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Razones de una poética

Una obra de arte es al mismo tiempo el 6rgano y el acto de un com-
prender.

Henri MALDINEY®

La obra solo existe en el encuentro activo de una intencién y una aten-
cién. El arte es también para todos una prictica.

Gérard GENETTE™

La poética intenta delimitar aquello que, en una obra de arte, puede conmo-
vernos, incidir en nucstra sensibilidad, resonar en ¢l imaginario. Es decir, ¢l
conjunto de las conductas creativas que dan origen y sentido a la obra. Su
objcto no es solamente 1a observacion del terreno donde el sentir domina
el conjunto de las experiencias, sino las transformaciones mismas de dicho
terreno. Su objeto, como ¢l del arte, pertenece a la vez al dmbito del saber, de
lo afectivo y del actuar. Pero la poética tiene ademds una misién mds singular:
no solamente expresa lo que una obra de arte hace en nosotros; ademds, nos
ensefia como se hace.

En otras palabras, qué camino sigue el artista para llegar al umbral
donde el acto artistico sc ofrece a la percepcién. Alli donde nuestra concien-
cia Ta descubre y vibra con ella. Tampoco entonces condluye el trayecto de

la obra: s¢ transforma y se enriquece a través de los retornos, las resonancias.
Porque la poética incluye [a percepcién de su propio proceso. Para ello, como
tendremos ocasién de repetir, rompe con la dicotomia entre el actor y el
receptor, «desvectoriza, segtin la expresién de Gérard Genette (y por ello
mismo perturba para enriquecer), la visién tradicional de la comunicacién
en sentido tinico'. De este modo, sitiia la obra de arte en el centro de un

strabajo» compartido.

Se ha definido la poética como el estudio de los resortes que favore-
cen una reaccién emotiva a un sistema de significacién o de expresién. Es a

Roman Jakobson a quien corresponde haberla aplicado al dominio lingiifstico

X Henri Maldiney, Lars, [éclair de Vétre, Paris, Comp'act, 1993.
“  Gérard Generre (ed.), Esthétique et poétique, Paris, Seuil, 1992.
1 Gérard Generee, Esthétique et poétique (presentacion), Paris, op. cit., p. 8.
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a través del estudio de los factores que constituyen la funcién «emotiva» del
idioma (en oposicién a las funciones denotativas o referenciales). La funcién
poética tiene esto de particular, que conlleva, de forma inmanente, Ia doble
intervencién de un punto de vista artistico (un sujeto, hipotético o no, del
acto creador) en relacién estrecha con el interlocuror a quicn espera con-..
mover en su sensibilidad, en el foco central de Tas reacciones estéticas (que. ->CSIAS
a menudo denominaré «estésias» como factor de sensibilizacion que actia -

———

por encima de cualquier conceptualizacién constructiva). Toda obra de arte .. . o

es un didlogo. «Centrada en el destinatario, [la funcidn poética] apunta a 3,
una expresion directa del sujeto en relacién con aquello de lo que habla»2. DA T
Esta «expresién» de la actitud del sujeto en cl idioma no pasa forzosamente s
por la presencia del sujeto gramatical en el enunciado, sino por un plantea-
miento de alcance emotivo que pone en juego una dindmica de las «actitudes A
del sujeton, que tiene como referente ese terreno comin de experiencia con A
Otro que es la propuesta de la obra de arte. Lo cual hace que toda poética

del verbo abra en el lenguaje el dmbito de una presencia. Con mayor motivo

para la danza (y en un sentido general que aparecerd poco a poco, para el
movimiento del cuerpo humano), la situacién no es esencialmente distinta,

es simplemente exasperada y en cierto modo puesta al descubierto: el sujeto

estd directamente en su movimiento. No dispone de un instrumento de sus-

titucion de su propia presencia, como en el idioma. «La actitud del sujetos

coincide con el sujeto mismo y se ofrece por entero en el gesto. De ahi el

valor automdticamente expresivo® de todo movimiento, incluso aunque no

sc plantee «la expresividad» como objetivo. Veremos que todo gesto, aunque

su finalidad sea el cumplimiento de una «actividad W

3 nianos empleaban para definir ¢l gesto funcional),

estd muy relacionado con el simbolismo del cuerpo que pone en juego en su
acto. Se comprende asf que un arte como Ia danza, que, al igual que la poesia

en el idioma, tiende a desarrollar la actividad de los factores portadores de
emotividad en el gesto, esté relacionado, més aiin que la poética de lo verbal,

con todas las raices mds profundas del individuo que puedan tefir un enun-

ciado gestual. La danza, que se puede considerar como la poesia del cuerpo,
intensifica y ejemplifica esta relacién. Es decir, que alli, mds que en otros
T_LTE‘"‘T&T{HE)HEF&&CTIFMH&})-espcctador, que es ambién un encuen-

tro de cuerpos, se actualiza en un didlogo intensificado: didlogo ranto mds.

2 Roman Jakobson, Esais de linguistique générale, Paris, Minuit, 1965, reed. col. Points,
p- 214. Véase también Gérard Generte, 1992, op. cit.

3 Cuando decimos «expresivos nos remitimos a la nocién de wexpresion» y no de sexpresivi-
dads. La expresion, en sentido general, puede entenderse como un uso de material signifi-
cante de forma intransitiva, sin buscar un resultado concrero o una aplicacién seminrica,
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importante para el nacimiento de i ue implica un encuentro en

¢l tiempo y el espacio. Un encuentro que no podria aplazarse. Que supone
en sf mismo una experiencia de percepcién en la duracién y el espacio, un
l cruce de esta experiencia. De una y otra parte. Una poética de la danza, y
sobre todo de la danza contemporinea, cuyos principios tedricos son extre-
madamente ricos, tiene la ventaja de estudiar los engranajes de esta situacién

excepcional. Entra, como su nombre indica, en el hacer (en griego, poiein).

Entra en lo que quisiera ser el estudio de las experiencias compartidas, . 1.

y a través de ellas, el estudio de la transformacion de lo sensible. Tanto para © — “O
et bailarin como para los posibles testigos de su danza. Es decir, ademis, la

poética de la danza no tiene limitacién en su campo de investigacién: debido

al compromiso del bailarin con su gesto, en danza la obra de arte misma se

2 deduce de su propia materia. Incluso aunque el planteamiento estético incida

en territorios de intercambios o resonancias, incluso de despersonalizacién,

como a menudo sucede en danza contempordnea para alejarse del yugo de

la «mimesis» cldsica despertando las zonas de circulacién del sujeto, como

por ejemplo los territorios del doble, del descentramiento o de lo aleatorio.

No obstante, en un sector de expresividad todavia confuso y mal explorado

por los saberes estéticos, la danza concierne tanto a la ontologia como a la

filosoffa del arte. Concierne al conjunto de las ciencias humanas. En este

sentido, lo esencial de la poética en danza sin duda tiene que ver no tanto con

un planteamiento estético, que es el nuestro, como con los saberes sobre ¢l
movimiento y con los modos de anilisis que lo observan, con sus funciones y
finalidades. La cinesiologfa, los distintos métodos de andlisis del movimiento,

son para el estudio de la danza mds indispensables atin que la lingiiistica para

los estudios literarios. Por lo tanto, con esta iniciativa de «poética» ocupamos

tan solo un pequefio rincén en el conjunto de los saberes coreogrificos.

-

Es decir, que la autora de estas lineas no domina ¢l conjunto de estos
enfoques tan fecundos (aunque llegue a utilizar algunas de sus visiones).
Con ello se quiere sefialar de antemano la modestia y los limites de este
ensayo de poética de la danza contemporénea, que, cn cfecto, no solo debe
ser objeto, para su comprensién, de un enfoque reflexivo y profundo de
las ciencias del movimiento, sino que ella misma, en su pensamiento y en
su intencién artistica, se elabora siguiendo los pasos de esas ciencias del
movimiento, a veces en el corazén mismo de sus investigaciones. La ma-
yorfa de las veces, estas pdginas recogerdn solamente los indicios de dicha
evolucién, como otras tantas particulas gestuales desprendidas del macro-
cosmos en perpetua fermentacién en el que se ha convertido el universo
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contemporinco de la danza. No tienen otra ambicién que trazar un ripido
itinerario a través de algunos elementos fundacionales o evolurivos de este
arte, esbozar los principios de un «observatorio» que sirva al conocimiento
de las obras. El planteamiento serd «poéticon, es decir, que este conoci-
miento de la danza incluye no solo el conocimiento de sus manifestaciones,
sino también de sus pricticas. Unicamente pucde comprenderse ¢l arte
del movimiento mediante la implicacién de sus saberes, y en la mayorfa
de los casos implicindose uno mismo en su actividad, en este poiein en el
que los procesos de claboracién estin ya cargados con toda la complejidad
artistica cuya aparicion favorecen. En la critica de la danza, como en otros
casos, pueden encontrarse enfoques pertinentes, que asumen una instan-
cia de arbitraje exterior al hecho de hacer, que acusa su recepcién, analiza
sus figuras, marca sus cédigos ¢ incidencias y en cicrto modo se ocupa de
cotejar sus signos. Este proceso, ilustrado en excelentes estudios actuales,
ha encontrado resortes muy sélidos, especialmente a raiz de los trabajos
de Susan Leigh Foster®. Es un proceso esencialmente estético ¢ incluso
semiolégico. Actda sobre las reacciones de un receptor aislado mediante el
anilisis de sus percepciones al inicio de la cadena del dispositivo tradicio-
nal: emisor-mensaje-receptor. El enfoque «poético» implica otro esquema _
de distribucién de tareas. El sujeto del andlisis no es asignado a un punto
fijoEs Thvitado a desplazarse incesantemente entre el discurso y la practica,
cl'sentir y el hacer, la percepcién y la ejecucidn. Fs ‘m4s 0 menos ¢l tnico
camino para llegar al pensamiento de un arte: observar no solo el producto
acabado, sino la produccién presente en la obra. Después de Paul Valéry,
Henri Meschonnic recuerda que «solo existe teorfa en y por la prictica»’.
La mirada y la escucha de la obra comportan una temporalidad que, aun-
que sea posterior a su finalizacion, vuelve a ellaa través de una prolongada
meditacién, desde sus premisas: el propésito secreto, el nacimiento del

material, Ia eleccion de las herramientas, los procesos de claboracién. Viaje
imaginario del sujeto, sin duda, 2 menudo reconstituido a posteriori, en el
andlisis de la obra, pero del cual forma parte, aunque solo sea porque sus
propias estesias, lejos de servir como simples recipientes, son ellas mismas
activas en ¢l propio proceso de desciframiento. La estética, como pensa-
miento de las experiencias emotivas y sensitivas, se convierte asi en acto

de «comprender», como dice Maldiney, dado que la escucha de la obra da

4  Susan Leigh Foster. Su obra Reading Dancing: Bodies and Subjects in Contemporary Ame-
rican Dance (Los Angeles, Berkeley, University of California Press, 1986) serd citada a
menudo cn estas piginas. Véase también, sobre las conductas de percepcién, Judith Lynne
Hanna, The Performance-Audience Connection, Austin, University of Texas Press, 1983.

S Henri Meschonnic, Les états de la poétique, Paris, PUF, 1985 (col. Ecrits).
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acceso a las vias por las cuales ha llegado a la existencia. La poética implica,
por Io tanto, eso que Meschonnic, refiriéndose al lugar del observador,
denomina como «la diseminacion del sujeto»®, como agente de circulacién
enitre cstratos, y ya no como simple escollo en la trayectoria de los signos.
Se produce asf tanto una «corporeizacién» del sujeto de la escucha como
una materializacién de la obra a través de su estudio.

Por lo tanto, la escucha analitica o poética no sélo es una escopia. Par-
ticipa de todo el cuerpo. Lo que Meschonnic dice sobre la escucha literaria
5 G artistica en general es ain mds aplicable a la escucha de lo coreogrifico.
Porque, en este tltimo caso, el cuerpo de quien escucha es activado expli-
citamente como tal, mucho mis alld de lo escépico, puesto que se activan
canales sensoriales mucho mds diversos. Pero esta corporeizacion, quizd mds
literal, si se quiere, en ¢l caso de la danza, nos interesa en primer lugar enla
medida en que permite penetrar mds profundamente en los requerimientos
de toda poética: [os de una sensibilidad directamente afectada por el objeto de
su estudio, implicada en las distintas etapas de su sentir, reclaborando ese
fMISMO SENLIT y SUs aspectos a traves de la experiencia de la obra. Una sensi-
bilidad que se constituye en Ia lectura de la obra. En su comentario sobre la
célebre Introduccion al curso de pomca de Paul Valéry, Dominique Dupuy
evoca esta lectura poética del movimiento en «un acontecimiento que es
n advenimiento’. La escucha se establece en ese advenimiento mismo. Es
tanto como decir que el trabajo del gesto es un advenimiento tanto para su
ejecutor como para el testigo: «Bailar es mostrar lo que me hace la danza»,
dice Stéphanie Aubin®. Cuerpos atravesados, cuerpos afectados por lo que
hacen o por lo que leen. Ta diseminacion de toda lectura posible (y proba- ’
blemente del tema de dicha lectura) pasard, de forma ejemplar en la danza, _uL CPOC
por todas las dimensiones de la experiencia. El movimiento danzado dejard
su trazo tanto en el cuerpo que lo crea como en el cuerpo que o acoge o lo
percibe. Una poética de la danza se situard, por lo tanto, en la bisagra entre
estas distintas polaridades. Deberia ser ella misma esa bisagra; el intersticio
fluctuante donde se negocian estos intercambios de estados de los cuerpos.
Hubert Godard se refiere muy acertadamente a «un bailarin tinico para un
espectador tnico»’. En este sentido, en ¢l extremo de las situaciones que

6  Ibidem. Véase también Jacques Derrida, La dissémination, Paris, Seuil, 1972. [Trad. esp.:
La diseminacion (trad. de José Martin Arancibia), Madrid, Fundamentos, 2007].

7  Dominique Dupuy, «L.a mesure des chosess, Marsyas, 26 (junio de 1993), pp. 59-60.

8  Fuente oral: Stéphanic Aubin, texto pronunciado durante la «Signatures, conferencia bai-
lada: «L."art en scénes, por la compafia Larsen, Paris, Cité Internationale, 1994.

9  Hubert Godard, «Le déséquilibre fondateurs, Art Press, n.° fuera de seric Les vingr ans dArt
Press (otofo de 1992), p. 143 y siguientes.

27




;i,l./‘-.\'\f_l n

A 0) L (

2

. NNV

Ney T

LAURENCE LOUPPE

suscita, y de la ejemplaridad de dichas situaciones, puede convertirse en el
parangén de toda poética. Hablamos de «poética» en el sentido de que la
lectura de la obra favorecer, como objeto de trabajo, Ta movili e
mﬂfm semejante lectura puede implicar también un enfoque m:
Titivo, una interpretacién que harfa referencia al «sentido». Con respecto al
wentidow, sobre todo en danza contemporanea, ni que decir tiene que nos en-
contramos lejos de una narratividad que se contentaria con poner de relieve la
presencia de un referente. El sentido serfa mds bien ese objetivo innominado
que la danza interroga sin describir. Es asi, por ejemplo, como Sally Gardner
propone en términos paralclos una <hermenéuticar de la danza. No tanto
porque la definicién tradicional de Ta «hérmenéuticar sea la interpretacion, la
traduccién mis bien, en un lenguaje universalmente accesible, de un «texton
enigmdtico, inaccesible, y cuyos propios cédigos permanecen ilegibles (por-
que responden a un sistema sagrado o esotérico), sino una hermenéutica en
el sentido que le ha otorgado la corriente posheideggeriana, «que establece el
lugar del sujeto interpretante central con respecto a la elaboracién de un
sentido» y es por lo tanto susceptible de constituir «un )Eroc&so de didlogo y

no la aplicacién de un méfodo de interpretacion a un objetos™. Este didlogo

I ———
por ese tejido conjuntivo de relaciones sensoriales entre la danza y su

[, testigo. Esvariable, fluctuante, profundamente circunstanciado, vinculado a

tina experiencia dlﬂ”cmhente gencmlizab[e.

———————————

Se entiende, por lo tanto, que el enfoque estético o poético de la danza sea
complejo. Es también relativamente infrecuente. En efecto, la mayoria de los
discursos creibles que sc manticnen hoy en dia sobre la danza responden mds
a conductas cognitivas: es decir, a saberes surgidos en el campo de la danza
y pertenecientes a ese campo —y que han sido bautizados con el feo angli-
cismo «especificor, por desgracia sin equivalente en nuestro idioma—. Entre
estos saberes figuran los andlisis del hecho coreogrifico surgidos en la danza
contempordnea, como por ejemplo los distintos tipos de andlisis del movi-
miento, o incluso los datos de observacién de la composicién coreogrifica
a través de distintas escuelas artisticas que se dotaron de esquemas teéricos
y pricticos para construir una danza, y que al mismo tiempo concibieron
esquemas para analizarla en el proceso mismo de su claboracion. Wigman,
H’Doubler, Humphrey, Nikolais, Cunningham, Rainer, forman parte de
estos tedricos de lo composicional, cuya lista no estd cerrada, en la medida
en que nuestros coredgrafos actuales bien podrian seguir comunicando sus

10 Sally Gardner, «Hermeneutics and Dancings, Writings on Dance, 10 (otofio de 1994),
pp- 37-39, esp. p. 37.
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ideas y describiendo sus procesos. O incluso en la medida en que los tedricos
puedan analizar, segiin procesos diversos, aquello que constituye la materia
de una escuela composicional. Por el momento, sefialemos, no obstante, que
esta interrupcién de la produccién tedrica en danza (en beneficio de una
inflacién extraordinaria de la produccién espectacular y del texto promocio-
nal que la sostiene) plantea el riesgo de vaciar las reservas de recursos, o de
hacer permanentes herramientas no renovadas, sino simplemente explotadas,
herramientas que hoy deberfan evolucionar y ser llevadas a otros lugares.
Existen también otras herramientas de enfoques, tomadas en préstamo, por
analogfa o por aplicacién, de campos de conocimiento externos a la danza y
que a menudo proporcionan otros puntos de vista: las ciencias humanas, la
filosofia, la semiologfa. En la actualidad, los estudios mds interesantes sobre
la danza estdn fuertemente influidos por este tltimo tipo de discursos. Y los
que mds nos atraen reciben de la fenomenologia o del enfoque estructuralista
o posestructuralista (al que suelen referirse los criticos anglosajones), de las
corrientes psicoanaliticas lacaniana o kleiniana, valiosas claves de acceso 2
otro pensamiento del cuerpo. Lo cual no resuelve en absoluto la espinosa
cuestién de saber en qué medida esas herramientas de pensamiento externas
a la teoria y a la prictica de la danza pucden serle aplicadas. Por nuestra
parte, la respuesta no es segura; el dmbito, incluido el émbiro histérico donde
s¢ elabora la danza contempordnea, nos atrae sobre todo por su caricter, ya
que no de hermetismo, al menos de singularidad extrema. Se trata de un
bloque de experiencias ajenas a todo, cuyas proposiciones mismas emanan de
otro lugar distinto de aquel donde las conductas legitimas del pensamiento
y del saber suelen reconocerse.

Existen, desde luego, proximidades muy grandes entre la danza con-
tempordnea y las otras pricticas artisticas, y los estudios histéricos ponen
de manifiesto continuamente la importancia del didlogo entre los bailarines
modernos y las vanguardias; al igual que entre la evolucién de la danza y las
ciencias humanas que se interesan por el lugar del sujeto en la experiencia,
incluido, por otra parte, su cuestionamiento. Todos estos planteamientos
estéticos o antropolégicos pueden atravesar el pensamiento de la danza. Pero
ninguno de ellos puede sustituirla. Son susceptibles de iluminarla, de enri-
quecerla, de favorecer su expansién, del mismo modo que el pensamiento de
la danza a su vez ilumina o revela zonas enteras de conocimiento del cuerpo.
Pero toda tentativa de ocultacién o de subordinacién de los pensamientos
elaborados en el campo coreogrifico equivale a debilitar considerablemente
el pensamiento del cuerpo en movimiento y convertirlo en una disciplina
parasitaria de otras conductas, cuando su originalidad y su autonomia son

profundas.
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La mds temible de todas estas capraciones emanaria de una visién an-
tropolégica, que ignora la fuerza de los anilisis antropolégicos producidos
por la propia danza y cuyo campo cognitivo, gracias a investigadores de an-
tropologifa de la danza o del andlisis del movimiento, no cesa de enriquecerse
considerablemente. La mayor parte del tiempo, se trata de llevar la danza,
y sobre todo el cuerpo que la instrumenta, a un contexto sociocultural, que
dicaria sus formas y le asignaria el papel de testigo en la reproduccién de las
figuras dominantes. Esta familia de andlisis tendria mds que ver con las expre-
siones coreogrificas pasadas o externas al dmbito contemporineo. Se vuelve
peligrosa desde el momento en que el acto creativo, cuando se aparta de los
preceptos de la tradicién, es considerado como un puro reflejo de problemas
mds generales vinculados con la época. Y la inscripcién del cuerpo en las
conductas sociales o en los fenémenos patolégicos generales invita al comen-
tario de danza a deslizarse tanto mds ficilmente por la senda de un discurso
neopositivista que reduce el cuerpo danzante al cuerpo como sintoma.

Para el cuerpo danzante contemporineo, en todo caso, la tendencia
(sobre todo entre los mejores comentaristas anglosajones) se situaria mds
bicn en ¢l extremo opuesto. La obra coreogréfica no debe analizarse ya como

simple objeto. Es preciso considerarla, por el contrario, como una lectura

del mundo en sf, como una estructura de informacién deliberada, un ins-
trumento de esclarecimiento sobre la conciencia contempordnea. A veces
incluso un arma de combate contra la injusticia o los estereotipos, la manites-
tacion de una conciencia en oposicion a ellos y comprometida en un proceso
de protesta, cuando no de denuncia. En todo caso, muy felizmente, nada

“parecido a un cpifenémeno vinculado de manera causalista a una sociedad de
la que serfa producto esponténeo, cegado por la ideologia del momento sobre
sus propios objetivos y los modelos a los cuales se someteria. Dos datos im-
portantes de la danza de nuestros dias han favorecido especialmente este tipo
de planteamiento; en primer lugar, un cierto aspecto narrativo de la danza,
que autoriza una lectura ficil de los temas discursivos, las figuras y los tra-
tamientos mds o menos metaféricos de enunciados de opinién. En segundo
lugar, el hecho de que, sociolégicamente, sobre todo mds alld de las fronteras
de Francia y Bélgica, que viven en este sentido una aventura aislada y tnica,
los bailarines participan, junto a otros movimientos universitarios, culturales,
artisticos o paraartisticos, en combates militantes, a favor de minorias raciales
o sexuales, entre otras. Lo menos que puede suceder, por lo tanto, cuando
sc aplica un enfoque critico, es que los medios artisticos empleados en estos
procesos scan debidamente inventariados y analizados, incluso interpretados.
Y sobre todo apreciados, para evaluar su eficacia y su pertinencia a la vez
ideoldgica y artistica.
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En lo sucesivo, ¢l enfoque teérico-critico de la danza, como acertada-
mente ha sefialado Gay Morris, va mds alld de la cuestién de saber «cémo
debe estudiarse y analizarse la danza, en favor del «lugar de la danza en la
cultura y en la historia»''. En otras palabras, no tanto lo que trabaja la danza,
sino aquello en lo que la danza misma viene a trabajar, el medio humano
en ¢l que desarrolla sus posibilidades y sobre el que ella misma propone un
saber (y una interpretacién). Atin mds claramente, Susan L. Foster presenta la
danza como un medio activo de desciframiento. «La corcografia es psiquica.
Es critica, historizante. Se despliega en estas pdginas como una herramienta
de pensamiento, una fisica del espiritu»'?. Con anterioridad, Foster precisa
que, para ella, como para quienes la acompaian en la escritura de Corporeals-
ties ((_orpor[rc]ahdads) el enfoque del cuerpo y de la fisicalidad se llevard a
cabo a través de la biisqueda de aquello que, en ese cuerpo, tiene sentido™. Es
decir, que a través de distintos puntos de vista, distintas metodologias, lo que
descubrimos en esas pdginas llenas de respiracién sigue siendo el cuerpo dan-
zante como instrumento de lectura que interviene en lo cultural y en lo histé-
rico. Procedentes generalmente de teéricos-pricticos como Foster o Franko,
marcan la determinacién de hacer de la danza no solamente un objero sino _
una herramienta de pensamiento sobre el mundo. Y mis especialmente sobre
¢l contexto politico y social en el que el cuerpo danzante interviene.

Nuestra biisqueda es otra. Sin duda porque nuestro campo de observacién lo
es también y determina en parte nuestra mirada. El andlisis de la danza, como
todo andlisis de arte, es invitado a trabajar sobre la materia problc:m:itica
planteada en y por la obra de arte misma. En danza, esto va mds lejos atin: el
tipo de percepcién que propone el especticulo corcogrﬁﬁco es a la vez miil-

tiple e intimo. Mltiple porque, ademds de la mirada, y sin duda en mucha

mayor medida que ella, son las sensaciones cinestésicas las que nos ponen en
relacién con una obra, sus vias de creacién, s_uigl)letxvos y su sentido. Intima

'Forquc, dado que se trata de las capas sensitivas del tacto, la relacién del and-
1

sis con los canales de la la percepcién convocada tiene mds que ver con nuestra

dimensi6n mis secreta, y a Ia véz mas proxima a lo sensorial y a lo emocional,

que con aquello que es dlrccmmcmc - traducible en los términos racionalizan-

Tes habuualcs Y cuando un «contexton (cultural, amsnco) cn apariencia mds

11 Gay Morris, Moving Words, Re-writing Dance (presentacién), Londres, Routledge, 1996,
p- 12.

12 Susan L. Foster (ed.), Corporealities, Dancing, Knowledge, Culture and Power, Londres-
Nueva York, Routledge, 1996.

13 Ibidem, p. 11.
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la aparicién de un gesto, dicho «contexto» se debe establecer y vincular con
la materia misma que colorea o que suscita'®.

Desde luego, es necesario inspeccionar de nuevo, y sobre todo reexa-
minar, este punto de vista. Desde Laban y seguidores suyos (indirectos pero
vinculados a él) como Bonnie Bainbridge Cohen, sabemos que, por medio de
esos canales sensoriales, nuestra comprehensién del mundo se activa, nuestra
conciencia critica sc despicrta intensamente, tanto o mds que por medio de
las vfas discursivas de la comunicacién denotativa®. Es decir, que el cuerpo
mismo de quien escribe sobre danza es mﬂuldo por ella. Que el conjunto de
movimientos, procesos coreograficos, vistos, fistos, integrados, planteados ademds

mediante la prictica, han terminado por tramar el lgggr mismo de nuestra
pcrccpcnon ‘Quic sta vasta «actividad» receptora del cuerpo critico (;eso que
Deleuze, en su Ldgica de la sensacién, denomina «la pasividad constitutiva»?)
determinari en gran parte el juego més o menos controlado de sus estesias
y su forma de transitar en la expresién verbal. Como la aparicién de una
ola sobrecargada de impresiones recibidas. Como el viaje de un cuerpo que
toma tierra en las orillas de su decir. Sin duda con torpeza, él mismo deberd
reconocer la ceguera de ese decir: una palabra sobre la danza estd demasiado
presionada por el presente de su experiencia como para estar verdaderamente
segura de su legitimidad. Por eso me veo emplazada a hablar de la danza
desde el medio donde vivo, desde el dmbito problemitico del que es esce-
nario, desde ese lugar donde mi propio cuerpo pasa por tensiones diversas,
exaltacién o desgarro. Lo cual requiere de entrada mil precauciones orato-
rias para recordar que no podria abstraerme de mi propia palabra, ni en la
eleccién de los corpus estudiados, forzosamente ligados a lo arbitrario de un
recorrido, ni en el cardcter relativo (pero al mismo tiempo profundamente
enraizado en la sensacién individual) a partir del cual un discurso sobre la
danza se justificarfa como idas y venidas de un intercambio cognitivo y sensi-
ble entre dos o mds experiencias de cuerpos. Por esta razén no podria alinear
mi punto de vista, menos atin mis modalidades de enfoque (por eso mismo

invalidadas) con el modelo de los criticos anglosajones, pese a admirarlos y

14 Véase Roger Copeland, «Beyond Expressionism, Merce Cunningham's Critique of the
Naturals, en Janet Adshead y June Layson (eds.), Dance History: An Introduction, Londres,
Routledge, 1983, pp. 182-197, Copeland recucrda justamente el indispensable conoci-
miento necesario en historia del arte del siglo XX para comprender el pensamiento y los
planteamientos de Cunningham.

15  Véase Rudolf Laban, La martrise du mouvement (trad. fr. de Jacqueline Challer-Haas), Arles,
Actes Sud, 1994 [trad. esp.: £l dominio del movimiento (trad. de Jorge Bouso), Madrid,
Fundamentos, 2006]; Bonnic Bainbridge Cohen, Sensing, Feeling and Action, Northampron
(Mass.), Conracr, 1993 (trad. fr.: Sentir, ressentir et agir [trad. de Madie Boucon], Contre-
danse, Bruselas, 2002 [col. Nouvelles de danse]).
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leerlos con fervor. Y ello por dos razones; la primera de ellas tiene que ver
con una posicién plenamente reivindicada por mi parte: tomar el «sentido»
de lo coreogrifico exclusivamente a partir del material mismo y de los esta-
dos de los cuerpos que lo instrumentan, mucho mds que sobre la articula-
cién simbélica de las «imdgenes» coreogrificas o sobre los engranajes de una
ideologia que interviene inicamente a través de los elementos figurales que
pueden desprenderse de ella. Esta primera razén, de principio, se apoya en
la segunda, que tiene mucho mis que ver con las necesidades de un contexto
cultural, social, universitario, poco al corriente de los contenidos reales de la
teoria de la danza, y del inmenso utillaje conceprual y prictico elaborado a
lo largo de cien afios.

Por lo tanto, mencionar estas articulaciones de la poética en danza con-
tempordnea, recordar sus elementos, mediante una especie de compilacién,
nos ha parecido una tarea indispensable. La idea misma de una «&tidui
invita por otra parte a recentrarse en los recursos propios de los que s ha do-
tado una prictica. Es la danza, por lo tanto, la que dictar4 sus orientaciones
mediante un trabajo constantemente reconducido. A menudo hablaremos
del «trabajo de la danza», tomando aqui la palabra trabajo ¢n su sentido
original, no de dolor, ni siquiera de voluntarismo ascético (nada es tan ajeno
a la filosofia de la danza contempordnea como esas dos actitudes), sino de
la fuerza del cuerpo para producir, desde su propia materia, sus fuentes
de energia profunda. Como en el esfuerzo del parto, lo que nos interesa es la
potencia del cuerpo para segregar lo vivo desde su propia materia.

Esta restriccién del andlisis al campo de lo percibido, alli donde efectiva-
mente se entabla el didlogo con ¢l cuerpo del bailarin, afccta automdti-
camente al abanico de referencias sobre las que el lector serd invitado a com-
partir algunas percepciones. Una parte importante se dedicard al campo de
la danza contempordnea francesa. Incluso en ese campo, se ha efectuado una
especie de seleccién personal a partir de las reacciones de la autora. A veces
de manera casi inconsciente, lo cual seria suficiente para demostrar hasta qué
punto la percepcién de la danza depende de un compromiso de la persona
entera en la presencia del acontecimiento coreogreiﬁco Ahora bien, en la
abundancia de la danza contempordnca, tal como la vivimos hoy, el elemento
mds lmportante reside sin duda en el caricter polimorfo, prismitico, de sus
estallidos. Entre el centenar de flores nacidas en la estela de una danza nueva
y capaz de expresar el cuerpo de hoy, es sumamente dificil escoger un ejem-
plo emblemdtico sin oscurecer todos los demds. Pero un panorama completo
de la danza contemporinea solo es posible bajo la forma, forzosamente pa-
sajera y constantemente puesta al dfa, de una enciclopedia o un repertorio.
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No se encontrardn citados aqui todos los nombres que merecerian serlo, y
cllo, espero que se comprenda ficilmente, sin intencién de rechazo 0 me-
nosprecio. Sin gran preocupacién, tampoco, por la jerarquia institucional o
medidtica. Piczas de notoriedad modesta, danzadas sin la preocupacién de
hacer ruido a su alrededor (pero a menudo tanto mis propicias a los des-
cubrimientos de la percepcién) habrin revelado a veces trozos enteros de
lo que la danza esconde de mis enigmitico, alli donde obras prestigiosas,
objeto de repercusién medidtica y adulacién, no habrén aportado mis que
la visién mecdnica de un sistema espectacular bien aplicado. En la estética
de la danza, el valor del especticulo «exitoso» es a menudo secundario frente
a un estallido perdido que atraviesa como un meteorito un movimiento de
danza, que transmite la descarga de algo que ha sido tocado en el cuerpo del
bailarin o del espectador. Todos vamos en busca de esos momentos estelares.
Y del trazo imborrable con el que marcan nuestra historia, a la medida de la
fugacidad inaprensible de su paso. Defiendo la poética de estas resonancias
transubjetivas. Se comprenders ficilmente, por lo tanto, que, en un estudio
plural, determinados trabajos corcogrificos estén ausentes. En conjunto, su
notoriedad es suficiente para protegerlos contra un silencio que no merma
en absoluto la resonancia de su valor y la estima que se les pueda tener. En
cambio, las obras privilegiadas y sus autores son asimismo aquellos con quie-
nes he podido mantener un didlogo: didlogo de palabras, de intercambios de
pensamientos, favorecido por las circunstancias de la vida, pero también por
la amistad, la estima, la comunidad de sensibilidad.

El didlogo mds importante sigue siendo, desde luego, el que se produce
entre la danza y la percepcién, el pensamiento que se transmite a través de un
movimiento, hasta la conciencia del testigo. Pero las ideas, las experiencias,
las palabras intercambiadas modifican y enriquecen este didlogo mediante el
movimiento de una multitud de sensaciones aiin mis delicadas.

¢{Quicre esto decir que una poética pucde ser neutra? No: la vocacién de la_
poctica, desde luego, ya no es dictada, como en tiempos de Aristételes o de
Horacio, por la necesidad de proporcionar «un relato de reglas, recomen-
daciones y preceptos» ya denunciado por Paul Valéry'* que propone una
poiética, insistiendo en la etimologfa griega relacionada con el Aacer. En este
hacer es preciso oir la vivacidad de un proyecto dinamizador, mucho més que

16 Paul Valéry, Variés¢ II, Paris, Gallimard, 1928, reed. con presentacién de Dominique
Dupuy titulada «La mesure des chosess (La medida de las cosas) en Marsyas, 26 (junio de
1994), p. 61.
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regulador. Al igual que la poérica segiin Paul Valéry, la danza contemporinea
no prevé un programa normativo o censor. Relacionar la danza contempo-
‘tdnea con un fondo canénico seria, por otra parte, un contrasentido grosero.
Para [a obra, al igual que para Ia interpretacién de danza contempordnea, no
existe una prelacién que imponga una referencia tinica, o que sitie ¢l acto
en la extensa serie histérica de incidencias en relacién con la cual pueda ser
juzgada, como sucede en miisica o en teatro. Sally Banes recuerda acertada-
mente que este tipo de enfoque evaluativo funciona plenamente en la balle-
tomania, donde el juicio critico se cifie esencialmente a la interpretacién de
un momento particular y siempre en relacién con la imagen de las interpre-
taciones precedentes'’. No se encontrard, espero, nada de eso aqui: en primer
lugar, la idea de evaluacién (tan importante en nuestra cultura de «expertos»)
es extrana a las dindmicas de la danza contempordnca. ;Significa esto que es
impensable cualquier enfoque cualitativo en este dmbito? Desde luego que
no: una obra, un lenguaje, un movimiento serin apreciados en la medida en
que cuestionan, enriquecen, conmueven. En este sentido, se requiere cohe-
rencia, compromiso, un control muy grande de los procesos. Pero uno puede
dejarse persuadir mds o menos, dejarse llevar mds o menos. No es cuestién de
arbitraje, sino de una adhesién. Llegado el caso, pues no estd escrito que toda
propuesta pueda generar eso. No es seguro que el gesto propuesto sea compa-
tible con nuestra expectativa de una aparicién de cuerpos. No es seguro que
el control excesivo de procedimientos o efectos pueda satisfacer el contrato
silencioso de didlogo entre mi cuerpo-conciencia y el bailarin. De una y otra
parte, bloqueo y rigidez pueden impedir la circulacién. Pero esta circulacién
no es invasora. No debe imponerse nunca por medio de choques emotivos
u otros mecanismos que sometan el imaginario del otro, el umbral temblo-
roso que se abre con el despertar de las cinestesias y de las comprehensiones
que cllas permiten alcanzar. No hay nada fusional aqui, por mucho que la
danza contempordnca nos invite a unirnos al bailarin en lo mds profundo de
su experiencia. Se trata de una empatia. En ningiin sentido una «comuni-
caciénn. Se sabe, por ejemplo, que la danza de Cunningham no comunica.
No requicre la aprobacién del espectador. Su pertinencia se debe a la fuerza
de un arte sin mistificacién, cuyos pardmetros son todos cllos sentregados»
sin subterfugios, con una implicacién real del bailarin en la complejidad de
una incidencia siempre imprevisible en sf misma. Si estamos de acuerdo con
ese argumento, eso es suficiente para mantenernos en estado de vigilia y de
interés, sin que nunca nuestro consentimiento sea sometido por la fuerza. Y

17  Sally Banes, «On your Fingertips: Writing Dance Criticisms, en Writing Dancing in the Age
of Postmodernism, Middletown (Conn.), Wesleyan University Press, 1994, pp. 269-283.
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por esa misma razén, el arte de Cunningham no deja a nadie indiferente, ni

siquicra a un publico poco iniciado en los arcanos del arte contempordneo.

De hecho, la danza contempordnea nunca ha mostrado verdaderamente un
programa artistico homogénco, basado en 1as Cuestiones dc las formas. En

‘cambio, y ahl es donde su poética roza otros territorios del pensamiento

visnsie T de la opinién, siempre ha sostenido «valores». La consideracion de tales

°5%" Valores podria muy ficilmente experimentar ciertas desviaciones y caer en ¢l

acto militante. En si mismo, este militantismo, que fue uno de los resortes

DO de las vanguardias artisticas, no es necesariamente intil hoy en dia. Pero la

ex S Y& \poética requiere ir mds all4, dar a los valores la posibilidad de hacer arte, es

/ol oL decir, generar valores desconocidos, sobre los cuales la debilidad de nues-

tros arbitrajes provisionales no tendrd ningin poder de apreciacién. Pero la

poética tampoco puede elegir su propia situacién, menos atin el lugar desde

donde histéricamente se emite su palabra. «Es critica —sefiala Meschonnic—

porque su situacién es critica»'®. Esta misma critica, a la que la poética se

expone, mds atin en la medida en que no propone su propia visién sobre el

contexto de su época, es lo que la empuja mds alld de esta época, hacia los

territorios de un «acontecimiento-advenimiento» (segtn la expresién de Do-

minique Dupuy) del que la obra presente o pasada no es mds que un inicio.

Un conjunto abierto hacia el cual dirige su palabra, sin poder, no obstante,

0 W@g ella menos que nadie, modificar u orientar su génesis. No propone normas

: &-z[ l o cdnones como la poética cldsica, sino que cuestiona indefinidamente el
\
e

nO €KX 1.: '(
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- campo de o posible. De nuevo Meschonnic: «Hay por lo tanto un elemento
= de utopia en la poética, es decir, un elemento de futuros. En nombre de esa

e

utopia, de esa danza contempordnea siempre venidera, se me disculpard que
sea a veces normativa. No en nombre de criterios formales o de prejuicios
estéticos, sino en nombre de los propios valores que me vinculan a este arte
¥ que sostienen mi esperanza en su evolucién y en su reconocimicnto en el
contexto del arte y el pensamiento actuales.

La permanencia de los «valores», al igual que la imposibilidad de anticipar
su modo de visibilidad atin latente, es por otra parte lo que explica que en-
contremos aqui cicrtas opiniones «ahistéricas». Las escuelas y las corrientes se
v P

suceden en la danza contempordnea desde comienzos del siglo XX. Cada una
as, oM €n generacion, al menos €N tanto que I3 danza con-
temporinca procedfa de la vanguardia, ha manifestado un punto de vista mds
o menos compartido comunitariamente, con distintos grados de polémica y
¢ribinas de debate mas 6 menos visibles. En ciertas generaciones, como la

18 Henri Meschonnic, Les états de la poétique, op. cit.
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que oponia la estética introvertida deda danza de expresién de Wigman a la
danza tribuna de un arte publico y objetivo de Kurt Jooss, en los afios treinta,
el enfrentamiento estético e ideolégico era evidente. Lo mismo sucedia con
las rupturas entre las generaciones estadounidenses en torno al rechazo de la
Modern Dance y de sus modelos institucionales y sus recetas de fabricacién
entre los afios cuarenta y cincuenta. (Un debate que convendria trasladar
a nuestras problemdticas de hoy, en relacién, por ejemplo, con el culto del
producto espectacular terminado y su codificacién). Estas corrientes creati-
vas que han surcado el siglo XX son hoy en dia muy accesibles gracias a las
imagenes animadas, los documentos y sobre todo la prictica del repertorio
o del trabajo sobre el «cuerpo» que aquel arte requeria. Pero ya no nos es
posible proyectarnos en ello histéricamente, menos atin clegir un campo en
¢l pasado, y hacer exclusivamente nuestros sus postulados: la riqueza inmensa
que propone cada movimiento, cada corriente de la moderrmgam
rechazar a uno en favor de otro. Quien me siga en estas paginas, podrd viajar
€I el éspacio y en el tiempo, entre las escuelas, siempre con la intencién de
recoger su pensamiento y sus aportaciones, reuniendo, en forma de fragmen-
tos, los recursos infinitos, a veces medio olvidados, que la modernidad nos ha
dejado en herencia. No se trata de un legado de capiralizacién y almacena-

miento de bienes, sino, por ¢l contrario, de un legado dialéctico, donde cada
APOFLACION € puesta en cuestion, retomada, desplazada, rechazada, borradaa
veces, replanteada y finalmente llevada hasta lo mds profundo, allf donde no
se la esperaba. Es impresionante, por ejemplo, ver como el entusiasmo actual
por Trisha Brown entre los bailarines ha puesto nuevamente en circulacién
«valores» esenciales de la danza contemporinea, en los que ya no siempre
se pensaba: la experiencia del peso del cuerpo, la fluidez de un movimiento
continuo, la no anticipacién de un gesto venidero, etcétera. Pero en esta
ocasién ¢l pensamiento de la coreégrafa y su determinacién estética dan a
estos «valores» una resonancia mds vasta, una credibilidad, una dimensién
artistica y reflexiva inmensas. Se convierten en llamamientos, en un ideal, en
cl umbral infinito de una superacién.

2 o5 ; Con Lo
La otra ventaja de estos viajes a través de los estados de los cuerposesrom- =" "7
per con una visién lineal, 2 menudo ingenuamente progresista, de Ia historia~ * ' -' \
NN €a

de ladanza”, q qgmd_w_}irmif»ib’_lg; Es decir, una
historia de la danza finalizada, con ascensién hacia la Iuz, rechazo sucesivo de
las impurezas (como la narratividad) y triunfo de las perfecciones contempo-
rdneas... Visién concebible (aunque entre las mds discutidas actualmente) en

19  Véase Nathalie Schulmann, Réflexion sur l'histoire de la danse, informe para la UV Histoire
de la Danse, Universidad de Paris VIII, 1991-1992 (texto inédito).
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el caso de Clement Greenberg, que presentaba el arte de los afios cincuenta
en Estados Unidos como el logro evidente de un verdadero proyecto de
vanguardia. Aunque pueda tomarse en consideracién el progresismo de este
pensamiento modernista, apenas tiene vigencia hoy. Ni como teoria idea-
lizante ni, menos atn, en el presente de una época que tiende a recubrir la
radicalidad de los procesos con un universo de imdgenes y ficciones. Hoy en
dfa, es bien sabido que cada fase o ramificacién divergente del arte desvela
nuevos materiales 0 nuevos cuestionamientos, que a menudo implican o
conllevan la pérdida mds o menos irreparable de otras cualidades. El espacio
descentrado de Cunningham abandona la poética del volumen, tan pode-
rosa tanto en Graham como en Limén (y lo hace, por otra parte, de manera
deliberada, en su bisqueda de una presencia en el plano, en analogia con el
no ilusionismo en pintura). Hay en la danza aperturas fulgurantes y premo-
nitorias, del mismo modo que hay regresiones, revocaciones, abdicaciones.
También verdaderas elecciones, como en este ejemplo, y a menudo elegir
significa rechazar. A veces, destrozar con rabia, o encontrar con asombroso
los valores reprimidos de una época precedente. Todo el mundo percibe ya
la relacién profunda entre los afios veinte y treifita y la radicalidad de los
——7 || afios sesenta en Estados Unidos. (La conquista, en la misma época, de fa

. modernidad en Francia bien puede relacionarse con ese mismo fenémeno).
0 Cynthia J. Novack compara de manera pertinente la aparicién de la contact
improvisation con los comienzos de la danza moderna en Alemania, todos
aquellos momentos que eran «corrientes experimentales, inicialmente no
< formalizadas, que consistian esencialmente en un abanico de principios o
ideas sobre ¢l movimiento que se exploraba...»™. Retorno periédico (per-

fectamente deliberado) de ese momento puro de un grado cero del cuerpo

donde todo puede inventarse de nuevo. Esto es, entre otros factores, lo que

puede llevar a abandonar Ja yisién empobrecida dg un hilo continuo. E in-
vitar a navegar entre los estados del cuerpo como otras tantas encarnaciones
de la historia, mucho mds profundas de lo que dictarian las etapas aparentes de
una cronologfa. Este sentimiento de la historia deberia relacionarse con todas
las fluctuaciones, pero también con todas las resonancias. Reaparece aqui
la idea de «reenlace» propuesta por Dominique Dupuy®', excepto que el
ﬁ&mmmz '%ﬁ;cioncs, aunque

e S e BN — g —————— . g — L e
sean secretas, el reelﬂggg _p)uedg surgir ¢én ¢l tempo y en el espacio a traves
de copresenaias, de alianzas repentinas de cuerpos que nunca se encuentran.

e e

—— ———————————— -
—————————

20 Cynthia J. Novack, Sharing the Dance, Contact Improvisation and American Culture, Madi-
son, University of Wisconsin Press, 1990, p. 23.

21  Dominique Dupuy, «Le maitre et la mémoircs, Saisons de la danse, 241 (diciembre de
1992), pp. 43-44.
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Entre un cuerpo y otro se produce un eco, no tanto por lo que hacen como
por un estado de los cuerpos que es preciso leer, descifrar. Este reverso del
movimiento, este elemento invisible del cuerpo que es a la vez su génesis y su
signo [semel, y que incluso en el caso de mis contempordneos se me escapa,
como una potencia latente que se me acerca y me atrapa, sin que yo pueda
siempre distinguir su identidad flotante. Aqui, la historia ya no interviene.
Excepto que inventemos otra historia, quizd la tinica verdadera, que serfa la

de estos pasajes subterrineos y sus reapariciones. 2% S
;v e '...l A S
ros ol 8as

Algunos lectores me reprochardn que no establezca distinciones entre las
etapas de la modernidad en danza hasta la actualidad. Por ejemplo, no distin-  ~= " 7S
guir entre lo que es «moderno» y [o que es «contemporaneo» o tal vez actual.
Algunos bailarines, amigos y amados, me lo reprochardn: como Merce Cun-
ningham, Trisha Brown, para quienes todo acercamiento a la modern dance
es impensable, pues ellos mismos combaticron aquella institucién un tanto
arrogante. Toda su obra no es otra cosa que un prolongado desprendimiento
en relacién con elementos anteriores que cuestionan incesantemente. A este
tipo de reproche seré especialmente sensible, mucho mds que al reproche
de los historiégrafos. Pero me perdonardn que insista: para mi, no existe _
mds que una danza contemporinea, desde el momento en que la idea de un +
lenguajc gestual no transmitido surgié a comienzos del siglo XX; mds aun, a
través de todas las escuelas, encuentro, tal vez no las mismas opciones estéti- = B
cas (algo que, poco a poco, ha perdido importancia en este trabajo) sino los
mismos «valores»; valores que son sometidos a tratamientos a veces opuestos, NG
pﬁm@gg}prc reconocibles (eso que Frangoise Dupuy califica .0 Zm

muy acertadamente como los «[clementos] fundamentales de la danza con- Hdo

——

tempordnea»), la individualizacién de un cuerpo y de un gesto sin modelo, Gee |
qué expresa una identidad o un proyecto irreemplazable, «produccién» (y %

no reproduccién) de un gesto (a partir de la propia esfera sensible de cada ol
6 o de una adhesion profunda y descada a Ja opcién de otro). El trabajo ¥MRORA
sobre [a materia del cuerpo, la materia de sf (de forma subjetiva o, al contra-

fio, sobre 1a base de la alteridad); la no anticipacién sobre la forma (incluso

aunque los planos coreograficos se interrumpan antes de tiémMpo, como en

Bagouet o Lucinda Childs); la importancia de la gravedad como resorte del

movimiento (ya se trate de jugar con ella o de abandonarse a ella). Valores

morales también, como la autenticidad personal, el respeto al cuerpo del

otro, ¢l principio de no arrogancia, la exigencia de una solucién «justa» y no

solamente espectacular, la transparencia y el respeto dc los procesos y plan-"

teamicntos puestos en marcha. Otras tantas categorias que se desarrollarin
mas a fondo cn las pdginas siguientes y cuyos ejemplos no puedo detallar
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aquf de otro modo, como puro comienzo. Lo importante es saber que estos

«avalores» no han cambiado. Que cuando se ausentan, algo contempordneo
se difumina o se pierde, y no ¢s, en es¢ momento, reemplazado por ninguna
otra cosa, excepto por el formalismo o 1a modelizacion de conocimientos

roducidos. Que las obras o los recorridos que nos interesan hoy en dia
retornan, de un modo u otro, a esos fundamentos. Es posible ir mds lejos
atin y afirmar que su logro artistico consiste en su forma de llevar a cabo
esos retornos (incluso aunque aparentemente se desplacen sus objetivos). No
obstante, a pesar de esta visién no lineal del siglo de la modernidad en danza,
propongo una distincién, que no es necesariamente histérica, aunque esta-
blece una cierta diacronfa: entre lo que yo denomino la «gran modernidad» y
la época actual. La gran modernidad remite a un marco de creacién en el que
¢l coredgrafo, bailarin y pensador, no solo inventa una estética espectacular,
3ifio un cuerpo, una préctica, una teorfa, un lenguaje motor. Se trata de la
familia de los «fundadores» (que los anglosajones denominan the originals),
que comienza con Isadora Duncan y cuyos tltimos representantes podrian
ser los de la generacién de los afios sesenta en Estados Unidos, en el célebre
contexto de la Judson Church. En Francia, en la transmisién por su cuenta
y riesgo, por parte de innovadores audaces, de un lenguaje que tal vez no
habifan «creado» ellos mismos, pero cuya aparicién asumian, en cierto modo,
«de primera mano». Y esto en relacién con un pensamiento teérico bastante
fuerte para legitimar (y asentar) la menor opinién. A esta « modernidad»
se le puede oponer la abundancia actual de proposiciones, de una riqueza y
wina fecundidad extremas, pero que por 16 general se limitan a la puesta a
punto de una férmula espectacular, sin pasar por la reinvencién del lenguaje
y del conjunto de herramientas que permitan su elaboracién. Generaciones
que ciertas escuelas criticas han bautizado de forma mds o menos aproxima-
fiva: «nueva danza» (una denominacién reutilizada al menos en tres ocasiones
a lo largo del siglo XX desde los afios veinte...). Aun mantenicndo, al menos
de forma latente, esta distancia a la vez histérica y artistica, a menudo nos
entregaremos aquf a una imbricacion de datos 0 percepciones, €n cuanto que
[as distintas apariciones, puestas en juego similares, estados del cuerpo_
que sc hacen cco mutuamente, habrin permitido agrupar, con respecto a una
cuestidn coreografica, historicidades en apariencia dispares, pero activas en
torno a una misma preocupacién.

Este estudio no propondrd una nueva metodologfa, ¢n la mirada que pueda
posarse sobre el cuerpo danzante. La mayoria de las veces nos contentaremos
con utilizar los conceptos ya aplicados por los propios bailarines, especial-
mente tras los pasos de Laban y su escuela, como se verd en particular en el
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recurso a los factores labanianos del movimiento como base de anilisis. La
razén para ello es doble: estamos en una «poéticas. Es bueno que el andlisis de
la danza contempordnea atraviese los resortes mismos que le han dado cuerpo
y pensamiento. Asimismo, el lector no iniciado podrd tomar la medida del
trabajo prictico y teérico mediante el cual se elaboré la modernidad de la
danza a lo largo del siglo. Ademds, porque pensamos que el sentido primero
de la danza consiste en leer en el cuerpo mismo que la crea y que se crea en
ella. Que la intencién, clara u oscura, del acto poético en danza pasa por el
movimiento como proceso generador y por estados del cuerpo y estados de
pensamiento. Y que, en ¢l plantecamicnto de este fondo corporal de una poesfa
siempre en proceso de nacimiento, nunca sc ha estado tan lejos como Laban
(ni mejor informados), en su descripcién de las modalidades del «esfuerzon.
Es decir, de la distribucién cualitativa de los componentes del movimiento y
de su ejecucién, de «las actitudes interiores» y de la circulacion intersubjetiva
por donde se trama la poética, y del acto de su lectura, en parricular tal como
lo enriquecieron y completaron sus continuadores. Evidentemente, se podria
plantear, con razdén, qué tipo de innovacién podrian aportar estas paginas en
cuanto que los patrones de andlisis o los datos de lectura del cuerpo danzante
se refieren a conceptos abandonados hace mucho tiempo en la historia de
la modernidad coreogrifica. Esta eleccién, aunque admite sus limites, estd
dictada por varios imperativos: uno, como hemos dicho, es dar a conocer al
lector no relacionado con la danza la inmensa riqueza tedrica con respecto
a la cual ¢l espectdculo de danza, en su fuerza de surgimiento y aparicién, le
oculta tal vez la necesaria y laboriosa preparacion de herramientas que hacen
posible (y crefble) la epifania de un acto corporal. En segundo lugar, porque
los recursos de la danza contemporinea, mal conocidos, o a veces incluso
menospreciados en el propio universo coreogrifico, son a menudo reexpe-
rimentados o redescubiertos, en cada generacién, tanto en el plano reérico
como en el prictico, sin poder nunca originarse o enraizarse en un campo de
conocimientos adquiridos. Por ello mismo siguen siendo poco evolutivos.
Estd claro que la tinica evolucién posible hoy en dia en el pensamiento de la
danza pasa forzosamente por la toma en consideracién del legado moderno,
de los saberes que aporta, incluidos sus procesos de ruptura. Sin lo cual el
bailarin, al igual que el tedrico, no rompe con nada, sobre todo con dicho
legado, del que sin saberlo reitera figuras ya experimentadas. Sin por cllo
atravesar de nuevo las grandes fuerzas de transformacién que podrian permi-
tirle vivir la fractura o la distancia que seria preciso reconducir. Los métodos
de anilisis mencionados aqui no tienen nada de definitivo —con la tnica
condicién de que se tenga claramente conocimiento de ello—. Muchas cosas
han avanzado en los cuerpos y ya seria momento de establecer lugares de
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observacién mds relacionados con la sensibilidad actual. Seria momento de
explorar, en un plano mds profundo, nuevos modos de percepcion y nuevas
vias de anilisis. Pero, por desgracia, ese proyecto solo es realizable en la me-
dida en que los logros tedricos y pricticos de la danza sean a su vez identifi-
cados y comprendidos.

Mucho tiempo se ha perdido en este terreno, en Francia, y la repeticién
inconsciente de conceptos ya explorados mucho tiempo antes, o incluso la
breza de los intentos de sustitucién, expresa claramente la medida de dicha
pérdida. Serd necesario, por lo tanto, contentarnos en este puiiado de pdginas
con proponer referencias, aunque deberfamos ir por delante, en un pensa-
miento del movimiento, como lo es ¢l pensamicnto de la danza, en evolucién
a través de las pricticas y las obras. Desde luego, otros patrones de lectura
estdn hoy en juego y se rendird homenaje a numerosos teéricos anglosajones,
ya citados ¢n este predmbulo. Pero, como ya he dicho, su observacién se
ejerce en otro campo distinto del nuestro. Y sobre todo con un objetivo di-
ferente: por razones histéricas tal vez, su visién tiene mds que ver con lo que,
en la creacién coreogrifica, crea estructura, significacién, a veces metdfora.
Mientras que, por nuestra parte, preferimos mantenernos en la intimidad del
gesto, de la génesis de los componentes de la obra. Alli donde se clabora y
se construye, allf donde se expone y asume riesgos. Pero también alli donde
nos conmueve y a veces alli donde nos arrastra. Aun a riesgo de esperar, al
término de estos recorridos por los nuevos estados del cuerpo, la aparicién de
una nueva poética, de la que no serfamos mds que humildes anunciadores.

Ademis, dado que el lugar de esta palabra s a la vez modesto y laborioso,
las fuentes invocadas son diversas. Se encontrardn, ademds de nuestra propia
observacién, testimonios o citas tomadas de los textos de grandes coreégra-
fos o de grandes teéricos —en su mayor parte los tedricos bailarines que son,
con diferencia, los mejores en su oficio—. Pero también tericos no bailari-
nes, los mds clarividentes. Asf como también, naturalmente, recursos a todo
pensamiento que pueda esclarecer y nutrir la experiencia de la danza. Puede
tratarse de obras de referencia (muy pocas de las cuales, hay que decirlo, son
accesibles en francés). Pero también hemos recurrido al conjunto de palabras
de danza que pueden circular a través de soportes mds 0 menos nobles, mds o
menos perennes, mds 0 menos accesibles a la visibilidad colectiva: entrevistas
orales con los bailarines, extractos de comentarios en video, programas de
espectdculos o de talleres, publicaciones puntuales, a menudo muy clarifi-
cadoras, documentos, folletos... Materiales «pobres» que contrastan con la
riqueza y los destellos de sentido y de deseos que contienen. El hormigueo de
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gestos y presencias que suscitan. Esta desjerarquizacién del soporte puede evi-
denciar también los pocos lugares donde el cuerpo danzante puede inscribir
la marca de su pensamiento. Asi se elabora el «hacer» de la danza: a través de
mil resonancias dispersas que un proyecto difuso puede «materializar» aqui
y alld, sin limite ni ley, como otros tantos conglomerados de conciencias e
imaginarios. En esta imagen, la escucha de la danza: cosecha de fragmentos,
destellos de visiones, acogidas de densidades, huellas de la percepcién. Estas
palabras no nacen por explicacién, menos atin de claves definitivas o de rece-
tas que puedan dar acceso directo a la obra. Nacen de las voces y murmullos
de los cuerpos, de la elaboracién de un texto vivo y miildple, del que hemos
intentado reunir aqui algunos destellos.

43




