo de letra, dedicada a estudios de danza, resulta imprescindible plantear 

de nuevo la pregunta sobre la relación entre escritura y cuerpo, con el fi n de 

trabajar productivamente sobre las tensiones que se producen entre ambos 

términos. No se hace aquí referencia a un debate ya trillado, que trata de salvar 
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el supuesto abismo entre la danza como medio no lingüístico y el lenguaje, 
heredado de la tradición del pensamiento occidental moderno; ni tampoco 
de cuestiones como la difi cultad de describir danzas en palabras, entre otras. 
Las preocupaciones van por otro lado, ya mencionado más arriba: se trata de 
refl exionar sobre la abstracción del cuerpo que se produce en la escritura. En 
lugar de pasarla por alto, en este libro se ha intentado en algunos casos hacerla 
patente, de modo que ofrezca motivo para su consideración. De este modo, 
la presencia y el recuerdo del cuerpo en la escritura se sugieren al menos de 
dos maneras: por un lado, desde el cuerpo que escribe, con la participación en 
el libro de personas con una amplia experiencia en prácticas corporales que 
puedan plantear refl exiones a partir de ella y que, en casos particulares como 
el de Itxaso Corral, desplieguen su discurso de modo que el cuerpo que lo ha 
escrito se haga parcialmente visible, rastreable en el papel. Y por otro lado, 
desde la perspectiva del cuerpo que lee, se ha buscado que la palabra afecte y 
movilice por medio de ejercicios, de escrituras performativas y de sugerencias 
de prácticas, como en el caso de Alice Chauchat. Esto resulta especialmente 
signifi cativo en las prácticas artísticas que se recogen en el libro: no se trata 
únicamente de documentarlas y de refl exionar sobre ellas y sobre los retos 
y problemas que han planteado, sino de tratar de que sigan siendo al menos 
parcialmente prácticas vivas, que movilicen a través de su lectura.
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