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Introduccion

La articulacion de la experiencia vivida con los estudios culturales

Teatro. Danza contemporénea. Atraviesan mi cuerpo, me afectan y potencian desde hace
méas de diez afios. Gesto a gesto he modelado un cuerpo, he descubierto capacidades
impensadas, he habitado la experiencia colectiva, experimentando la piel en movimiento
rosando otra piel, viviéndome en la accion, relaciondndome a través del ahora. Mi
experiencia en teatro y danza me ha posibilitado experimentarme, percibirme y percibir el
mundo de maneras no circunscritas. Re-narrarme, re-entenderme, hacer visible aquella
sensacion que se despierta en mi pecho, en mi piel, aguella experiencia inenarrable pero que
me moviliza, me arrastra y habita, visibilizar como me transmuto en mi relacién con los
otros, como me configuro, me hago sujeto de una manera casi imperceptible pero
placentera, se ha convertido en una necesidad. De esta necesidad se despliega este intento
de poner a conversar los estudios culturales con mi experiencia, en torno a ciertas

problematicas sobre la relacion cuerpo-sujeto-cultura-poder.

Dos dimensiones de experiencia se entrecruzan, se articulan, mis practicas escenicas y mi
insercion en estudios culturales. Este trabajo genera esa articulacion que me produce, un
proceso de ida y vuelta donde el sujeto investigador esta inmerso. Gracias a mi experiencia,
a mi historia (incluida en ésta la HISTORIA en mayusculas, esa historia que ni siquiera
depende de mi existencia como sujeto, sino que mas bien es la que genera las condiciones
de posibilidad para que sea sujeto), a mi necesidad de entender desde la perspectiva de los
estudios culturales aquello que experimento en las practicas escéenicas, es que este proyecto
se hace realidad. Y, asi mismo, este proceso ha implicado sumergirme como sujeto en la
investigacion, en la danza, en la perspectiva de los estudios culturales, en el analisis tedrico

de mi propia experiencia, transformandome como sujeto.



Es por esto, que narro desde mi voz, que al fin de cuentas también es otras voces.
Visibilizar que mi experiencia ha guiado el desarrollo de la investigacion, y evidenciar
cdmo esta investigacion me transforma como sujeto, es una de las bases metodolégicas de
esta tesis. El investigador al ser “observador”, se vuelve sujeto agente, dibuja, traza su
propia subjetividad, su postura ética y politica, su huella se imprime en su trabajo al trazar
los contornos de su objeto de estudio. El investigador interactta, propone, siente. El cuerpo
y los sentidos estan siempre comprometidos en la etnografia. Los mas ricos significados de
la cultura emergen cuando estamos en movimiento, operando dindmica e incluso
desordenadamente como proponen Renato Rosaldo, y otros antroplogos.® Me expongo
como sujeto que baila, siente, reflexiona, propone, reacciona, y actda, para invitarlos a
sumergirse en sensorialidades, a no sélo leer sino también sentir procesos culturales, para
visibilizar desde lo méas sensual elementos casi ignorados que hacen parte de la

configuracién de dimensiones subjetivas, culturales, sociales y politicas.

Entender el “objeto” de estudio de este trabajo implica entender mi proceso subjetivo.
Implica entender que cuando comencé lo Unico que tenia claro era que, en mis practicas
escénicas algo pasaba por mi cuerpo que me trasformaba, me ponia en una reflexividad
corporeizada, actuada, bailada. Mas alla de la conciencia, las vivencias producian nuevas
epistemologias sensoriales, generando otras formas de “sentirme” y “ser”. Esto me hizo
preguntarme ¢Qué era aquello que queria investigar y que vivia intensamente, pero que
apenas si podia analizar?, ;cOmo mapear un cuerpo?, ;cOmo entender sus procesos, su
geografia multidimensional, su indeterminacion?, ;coémo traer el movimiento y la accién a
los estudios culturales? ¢Cudles eran las preguntas e hipotesis que le tenia que plantear a mi
experiencia para empezar a pensarla desde los estudios culturales? Estos focos de

reflexividad fueron convirtiéndose en los vigilantes de mi historia.

! Una investigacion profunda de como se desarrolla el pensamiento etnogréfico en relacion con la
objetividad enfocada desde el performance se encuentra en la quinta parte del libro The Sage
Handbook of Performace Studies, editado por Soyini Madison y Judith Hamera, (2006 Sage
publications).



Una pregunta anclada a un contexto socioeconémico y cultural

Mi historia respondia a un contexto, a unas circunstancias socioecondémicas y culturales que
habian influenciado mi quehacer escénico y me habian llevado a emprender esta busqueda.
Mi lugar de enunciacion esta dado por unas condiciones histéricas que hacen posible la
constitucion del sujeto que enuncia, permitiendo la configuracién de esta ilusion del
lenguaje, el yo. “Mi experiencia”, “mis preguntas”, “mi investigacion” no son mas que el
producto de unas relaciones de fuerza y unos discursos que me configuran, asi como
configuran los otros sujetos con los que bailo y configuran las condiciones de posibilidad
de las practicas que estudio. “Por lo tanto al partir de ‘mi’, sé que estoy partiendo de mi
tiempo y mi lugar, mi lugar de enunciacion, del conjunto de todos aquellos que también
viven y comparten conmigo este momento existencial” (Lopez Navarro 2012: 50). Soy una
mujer latina, blanco mestiza, de estrato medio-alto, situada histéricamente en un momento
donde el capitalismo captura todo deseo, toda creacion alternativa y la convierte en un
objeto més de consumo. En las practicas que vivo soy configurada, al igual que mis
compafieros, a partir de unos discursos y unas técnicas que responden a unas fuerzas y
poderes. Nuestros cuerpos y nuestros enunciados son comunes, son un producto, las marcas

mas visibles de unos dispositivos sociales, econdmicos, politicos y culturales.

Cuando comencé a plantearla llevaba cinco afios en TOT, mi grupo de teatro. Mi
compromiso con el teatro se habia vuelto cada vez méas profundo y arraigado, pero TOT era
“teatro para aficionados”. Eramos varios los que ya teniamos una carrera y no éramos
pocos los que nos habiamos enfrentado al terror visceral de los padres, quienes
continuamente exigian que dejaramos el teatro para trabajar en nuestras profesiones, o que,
entre frase y frase en el almuerzo, ubicaban al teatro en el plano de lo pasajero, del hobby,
de aquello de lo que se puede prescindir en cualquier momento, una actividad sin
importancia, un entretenimiento. Dia a dia nos encontrabamos con una continua
deslegitimacion de aquello que poco a poco se habia convertido en nuestro proyecto de

vida.



Dentro del mundo del teatro profesional, en donde la gente ha estudiado artes escénicas o
ha entregado su vida a él, dedicando un minimo de 8 hora diarias y ha luchado por
posicionar su obrar como un producto de calidad dentro de un circuito de circulacion, el
“teatro para aficionados” tiene muy poca cabida. Colombia es un pais con una amplia
propuesta teatral y con grupos con mas de cincuenta afios de experiencia, por lo tanto,
posicionar los grupos emergentes dentro de los circuitos de circulacion y de apoyo
economico estatal es dificil. Esto hacia que comprometerse con el teatro como proyecto de
vida implicara una dificil lucha por una vida digna, en la que poder hacer, hacer otras cosas

y hacer de otras maneras.

Por esto, muchos queriamos desempefiarnos en un trabajo que combinara nuestras carreras
con nuestra pasion, el teatro, pero el trabajo a través del cuerpo era muy reducido en ellas.
El teatro y el cuerpo han sido relegados del conocimiento cientifico. Si bien es cierto que el
cuerpo es cada vez mas utilizado como objeto de estudio, éste todavia no es entendido
como investigador. Pensar en que se costee una investigacion cuya metodologia sea poner a
siete investigadores a realizar ejercicios corporales, para indagar en cuestiones de las

ciencias sociales es todavia impensable.

Como comprometerse con ese proyecto de vida cuando habia tantas dificultades alrededor.
Como apostarle a algo que ni siquiera nosotros comprendiamos bien, ese querer dedicarse
al teatro, sin querer ser artistas profesionales y sin dejar de ser profesionales de las ciencias
sociales. Como explicarle a los otros, a nuestra familia, a la academia, a la sociedad, a la
economia, la riqueza que dia a dia experimentdbamos en nuestros encuentros teatrales, la
potencia que descubriamos, el valor del afecto que nace de lo corporal, de la experiencia y
gracias al cual hemos logrado mantener el grupo durante diez afos, hacerlo crecer y
desarrollar proyectos cada vez mas interesantes, mas complejos. De esta circunstancia
surgi6 mi pregunta de investigacion, de esas preguntas con las gque me encontraba
constantemente cuando conversaba con mis compafieros de teatro y de esas sensaciones de
afirmacion, de potencializacion que cotidianamente experimentdbamos en nuestras

practicas.



Lo corporal y lo subjetivo, preguntas de y para los estudios culturales

Mi ingreso a estudios culturales me dio la posibilidad de entender mis précticas teatrales
desde su vision critica, y enfocarla desde unos conceptos que abrian las posibilidades de
analisis. Descubri entonces que el concepto subjetividad® merodeaba mi experiencia,
recogia procesos discursivos, corporales, colectivos y culturales, y los integraba al
individuo haciéndolo sujeto. Sujeto en un juego de poderes, movimientos y sensaciones. La
pregunta sobre el poder multiplicaba sus angulos cuando relacionaba mi experiencia con los
conceptos de sujecion o de subjetivacion. Al ubicarme en este nicho conceptual se
dispararon muchas tensiones. Cuerpo, disciplinas, dominio, reproduccion, creacion, fueron
conceptos que saltaron como trampas de raton. Se evidenciaron tensiones, teorias

contradictorias, posturas académicas arraigadas.

Mi experiencia corporal en las practicas teatrales, me dio la posibilidad de entender los
estudios culturales desde otro angulo, desde una otredad, la experiencia desde lo corporal.
Entendemos los estudios culturales como aquella lectura critica de las relaciones de
cultura/poder. Los objetos de estudio son pues situaciones en donde elementos culturales
influyen en las relaciones de poder que se producen en cierta sociedad o entre ciertos
sujetos. Por lo general, se le ha dado un fuerte énfasis al discurso como elemento cultural
donde se juega la batalla por el poder. Las epistemologias, los paradigmas, las politicas, los
medios de comunicacion, los mensajes, las identidades, son algunos de los elementos que

se suelen estudiar, entendiendo estos como construcciones culturales.

2 Retomo los conceptos de sujeto, subjetividad y constitucién o configuracion del sujeto, no tanto
desde una perspectiva psicoanalitica, o filos6fica investigativa de la experiencia en el sentido de
sujeto/objeto, o subjetivo/objetivo, sino mas bien desde una perspectiva que se pregunta por cémo
en la constitucion de los sujetos se juegan unas relaciones de poder. Perspectiva que fundd
Foucault, y que han seguido desarrollando muchos teoricos sociales. En El sujeto y el poder,
Foucault aclara que su propo6sito no era estudiar el fenémeno del poder sino de elaborar una historia
de los diferentes modos en gque nos constituimos como sujetos, pero que, dado que los sujetos se
encuentran en relaciones de poder, termina por trazar unos fundamentos para el analisis del poder.
A lo largo de su obra Foucault desarrolla enfoques, que incluso podrian parecer opuestos, sobre
cémo se juega el poder en la constitucion del sujeto y que permiten analizar de diferentes modos lo
que ocurre en las PCCP-E desde la pregunta sobre la relacion cultura-poder.
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Pues bien, mi experiencia en lo teatral me lleva a entender los estudios culturales desde la
experiencia corporal. Darle cabida a lo sensual como elemento que conforma lo cultural, a
la percepcion, a los afectos, a los impulsos entendidos estos siempre en relacion con los
discursos, pero independientes a ellos. Entender el cuerpo como un espacio politico donde
no solo se incorporan los discursos, sino también donde se experimentan movimiento,
energia, resonancias, una epistemologia de lo sensual que moviliza, afecta y transforma lo

cultural.

Las practicas corporales colectivas pre-escénicas, PCCP-E

En las artes escénicas se potencia lo corporal y lo colectivo, aunque no son las Unicas
situaciones en las que esto sucede, el beso, la caricia, el baile y la fiesta son otros ejemplos.
La escena se construye al poner en accién el cuerpo, y sus ritmos, tensiones, conflictos y
energias se determinan por las relaciones colectivas. Por esto en ensayos y entrenamientos
se realizan trabajos de limpieza, modelacion, liberacion y expresion corporal, asi como,
trabajos sobre las relaciones, la escucha, la accion-reaccion, la comunicacion interpersonal,
para estar en conexién con el otro mental, corporal y emotivamente, para aprender a ver
con los ojos cerrados, a percibir y reaccionar en la confusién de lo sensitivo, donde se
juegan ritmos, energias, pesos, tensiones.’ Intuia que estas dimensiones corporales y
colectivas se podia problematizar desde los estudios culturales, y por esto decidi

concentrarme en las practicas escénicas que las trabajaran directamente.

“Practicas corporales colectivas pre-escénicas” (en adelante PCCP-E) es la nocion que
propongo para poder pescar ese espacio donde revientan mis preguntas y enfatizar en el
cuerpo Yy la colectividad. La mayoria de estudios sobre danza y teatro analizan la obra, su
creacion, sus significados o su relacion con el publico, deseo salirme de esta region. No me

interesa el ARTE, en mayusculas, o la alta cultura. Me interesa algo menos estudiado pero

3 En “El teatro pobre” de Jersey Grotowsky, “Un actor se prepara” de Constantin Stanislavsky, y en
varios textos de Peter Brook se pueden encontrar ejemplos de esto.
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complejo: los procesos, relaciones, concientizaciones, formas de pensar, de ser y estar, que
se dan en los espacios mas cotidianos. Procesos méas centrados en las précticas que
constituyen los sujetos, en sus relaciones consigo mismos y con los demas. Por esto
propongo el término pre-escénico para enfatizar en ejercicios, talleres y entrenamientos que
se hacen por fuera, previa o paralelamente al espacio escénico, al montaje y la presentacion

de una obra.

Quiero centrarme en précticas en donde el cuerpo es directamente trabajado, puesto en
accion, en el aqui y el ahora. Utilizo el término de practicas corporales para excluir
practicas en donde, aunque el cuerpo hace parte, no esta siendo trabajado directamente,
como es el caso de la lectura y el andlisis de texto dramatdrgico, donde el cuerpo esta
presente, sentado, haciendo intervenciones en la lectura, movimientos de manos, gestos,
etc. pero el trabajo se centra en el analisis, el cuerpo esté casi olvidado. El estiramiento y el
acondicionamiento fisico tampoco son el eje de mi trabajo porque aunque trabajan lo

corporal su objetivo no es trabajar sobre lo colectivo.

Pretendo concentrarme en las précticas que van dirigidas y ponen en accion directamente al
cuerpo, y lo trabajan, lo habilitan y lo abren a la colectividad, a la relacion y la percepcion a
varios niveles del otro. Para ver cdmo esos procesos dan la posibilidad a los sujetos de
transgredir su propia configuracion como sujetos, yendo mas alla de sus propios limites,
transformando sus maneras de percibir, ver, pensar, narrar y experimentar su relacion
consigo mismos, con los demas y con el mundo. El término practicas corporales colectivas
pre-escénicas (PCCP-E) intenta enfocar practicas que trabajan desde lo corporal lo
colectivo. Pero ésta, como toda categoria, es una division engafiosa, por lo cual a lo largo
del texto se vera desdibujada y se evidenciard, por ejemplo, lo importante que es el
estiramiento y el calentamiento para estas practicas y como estos también hacen parte del

proceso de subjetivacion.
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Relatar el cuerpo, una tensién metodologica

Si lo que me guia es danza, movimiento y sensacion, el cuerpo debe hacer parte de la
metodologia. Su continuo convulsionar deja entrever la experiencia de lo sensible, creadora
de nuevas posibilidades, cuestionadora ineludible. El cuerpo debe tomar fuerza, ser mi
herramienta de investigacion, generar reflexividad en la accion, en el movimiento, sin
escapar de la palabra, que también lo constituye, del andlisis tedrico. Es necesaria una
metodologia que visibilice la existencia de los elementos fugaces, esquivos, casi
innombrables de la experiencia corporal colectiva sin aniquilar el pensamiento, el lenguaje,

el discurso, los procesos de subjetivacion.

Esta metodologia debe funcionar dentro de esa tension, esa relacion de fuerzas que esta
constituida y constituye las sensaciones y el lenguaje. Si queremos hablar de lo que ocurre
en préacticas como las PCCP-E no podemos hacer otra cosa que merodear la experiencia,
darle vueltas, convocarla con metaforas. Esto parece a veces un intento comico y poético
por no recortar ni siluetear la “telarafia movil de conexiones sensoriales que dibuja un

paisaje de intensidades”, la resonancia de los sinsentidos, la epistemologia de lo sensual.

“[...] el susurro de la lengua constituye una utopia. ;Qué clase de utopia? La de una
musica del sentido; por ello entiendo que en su estado utdpico la lengua se
ensancharia, se denaturalizaria, incluso, hasta formar un inmenso tejido sonoro en
cuyo seno el aparato semantico se encontraria irrealizado; el significante fonico,
métrico, vocal, se desplegaria en toda su suntuosidad, sin que jamas se desgajara de él
un solo signo (naturalizando esa capa de goce puro), pero también —y ahi estd lo
dificil- sin que el sentido se eliminara brutalmente, se excluyera dogmaticamente, se
castrara, en definitiva. La lengua susurrante, [...] no [...] abandonaria un horizonte de
sentido: el sentido, indiviso, impenetrable, innominable, estaria, sin embargo colocado
a lo lejos, como un espejismo, convirtiendo el ejercicio vocal en un doble paisaje”

(Barthes, 1987: 101).
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Este trabajo juega a susurrar, intenta acercarnos a esa musica de los sentidos que propone
Barthes, responder a las exigencias que las PCCP-E le hacen a un estudio académico,
sumergir al lector en la epistemologia de lo sensual. Es por esto, que a medida que vayan
avanzado en el texto, alli donde la experiencia de los sentidos se haga mas presente, se
encontraran con parrafos en cursiva, un intento por entremezclar con el texto académico un

texto poético, por contarles mi experiencia desde la metéafora, por susurrar los sin-sentidos.

La estrategia de campo

Mi trabajo de campo comenzé haciéndose cuerpo, cansancio, aprendizaje de movimientos,
dolor en los estiramientos, ritmos y movimientos inexplorados, en tres espacios. Uno
conocido: TOT, mi grupo de teatro. Dos nuevos en busqueda de otras experiencias: en
Danza Comun, la sensacion; en La Ventana,* el entrenamiento corporal. La certeza llegd
tras siete sesiones en La Ventana, alli no encontraria esa forma de trabajar que me
interesaba, el trabajo de lo colectivo a través del cuerpo era poco. Dejé de asistir para
concentrarme en TOT y en Danza ComuUn. Danza Comun también se convirtié en mi propio
espacio, en una experiencia configuradora. Una insercion corporal y emotiva que abria una

puerta a la experimentacion.

Asisti durante un afio a Danza Comun y durante este tiempo hice trabajo de campo llevando
un diario tanto en Danza Comdn como en TOT, en donde implementé la “autocorpografia”,
una herramienta investigativa “disefiada” por mi, para documentar y describir qué me
sucedia, como ocurria el cuerpo, la colectividad. Registrar tras las practicas, lo que habia
pasado por mi cuerpo, mis sentidos, mis emociones. La autocorporgrafia buscaba mapear,
rastrear, entender como se producian esas nuevas epistemologias sensoriales, como se
producia el cuerpo, entendido como materialidad e inmaterialidad. Y entender cobmo esos

procesos hacian parte de la configuracion de ese sujeto que se estaba autoestudiando,

* La Ventana, es una productora de circo, que cuenta con uno de los grupos méas conocidos de circo
en Bogot4 también tienen un espacio de entrenamiento donde se dictan talleres de acrobacia,
malabar y clown.
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autocorpografiando. Aunque la autocorpografia partia del diario de campo no intentaba
estudiar como funcionaban, o se administraban comunidades, sino cuerpos. Abrirse a un
espacio méas pequefio, el que existe entre dos pieles que se rozan, para entender desde alli lo
social, lo cultural, para evidenciar y abrirle un campo de anélisis a una dimension confinada
a lo poético o lo etéreo, que, a pesar de ello, moviliza la cultura y las relaciones de poder, y,

cuestionar desde alli algunas de las perspectivas culturales més arraigadas.

Al implementarla me encontré con relatos inertes, descripciones de movimientos, normas,
reacciones, elementos técnicos, descripciones inocuas: “era muy chévere”. Sensaciones de
un sujeto pérdidas en acciones inentendibles. Actos, percepciones y significados dispersos
en la narracién estéril. La experiencia perdia su vitalidad. La autocorpografia era chocante,
aquello que acontecia se escapaba de la narracién, se desvanecia. Con el tiempo elementos
tedricos invadieron las narraciones y las experiencias. Me sorprendia a mi misma
categorizando la experiencia, diciendome que recordara esa sensacién para luego
registrarla. Y a pesar de ello todo seguia sonando subjetivo, irrelevante, aparentemente

poco transformador a nivel social.

Posteriormente realicé dos tipos de entrevistas abiertas, uno que buscaba la descripcion de
una practica que acababa de suceder, y el otro eran historias de vida alrededor de la
experiencia en artes escénicas. Entrevisté a un total de 17 personas. De personas de TOT le
apliqué a 2 entrevista descriptiva de la practica, a otras 2 historia de vida y a 3 ambos tipos
de entrevistas. De personas de Danza Comun le aplique a 1 entrevista descriptiva de la
practica, a 5 historia de vida y a 4 ambos tipos de entrevistas. Obtuve asi, un total de 10
entrevistas descriptivas de la practica y 14 historias de vida. En ellas encontré narrativas
que parecian intentar contar corporalidades-comunes. La dificultad para narrar era también
comun, se divagaba entre descripciones técnicas, metaforas y emociones insulsas. Sonidos,
gestos, miradas, tonalidades, ritmos y respiraciones contaban mas. Pero también era comun
“algo mas”, “algo complejo”, “eso inasible e innarrable”, compuesto por muchas

dimensiones. Inevitablemente algunas se escapaban y escabullian, pero muchos coincidian
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en que “aquello” los habia transformado en relacion consigo mismo o en sus las formas de

relacion con los demas.

Como punto final al trabajo de campo, implementé un grupo de discusion que posibilitd
traer a la accion del dialogo corporalidades comunes, analisis comunes, poner en coman las
otras experiencias y mi propia propuesta. En él se evidencié como las PCCP-E hacian parte
de la configuracion de sujetos. En esos casos especificos habian generado una forma de ser
dentro de relaciones sociales y conflictos. Y el cuerpo, las sensaciones y las emociones se

mostraban como actores fundamentales de esa configuracion subjetiva.
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Capitulo 1. Dos espacios de experimentacion: anclajes

Trastorno Obsesivo Teatral (TOT)

El grupo TOT (Trastorno Obsesivo Teatral) fue fundado por dos estudiantes, de psicologia
Nicolas Gonzélez y Otto Manrique, en 2005 con el apoyo de la decanatura del medio de la
Pontificia Universidad Javeriana. Nicolas convocd a su director de teatro en el colegio,
Leonardo Agudelo. El grupo se fue conformando a partir del voz a voz, y asi confluyeron
los amigos y los amigos de los amigos, jovenes sin experiencia pero que estdbamos
interesados en explorar el mundo teatral. En un principio nos reuniamos una vez por
semana a ensayar afuera del gimnasio. Luego empezamos a buscar salones vacios, en
donde se empezaba con un ejercicio para soltar el cuerpo y luego se pasaba a ensayar, el
trabajo corporal era muy poco. Presentamos la obra “Sol6 la briza del mundo puede tocar la
flor de nuestras cabeza”, escrita por Nicolas, s6lo una vez en el dia del psicélogo, en un
auditorio sin ningun tipo de tramoya teatral, sélo unos biombos y unas luces alquiladas que
nos habia facilitado la facultad. Eramos 13 actores y la sala se llend, lo que nos asegurd el
apoyo del decano que nos proporciond un sitio de ensayo y un sueldo para el director para

el siguiente semestre.

Ese semestre tuvimos problemas con Leonardo, no montamos nada y terminamos buscando
a otro director, Oscar Betancourt. Oscar era un joven actor recién egresado de la
Universidad El Bosque que apenas comenzaba su carrera como director y que, de manera
casi imperceptible, fue cambiando la forma que teniamos de hacer teatro y llendndonos de
nuevos conocimientos. Su entrenamiento actoral estaba basado en muchos juegos teatrales
y ejercicios de improvisacion. Normalmente comenzaba haciendo un circulo donde los
participantes contdbamos como nos habia ido durante la semana, luego, las dos primeras
horas jugdbamos y la Gltima montabamos. A lo largo de los afios entre juego y juego Oscar
fue ensefiando diferentes técnicas actorales, como improvisacion, clown, teatro fisico,

algunos ejercicios de Stanislavski, técnica vocal, ejercicios para la conexién grupal,
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experimentacion a partir de la emocion, el Cubo de Laban, pulsadas, entre otros. Algunas
veces, antes de determinados ejercicios, Oscar explicaba de qué se trataba, de ddnde
provenia la técnica o cual era la metodologia. Eran explicaciones cortas y sencillas, nada
demasiado tedrico, de forma que nunca nos sentimos estudiando una técnica en particular,

sino jugando y experimentando.

Los montajes eran escogidos por todos. Traiamos diferentes obras para proponer, las
leiamos y votdbamos cual montar. EI grupo nunca trabajo sobre un tipo de teatro especifico.
Por lo general Oscar trabajaba sobre la propuesta de los actores agarrandose de lo que mas
le gustaba y desarrollandolo detalladamente, pidiéndonos cambios o profundizaciones en
unas partes u otras de la escena. Por lo general, los montajes s6lo se presentaban una vez.
Gracias a los ritmos universitarios, el grupo funcionaba bajo la dindmica inconstante de

entrada y salida semestral de personas.

En el 2009 por un cambio de las politicas de la universidad, pasamos a depender del Centro
de Gestion Cultural, que nos exigié no tener personas externas a la facultad y mucho menos
externas a la universidad. En el grupo éramos muchos los que no cumpliamos esas
caracteristicas asi que decidimos independizarnos de la universidad. Buscamos una casa
vieja por la 127 con autopista, que pudimos alquilar por horas a muy bajo costo pues la iban
a demoler y cada uno empezé a pagar una mensualidad de 20.000 pesos para poderla pagar.
El grupo crecio rapidamente llegamos a ser un total de cuarenta personas con una poblacion

muy cambiante.

Poco a poco fuimos creando un sistema para poder trabajar con tanta gente. Nos reuniamos
principalmente los s&bados, dias en los que estaba la mayoria. Se comenzaba con un
calentamiento en la sala comedor. Un espacio grande, dividido en dos por un nivel y una
baranda. Con el tiempo quitamos la baranda, lo que nos permitia movernos mas facilmente
por el espacio. También fuimos comprando colchonetas, tapetes de plastico y telones
negros. La sala comedor empez6 a tomar forma de espacio de ensayo y entrenamiento

teatral. Terminado el calentamiento, las personas se repartian por los cuartos de la casa, que
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nunca llegaron a estar realmente equipados. En cada “cuarto de entrenamiento” se
entrenaba un aspecto: voz, improvisacion, creacion de personaje, cubo de Laban,
entrenamiento corporal, etc. EI gran grupo se dividia en tres o cuatro grupos que rotaban
por los cuartos hasta pasar por todos. Cada cuarto tenia una duracion de veinte a cuarenta y
cinco minutos. Cada dia se decidia qué duracion iban a tener los cuartos segln la hora a la
que se hubiera empezado, el nimero de grupos que habia, cuanto habia durado el
calentamiento y a qué hora querian los directores empezar el ensayos de obras. Otras veces
no se hacian cuartos de entrenamiento, sino que después de un calentamiento y un

entrenamiento colectivo, la gente se dividia por los montajes.

Entre semana se empezaron a crear semilleros de formacién y experimentacion en
diferentes areas, como yoga, danza, pulsadas o musica para el teatro, en donde los
interesados se reunian a recibir formacion de maestros o a experimentar colectivamente

sobre un interés.

La creacion también nos exigio cambios. La primera obra como grupo independiente la
dirigid Oscar, éramos veinte actores en escena. Luego empezo6 a llegar tanta gente que
Oscar nos invitd a Nicolds y a mi a dirigir cada uno un montaje y trajo a Daniel Batos para
dirigir un cuarto montaje. Asi montamos paralelamente cuatro obras que lanzamos en lo
que se esperaba fuera la primera version de nuestro festival de teatro, y el grupo empez6 a
ser reconocido a nivel distrital. El siguiente semestre le dimos la posibilidad de dirigir
microdramaturgias, obras de corta duracion, a personas con menos experiencia, que
presentamos en tres semanas de temporada de TOT, en donde presentabamos algunas de las
obras del semestre pasado y funciones en las que uniamos tres microdramaturgias y algunos
grupos invitados. También empezamos a realizar varietés, eventos donde reuniamos
espectaculos cortos de cualquier tipo pero sobre un mismo tema, y asumimos la franja de
los martes en el teatro R-101, en donde esperdbamos presentar obras de repertorio y nuevos

montajes.
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Para aquel entonces muchos habiamos salido de la universidad y teniamos el suefio de vivir
del teatro, montamos entonces el grupo de gestion cultural, que empez6 a mover muchos
eventos. Pero el grupo estaba conformado tanto por los que apostdbamos por convertirnos
en un teatro semiprofesional, como por personas que entraban al grupo con el interés de
empezar a experimentar en teatro pero sin ningiin compromiso fuerte. Aunque el espacio de
entrenamiento, fue durante mucho tiempo un espacio cadtico y rico para potenciar la
experimentacién, organizar un grupo tan grande, con objetivos tan distintos y con tantos

eventos se hizo muy dificil, desgastando el grupo.

Para el 2011 empecé a hacer mi investigacion para mi maestria en estudios culturales, y
durante este afio realicé el trabajo de campo, las corpografias y las entrevistas. En aquel
entonces TOT era un espacio de experimentacion constante en donde un grupo de jévenes,
no profesionales del teatro, nos encontrdbamos para aprender, hacer y disfrutar el teatro. Al
ser tan alternativo TOT jamas se especializd en algun tipo de teatro en particular. Se puede
decir que nuestra especializacion era justamente probar de todo un poco. Alimentarnos de
las posibilidades que se nos iban apareciendo. ElI paso por TOT despertdé diversas
inquietudes en cada uno de sus miembros, quienes exploraron en otros espacios, como la
danza contemporanea, la acrobacia, el clown, la improvisacion, entre otros. El colectivo
Ubuntu fue un apéndice de TOT, un pequefio grupo que paralelamente hizo trabajo en
acrobacia de piso y acrobacia aérea. De este colectivo también hice parte. Lo que si era
evidente para todo el que entraba en TOT, era que alli no s6lo se trabajaba por crear una
obra, sino por el crecimiento actoral y personal de cada uno, seguramente, gracias a que la
mayoria de participantes eran psicélogos. Para mi TOT ha sido un espacio de aprendizaje,
gozo, creacion de lazos de amistad, de proyectos de vida y sobretodo un espacio para la
experimentacion, un espacio en donde a cada instante vivia nuevas posibilidades de

existencia.

En diciembre de 2011 el grupo se quedo sin espacios de ensayo, y se tomo un receso hasta
principios de 2013. A partir de ese afio las dindmicas dentro del grupo cambiaron, se

conformd un grupo méas pequefio y menos abierto, cuyo objetivo claramente es hacer teatro
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profesional, dejando mas de lado las PCCP-E y enfocandose en el entrenamiento y el

montaje.

Danza Comun

Danza Comdn es un grupo de danza contemporanea que surgio en 1992 en la Universidad
Nacional de Colombia, cuando un grupo de estudiantes, entre ellas Sofia Mejia y Carolina
GOmez tomaron un curso libre de danza contemporanea y tras las treinta horas del curso le
propusieron a la profesora, Norma Suérez, tener un entrenamiento permanente. Con el
apoyo de la Facultad de artes plasticas, lograron la ayuda de Bienestar Universitario, y con
la entrada de estudiantes de otras facultades el apoyo de la facultad de ciencias humanas,
medicina, odontologia y economia. Bella Luz Gutierrez y Sofia Mejia eran de las mas
jévenes en el grupo y como apenas estaban comenzando sus estudios en la Nacional
duraron muchos afios en el grupo, mientras los mas avanzados en los estudios se iban
graduando y saliendo del grupo. Luego entraron Marcelo Rueda y Andrei Garzén, en 1995
y Zoitsa Noriega en 1998, con quienes en 2000 deciden independizar el grupo “Salimos de
la Universidad porque, una vez graduados, las exigencias y las expectativas que
empezabamos a tener con la danza iba mas alla del interés que tenia la Universidad con

respecto a un grupo de formacion” (Gutiérrez, 2014: 73).

Con el propdsito de encontrar un espacio mas propicio que el hall principal de artes
plasticas donde ensayaban, intensificar los horarios de entrenamiento, poder traer nuevos
profesores con otras formas de hacer danza, poder financiar todo esto y asumir la danza de
forma profesional, crean Danza Comun en 2001. Para poder pagar a los maestros empiezan
a dar clases de introduccion a la danza en la Universidad Nacional. Invitaron a profesores
como Norma Suarez, Raul Parra, y Leyla Castillo, maestros formados en Ballet y
formacion en técnica Graham, y profesores como Carlos Latorre, Jorge Tovar y Elizabet
Ladron de Guevara, maestros con investigacion sobre entrenamientos fisicos enfocados en

las culturas colombianas. Durante dos afios trabajaron con Charles VVodoz, maestro suizo

20



con formacion neo clasica que se enfocaba en una transformacion del ballet hacia lo
contemporaneo, lo que implicaba una formacion técnica, entendiendo el movimiento desde
la musculatura y la estética. Tras esto los integrantes de Danza Comun sintieron la
necesidad de buscar otro tipo de entrenamiento. El venezolano Rafael Gonzales fue el
primer contacto con la “nueva danza”, la danza postmoderna, en la que buscaron
profundizar con el maestro mexicano Beto Perez, los venzolanos Mariangel Romero y
Anasia Castillo, y europeos como Dominik Boruki, Francesco Scavetta, David Zambrano,

Renate Graziadei y Juan Cruz.

“En la nueva danza, el cuerpo se vuelve un elemento mas que integra la danza, no te
puedes fijar Unicamente en tu cuerpo, tienes que estar completamente atento al espacio
y a los otros cuerpos: se busca activar los sentimientos para que, por medio de estos, el
cuerpo se altere y responda. Entonces hay una atencion importante al entorno y a los
elementos de éste que pueden generar nuevas experiencias desde el cuerpo hacia otros
ambitos” (Gutiérrez, 2014: 75).

Posteriormente Bellaluz viaja a Francia donde conoce la danza contacto, otra de las formas
de danza que ha cogido fuerza dentro de la compaifiia, y empieza a indagar sobre la
improvisacion, esta pregunta se asienta cuando David Zambrano viene a darles clases.
“Danza Comun esta fundamentalmente apoyada en la ‘nueva danza’, en la improvisacion y

en la danza contacto” (Gutiérrez, 2014: 77).

En el 2011, cuando ingresé a Danza Comun para hacer mi trabajo de campo, ya tenian un
espacio en el centro, en el ultimo piso de un edifico de parqueaderos, aislado por medio de
paredes falsas. Un gran salon que tiene una extensa tarima de madera de aproximadamente
quince centimetros de alto, normalmente forrada por tapetes de plésticos, pegada a una
pared de espejos y rodeada por dos costados por un corredor iluminado por grandes
ventanales que dan a una terraza. Al otro lado se encuentra un espacio sin tarima donde hay
unos sofas y un espacio donde las personas dejan sus cosas y se cambian. Alli también esta

la entrada a un salon mucho mas pequefio donde se encuentran las oficinas.
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Para ese afio Danza Comun ya habia ganado varias convocatorias y concursos, era
reconocida a nivel nacional e internacional, y ofrecia talleres internacionales, talleres de
creacion y clases de danza contemporanea para nivel inicial, intermedio y avanzado. Danza
Comun fue el espacio paralelo a TOT en donde realice mi investigacion debido a que en sus
clases se realizan una gran variedad de practicas corporales colectivas pre-escénicas. Asisti
durante casi un afo al taller de nivel inicial para hacer trabajo de campo. Un espacio donde
se retinen jovenes interesados en aprender o mejorar en la danza contemporéanea. Se trabaja
mucho la conciencia corporal, la improvisacion con el otro, la danza contacto, el release y
el flying low. Durante los primeros seis meses Juan Mosquera estuvo dictando la clase. A
mediados del 2011 cambiaron sus sistemas de clases para hacer sesiones de un mes, cada
mes con un nuevo profesor. Durante ese semestre mis profesores fueron Bibiana Carvajal,
Rodrigo Estrada, Andrés Lagos y Andrea Ochoa. Todos ellos asumian la danza de una

manera humana e integral. Aprender a danzar con ellos fue cautivador.

Descubri un cuerpo que se podia llenar de sensaciones, un cuerpo que al bailar generaba en
mi estados antes no experimentados. Me sumergi en la danza contacto, para mi la préctica
corporal colectiva pre-escénica (PCCP-E) por excelencia. Disfrute de danzar con mis
compafieros y crear entre todos a partir del movimiento algo cadtico y poco técnico que
como buenos principiantes poseiamos. Me exigi en el aprendizaje, la memorizacion y el

perfeccionamiento de las frases de movimiento que nos ensefiaban los profesores. Y fue
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maravilloso cuando tras un tiempo mi cabeza no so6lo se esforzaba por ‘hacerlo bien’ sino

que se dejaba deleitar por la sensacion del movimiento.

Espacialidades, temporalidades, ritmos y movimientos

Tanto TOT como en Danza Comdun, la mayoria de las personas habian estudiado carreras
distintas al teatro o a la danza. La no profesionalizacidn era una caracteristica de los dos
grupos, que creo que ayudaba a que las experiencias y las ideas de los participantes de
ambos fueran similares. En las conversaciones y en algunos apartados de las entrevistas y
del grupo de discusién salieron a relucir el hecho de la no academizacion. Y a pesar de esto,
las practicas en ambos espacios respondian de alguna manera a unas légicas disciplinares,
aunque estas estaban bastante desdibujadas pues las personas se encontraban a bailar o a
hacer teatro por simple gusto de la experiencia. El proposito del encuentro no era
necesariamente formar cuerpos expertos. El poder y la estructura se desdibujaban. Aunque
habian muchas dinamicas disciplinares aparecian dindmicas de funcionamiento distintas a
las ‘normales’: la improvisacion y la espontaneidad en el programa de las clases y ensayos,
la entrada y salida constante de personas, un numero indefinido de participantes, una
amplia variedad de aptitudes y habilidades entre los diferentes cuerpos. Aunque habia un
interés por formar cuerpos y habilidades para la escena parecia que el objetivo social y
subjetivo que primaba era la posibilidad de la experimentacion. Sospecho que es justamente
dentro de un marco como este, desdibujado, donde la dominacion de los cuerpos y de los

colectivos no es tan clara, en donde las PCCP-E adquieren mayor potencia.

Espacialidades

Tanto en Danza Comun como en TOT la distribucion del espacio era muy variada, los
espacios que se utilizaban eran grandes recintos disefiados para el trabajo colectivo, no eran
espacios compartimentados sino que permitian el flujo de energia y la variacion de formas

de organizacion. Se podia pasar de una organizacion en donde cada individuo tenia un lugar
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en el espacio para que fuera facil de controlar, a una implantacion colectiva en donde no
habia una organizacion estructurada, sino donde las distribuciones espaciales se daban
espontanea, colectivamente y contantemente en poco tiempo. Estas distribuciones, por lo

general, no respondian a una jerarquia que generara competencia entre los participantes.

En Danza Comun, cada profesor estructuraba su

clase, y segun cada ejercicio se distribuian los 0®%0,

cuerpos. Por lo general siempre existia un primer .. .o
acercamiento entre todos, un despertar el cuerpo, .o :
activarlo. Distribucion de gran grupo, circular, en .‘o.o..

donde siempre se podia ver a los demas e interactuar

con ellos. Distribucion de seguimiento
. . . . . ® L [ ]
Luego podia venir un estiramiento-calentamiento. .. o o
C . . @ ®
Distribucion de seguimiento, cada uno se ubicaba en o ® o ¢ °
o
el espacio de tal manera que hubiera espacio o o ® 9
¥ Profesor

suficiente para el movimiento, que no estuviera detras
de nadie y que alcanzara a ver al profesor, quien se

ubicaba adelante y alcanzaba a ver a todos.

o
Tras esto, se hacian ejercicios repetitivos sobre un N @ ~
. : . °
movimiento de una secuencia para precisarlo, para AN
que cada cual fuera mejorando y controlando el T #Profesor ®
. <— <
movimiento de cada una de las partes de su cuerpo, < ® @ <—

con la misma distribucién, o, si el movimiento que
implica desplazamiento, con recorridos lineales por el
espacio. Se podian hacer diagonales de modo que uno
tras de otro o en parejas cruzaran el espacio en
diagonal mientras hacian el movimiento y el profesor

observaba, o se podian hacer tres filas paralelas, para
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que tres atravesaran el espacio repitiendo el movimiento. Después, venia el aprendizaje de

unas frases de movimiento, unas secuencias de movimientos. De nuevo distribucion de

seguimiento.

Luego se podia jugar a deformar la frase aprendida Distribuciéon por grupos
en grupos. Distribucion en parejas 0 en pequefios .. ..
grupos, generando diferentes focos. O se hacia un ?.o ...:.
poco de danza contacto al final o algun ejercicio :.: .
que generara la sensacion de final. Distribucion *Profesor ..
colectiva, todo el espacio estaba en constante

redistribucion a medida que los cuerpos se movian

por él, no habia una estructura clara de

ot I P CLLry -
movimiento sino que se improvisaba, los cuerpos Lo W '%.' g
:u.t‘ . ) :,: :~'-‘
podian llegar a conglomerarse en un solo punto, o '-@':u‘ e
. ~ ; e gec A\
podian haber pequefios encuentros entre dos 0 mas .,‘-._‘!_f‘ ‘_‘_:",':,:,..‘_,:___. . ‘_‘

.1 3
R it % Profesor "~*

P

cuerpos que después de un momento desaparecian,

volviendo cada quien a la gran redistribucion

constante y colectiva.

En TOT, el sistema de cuartos de entrenamiento, permitia que el grupo extenso de cuarenta
personas se dividiera en cuatro grupos de diez, y asi se trabajaba de manera mas
personalizada. La persona que estaba guiando el ejercicio tenia mayor posibilidad de vigilar
de cerca lo que se estaba haciendo para poder corregir. Pero dentro de cada cuarto los
cuerpos se disponian de muchas maneras, e incluso muchas veces se potenciaba las
distribuciones por grupo, las implantaciones colectivas, la circulacion difusa, se jugaba a
ver qué pasaba con ello, con esas “comunicaciones inutiles”. Cada juego, entrenamiento o

taller tenia su distribucion especifica, similares a las de Danza Comdun,

En las distribuciones de seguimiento y los recorridos lineales se puede identificar una

division celular del espacio —que no tiene una estructura material- y unos emplazamientos
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funcionales similares a los disciplinares. Las celdas en las que estaba cada individuo no
eran visibles, pero cuando cada quien encontraba su lugar en el espacio, se hacia una
division de éste. Cada cuerpo tenia su espacio para moverse sin encontrarse con el otro.
Cada cual se ubicaba en su cuerpo, trabajaba en €l, se concentraba en él y en el del
profesor. Este podia vigilar la conducta y los movimientos de cada uno, corregirlos. El
espacio se dividia. Cada emplazamiento, cada ubicacion, cada posicién, cada colocacion
tenia su individuo. No habia circulacién difusa, todos se movian por el espacio de la misma
manera, repetian al mismo tiempo la frase de movimiento, o tenian turnos para desplazarse

por lineas paralelas.

En Danza Comun y TOT, la jerarquia estaba dada mas por la habilidad que por la posicién.
Sin embargo se podia adivinar una cierta formacion segin “rangos”. A veces se podia
identificar como en Danza Comun las chicas que tenian méas habilidades para recordar las
frases de movimiento y tenian los movimientos mas afinados por lo general se hacian
adelante. Pero este puesto no era asignado por el profesor, y todas las clases se asumian
posiciones diferentes. Yo diria que eran los mismos asistentes quienes buscaban esa
distribucion, quienes buscaban una posicion que les permitiera seguir a alguien cuando el
profesor no estaba. La distribucion jerarquica no era la regla, algunas veces y segun el
grupo de personas se alcanzaba a notar una predisposicion a este tipo de distribucién, pero
esta predisposicion no implicaba una obligacion, no implicaba una bldsqueda constante e
incuestionable de jerarquia. Al principio®, cuando me era dificil realizar las frases de
movimiento, me di cuenta que siempre tendia a ubicarme en la parte de atras. Al hacer
conciencia, intenté hacerme mas adelante, al lado del profesor y me di cuenta que asi se
me facilitaba el aprendizaje, y segui ubicandome alli. Nunca senti que mis compafieros o el

profesor intentaran reubicarme segln una distribucion por rango.

5 Aqui comienza el texto en cursiva, la metafora, mi intento de traer la experiencia de los sentidos
entremezclando la poesia con lo académico, el susurrar los sin-sentidos del que hable en la
introduccion.
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La disciplina trabaja sobre lo singular y lo multiple a un mismo tiempo, caracterizando al
individuo como individuo, y a la vez ordenando la multiplicidad dada, obteniendo de ella el
mayor numero de efectos posibles. En Danza Comun y TOT muchas de distribuciones eran
celulares, algunas préacticas tendian a codificar el espacio segun una funcionalidad
disciplinar, y a veces se disponian posiciones en el espacio con una cierta jerarquia. Pero
también habia otras formas de funcionamiento espacial. Lo disciplinar era borroso. La
clausura no era radical, no se podia comparar con los internados escolares, reclutamientos
militares, o aislamientos hospitalarios que estudié Foucault. La division por zonas no era
fisica, no estaba claramente determinada, ni sefializada, en muy pocos momentos se le pidid
a una persona que se hiciera en cierta posicion. Las codificaciones funcionales no se

mantenian, se transformaban segun lo que se estaba haciendo.

Mi cuerpo ha aprendido a moverse dentro de la retorica de lo cambiante. Juega en circulo.
Entre todos nos podemos ver. Estar conscientes de los movimientos de los demas, atentos a
todos, a cada una de sus reacciones, vigilantes a lo que cada quien genera dentro del
grupo. Juega en pareja. Escucha cada movimiento que el otro propone para poder
proponer otras cosas. Cada uno de los movimientos del musculo del otro se vuelve
importante. Reconoce sus pesos, sus velocidades, sus formas de movimiento. Juega
caminando por el espacio. Entre todos distribuimos el espacio espontdneamente. Cada
individuo autocontrola sus movimientos en relacion a la distribucién de los demés. Su

movimiento libre por el espacio esta sujeto al movimiento de los demas.

¢Vigilancia colectiva? ;Dominio que se regula y se reproduce colectivamente?
¢Autocontroles y autoregulaciones que el sujeto aprende a hacer en relacion con lo que
sucede con los demas? Habia disposiciones que son dificiles de caracterizar como
disciplinares. En cada una de ellas se podrian encontrar caracteristicas con ciertas
semejanzas a las caracteristicas de las distribucién disciplinar, pero la dominacion es

borrosa, difusa. Funciona de modos mucho menos codificados, mucho menos evidentes.
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“Algo que a mi me gusta de los juegos actorales es como esa ronda que se crea, COmo
ese circulo que se crea en donde todos tenemos las mismas oportunidades de jugar,
todos estamos ahi, o sea, el circulo, lo que significa ;ho? O sea no uno adelante, otro
atras, sino uno al lado del otro, de forma que pues todos podamos vernos, todos

podamos comunicarnos y hay un centro, un centro que nos permite ahi como sostener

. 7 6
ese juego. Eso cuando hace uno una ronda me parece muy chévere”.

Temporalidades

En TOT y sobre todo en Danza Comun, debido al tecnicismo que supone la danza, el
manejo del tiempo respondia a la necesidad de sistematizar movimientos y construir unos
cuerpos hébiles para la puesta en escena, convirtiéndolo en un manejo casi disciplinar del
tiempo. Las acciones eran fraccionadas hasta poder contarlas, cronometrarlas y medirlas en
segundos, para lograr exactitud y regularidad en un ritmo colectivo. El acto se descomponia
en gestos, los gestos en posiciones, miembros, articulaciones, direcciones, amplitudes,
duraciones. Para lograr eficacia y rapidez el cuerpo debia estar atento, tener una actitud
coherente con el gesto. Se debia aprender a regular la actividad, hacer una utilizacién
efectiva del tiempo y del esfuerzo. Si se entraba en relacion con otro objeto o cuerpo, esta
relacién debia estar articulada, ser casi maquinal, convirtiéndolos en uno solo. Pero en
ambos espacios este manejo del tiempo no era riguroso, y en muchas de sus practicas solia

desdibujarse lo disciplinar.

En TOT durante mucho tiempo intentamos establecer unos horarios claros para los sabados.
Se suponia que se debia llegar a las dos en punto, cambiarse rapidamente, hablar diez
minutos y a las dos y cuarto comenzar con el calentamiento. A las tres se comenzaban los
cuartos de entrenamiento y cada uno debia durar treinta minutos. EI cambio de un cuarto a
otro debia ser rapido. A las cinco, nos dividiamos por montajes. Muy pocas veces era
posible cumplir con estos horarios. La disciplina no s6lo se trata de dividir el tiempo y

estipular pequefios fragmentos para multiples acciones, sino también de implementar esto

® Entrevista a Emilia Larrahondo, Bogoté, 16 de abril de 2011.
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en los cuerpos, ponerlo en practica. En TOT habia una necesidad de disciplinar los tiempos
de ensayos, ponerlos en orden y hacerlos Utiles y eficaces. Aunque era un grupo que tenia
una organizacion horizontal, que se autoregulaba y autolegislaba, se buscaba un control

disciplinar de la actividad, queriamos un tiempo eficaz, til y organizado.

En Danza Comun no habia unos tiempos estipulados, mas alla que las dos horas que se
destinaban a clase, de ocho a diez de la mafiana, martes y jueves. El resto de la clase era
llevada por el profesor. A muchos de ellos se les podia descubrir constantemente mirando
el reloj, que estaba visible y ubicado a un lado del gran salon. Vigilaban y calculaban el
tiempo necesario para terminar un ejercicio planeado previamente. Constantemente
tomaban decisiones segun como se hubiera desarrollado la clase. Los profesores tenian los
tiempos calculados previamente, pero estos cambiaban segun el proceso de cada clase.

“También las clases son como otro espacio de creacién, porque a veces yo las
estructuro, pienso hacer esto, esto y esto, pero entonces tu a veces dices: ‘no, podemos
hacer este ejercicio alli, para que les ayude a entender algo’ entonces pues... otra
veces me invento: ‘ahi vamos a hacer esta cosa para coreografiar’ y pues miro a ver si

funciona o sino”. ’

Un, dos, tres, cuatro, cinco, seis, siete, ocho. Un, dos tres, cuatro... Mi cuerpo ha
aprendido a cronometrarse, a entenderse como Util segun numeros y cuentas. A saber
cuanto tiempo es capaz de soportar en una cierta postura, cuanto se demora haciendo unos

ciertos movimientos, en cuantos tiempos debe realizar una cierta frase de movimiento.

Contar o seguir tiempos es una practica comun en las artes escénicas. En Danza Comun a
veces se contaban tiempos, en algunos ejercicios de calentamiento o entrenamiento de
piernas. Eran pocas las frases de movimiento que tenian unos tiempos contados. Esto no
siempre sucede, son muchas las clases de danza contemporanea en las que un profesor va

contando cada uno de los tiempos en los que se deben realizar los movimientos de una

" Entrevista a Bibiana Carvajal, 10 de mayo de 2011.
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frase. Pero en Danza Comdun el ritmo lo daba el tono de la voz del profesor y la musica.
Después, cuando ya no era necesario estar escuchando su guia, el ritmo se hacia

grupalmente, se podia ir despacio o rapido, el grupo iba regulando su velocidad.

En TOT eran menos los ejercicios que se realizaban a través de un conteo del ritmo del
movimiento. Los mas comunes eran el conteo de ciertos movimientos que se repetian para
ejercitar los musculos. Cincuenta abdominales, treinta dorsales, cuarenta flexiones de
pecho. Respiraciones en el estiramiento. También habia otra serie de practicas menos
comunes y mas diversas en el tipo de cuentas que se hacian. Por ejemplo el nimero de
veces que nos alcanzabamos a tirar unos a otros un palo, sin previa organizacion, sin
dejarlo caer mientras corriamos todos por el espacio. En TOT fueron muy pocas las
préacticas que descomponian el acto. Una de las que mas claramente se podia identificar
como tal, consistia en una practica para la construccion de personaje: improvisar y fijar una
serie de movimientos pequefios, repetirlos una y otra vez en secuencia, a partir de la
repeticion cargar de significado cada movimiento y transformarlo segun el personaje, creo

antes que descomponer el acto lo que hacia era componerlo, construirlo, crearlo, darle vida.

En Danza Comun las frases® de movimiento se descomponian. El profesor explicaba cada
uno de los movimientos de la frase. Los realizaba muy despacio. Los describia segun
sensaciones, para que el cuerpo al entender la sensacidon realizara el movimiento
correctamente. Los estudiantes aprendian uno por uno los movimientos, los repasaban, los
repetian. Pedian al profesor que explicara cbmo se movia el hombro aqui o alla, en donde
estaba el peso en ese o este movimiento, si la pierna iba por delante o por detras en ese
paso. En tres segundos el cuerpo podia realizar diferentes movimientos con distintas partes.
Era necesario entender cada uno de estos movimientos, saber cuéles no se estaban haciendo
bien y eran la base que posibilita el movimiento siguiente. Habia que limpiar movimientos.
Que la pierna y las manos siempre pasaran rosando el piso, que no se levantaran, que

siempre se llegara a tal postura. Cada fragmento tenia su tiempo. La mayoria de veces estos

8 Se le llaman frases de movimientos a un conjunto de movimientos, de pasos, a una coreografia
corta.
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tiempos no se contaban, tenian que ser vividos por la persona, sentidos segun el ritmo
colectivo. Pero mas alla de una fragmentacion y division de los movimientos lo que se
buscaba en Danza Comun era una fluidez del movimiento. Recuerdo mucho una frase de
Rodrigo Estrada, profesor de Danza Comun, ‘no piensen que tienen que llegar a un lugar
sino que cada posicion es un lugar de paso, un desplazamiento necesario para seguir
moviéndose’. La postura a la que se llegaba se corregia. Pero cada cual tenia su manera de
moverse. ‘Se puede hacer de las dos formas, has la que mads te funcione a ti’ dicen 10s

profesores.

“Y pues ahorita también he tenido la experiencia de dar clases y ha sido super
enriquecedora porque uno aprende un montén [...] es ver al otro también como en su
proceso, [...] cada uno tiene un proceso diferente y un cuerpo diferente... pero

entonces como que me di cuenta que en algunos ejercicios unos entiende como unas
2 9

cosas mas facil y en otro no, o una disposicion diferente”.
La fragmentacion del tiempo y del movimiento se desdibujaba, se borraba. Aunque se
puede percibir la disciplinar elaboracion temporal del acto, también se puede ver en las
practicas de Danza Comun y de TOT un cambio, una diferencia, otras formas de trabajar

las técnicas.

La correlacion del cuerpo y del gesto es fundamental en las artes escénicas, el cuerpo debe
estar atento, ser el soporte del acto. Debe haber coherencia y sustento entre gesto y actitud
global del cuerpo. Desde pequefia hice teatro y siempre me recalcaron la importancia de la
presencia escénica. Para mi, una de las claves fundamentales, tanto para el teatro como
para la danza, es el cuerpo presente, el cuerpo dispuesto. Un cuerpo despierto y activo,
listo para dejarse atravesar por un movimiento o un personaje. No importa que se mueva
s6lo un dedo, todo el cuerpo debe estar en actitud, presente en el aqui y ahora. Tanto en
Danza Comun como en TOT el trabajo sobre la presencia escénica, sobre el cuerpo atento y

dispuesto era constante. Me pregunto ¢mi cuerpo dispuesto es un cuerpo disciplinado, un

? Bibiana Carvajal, entrevista citada.
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cuerpo que ha sido trabajado para que sea Util, para que al estar atento soporte el acto?
En la disciplina el cuerpo debe tener una actitud, una retérica corporal que acompafie todo
movimiento para potenciar su utilidad. ¢Es necesariamente el estar en el aqui y ahora, con
el cuerpo atento, una técnica adquirida como respuesta a la operacion de control de la
actividad implementada por la disciplina?, ;tener el cuerpo dispuesto y presente es s6lo un

resultado de la dominacidn, y lo Unico que produce es reproduccién de la dominacion?

En Danza Comdn y en TOT no fueron muchas las veces que se trabajé con objetos. En
TOT, se dieron mas trabajos con objetos, pero estos trabajos no tenian una descripcion de la
maniobra sintetizada. Era una relacion suelta. EI objeto era simplemente algo que estaba
alli, era utilizado para algo mucho mas grande. La relacion con el objeto no era lo principal
del ejercicio, estaba acompafada de otro sin fin de relaciones, lo que no simplificaba ni
sintetizaba la relacion con el objeto. ;Y el otro como objeto? El “objeto” que mas se trabajo
en TOT y Danza Comun fue el otro, el compafiero de préactica. En las artes escénicas el
trabajo con el otro es constante. El ritmo, las relaciones, la composicion espacial, los
movimientos, se crean con el otro. El cuerpo del artista escénico debe saber escuchar a ese
otro, saber cuando el otro esta en problemas para poder ayudarlo, cuando el otro esta
proponiendo algo para poder seguir la propuesta, escuchar las repuestas sobre las
propuestas que uno mismo le arroja al otro. ;Podriamos adivinar una articulacion
disciplinar cuerpo-objeto si entendemos que el objeto es el otro? Habia algunos ejercicios
en donde se puede ver una cierta sintesis parecida a la de la maniobra, en donde se
explicaba qué debian hacer los cuerpos, qué movimiento debia hacer el uno y después el
que debia hacer el otro. Esta serie de movimientos se ensayaban una y otra vez hasta que la
relacion entre los cuerpos pasara de ser torpe a parecer habil y orgénica. Los cuerpos se
convierten en una maquina, mecanismo que funciona segin una serie de operaciones
precisas, cada parte del cuerpo responde al movimiento de una parte del cuerpo del otro.
Se debe repetir una y otra vez la operacion para que cada vez haya mayor eficacia, mayor
velocidad y que el movimiento sea cada vez mas preciso, para que los dos cuerpos se

vuelvan un solo mecanismo. Pero incluso dentro de estas practicas los cuerpos escapaban a
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la mecanicidad, cada encuentro era diferente, cada encuentro tenia Sus errores 0 Sus

potencialidades. La singularidad emergia de lo disciplinar.

En ambos espacios habia una busqueda, un tanto intuitiva y no muy explicita, por organizar
el tiempo de manera que se respondiera al objetivo de formar personas en las artes
escénicas. Pero a pesar de esto, y muy seguramente debido a la no academizacion de ambos
espacios, no habia una estructura clara y rigurosa para sumar y capitalizar el tiempo de
aprendizaje de los individuos. En TOT no se diferenciaba y separaba a las personas por la
cantidad de tiempo que llevara en el grupo o por la experiencia que tuviera, en Danza
Comun habia unos espacios diferenciados entre niveles de experiencia, pero no habia una
secuencia de operaciones que llevaran a pasar de un nivel a otro. Ni en TOT ni en Danza
Comun habia un programa organizado, explicito y obligatorio por el medio del cual se
fueran aprendiendo una secuencia de operaciones simples acumulables, cuya acumulacion
permitiera el desarrollo de un aprendizaje complejo y medible, que se evaluara para pasar a
un siguiente nivel, la poblacién era muy cambiante y heterogénea. A pesar de esto en
Danza Comun si habia una fragmentacion del acto en operaciones sencillas acumulables, y
en TOT aunque los ejercicios no estaban pensados como una serie de operaciones que se
debian seguir para alcanzar una habilidad, la realizacién de los diversos ejercicios iba

dandoles herramientas para la escena a sus participantes.

¢COmo se ensefiaban las frases de movimiento en Danza Comun? Una frase larga se dividia
en grandes partes que se ensefiaban completas. El profesor bailaba una primera parte,
explicando uno a uno los movimientos. Luego la repetia muy despacio, explicando de
nuevo, mientras los estudiantes también la repetian. Se repetia una y otra vez. A veces el
profesor dejaba de repetirla para que los estudiantes la repasaran y encontraran algo que no
podian hacer o no entendian y preguntaran. El profesor aclaraba. Se volvia a repetir otra
vez con el profesor hasta que el profesor ya sélo observaba mientras los estudiantes la
realizaban. Una vez el profesor sentia que esa parte estaba mas o menos clara, no perfecta,
afiadia una parte mas a la frase de movimiento. A veces, antes o después de la frase de

movimiento, el profesor hacia un ejercicio para perfeccionar uno o dos movimientos que
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componian la frase, un giro, un desplazamiento, una torsion, etc. Pero nunca se afinaban
uno a uno los movimientos a través de una repeticion sistematica de cada uno de ellos,
como ocurre con el ballet. Cada clase el profesor retomaba la frase, volvia a explicarla, a
hacerla despacio, y cuando ya sentia que los estudiantes la habian refrescando los dejaba

hacerla solos. Luego afiadia otro fragmento mas.

Se segmenta el tiempo y el acto a diferentes niveles. La frase se segmenta en grandes
partes, cada parte se explica haciendo una especie de descomposicion de sus movimientos,
pero esta descomposicion no es radical, no divide el movimiento en postura uno, postura
dos, movimiento uno, movimiento dos. Tan s6lo uno o dos de los movimientos se aislan
para ser estudiados. La segmentacion puede ser mas precisa en unos momentos que en
otros, no es rigida, los profesores pueden jugar con ella. Cada una de las partes
segmentadas se van aprendiendo y acumulando hasta que al cabo de muchas clases los
participantes aprenden la totalidad de la coreografia, una coreografia compleja que seria

muy dificil de aprender si no se segmentara.

La mayoria de ejercicios de TOT no tenian una fragmentacion del acto, en donde se tuviera
que aprender una postura o movimiento, para luego afiadirle otro hasta que se obtuviera una
compleja secuencia. Por lo general, los ejercicios se explicaban antes de su realizacion, y
luego el que lo guiaba podia ir interviniendo en el ejercicio para corregirlo o potenciarlo.
Estos ejercicios no eran acumulables, bajo la légica de conformacion de una secuencia
compleja, pero a medida que se realizaban ejercicios de diversas indoles las personas iban

ganando diferentes habilidades para la escena.

En TOT la agenda de los sabados pretendia una cierta division del tiempo en fragmentos
que permitieran una correcta dindmica grupal, su orden y su sucesion respondian a una
I6gica de lo teatral. Primero: conversacion, compartir para abrir la sesion integrando, dando
tiempo de reconocernos para generar cohesion. Segundo: calentamiento, esencial para
despertar el cuerpo, disponerlo, que la sangre irrigue, la actitud se avive, la mente se ponga

alerta y en completa conexién con lo que pasa en el aqui y el ahora. Tercero: cuartos de
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entrenamiento, aprendizaje de distintas técnicas, voz, improvisacion, danza, expresion
corporal, construccion de personaje, etc. Cuarto: montajes, poner todo lo anterior a trabajar
para la construccién de la escena. En Danza Comun ocurria algo similar. Aunque los
tiempos como tal no estaban abiertamente estipulados. Cada profesor llevaba su clase a su
manera pero era evidente que todos proponian unos segmentos que respondian a cOmo se

creia que se debia trabajar lo corporal.

En TOT trabajamos todos juntos, las cuarenta personas podian hacer parte de todas las
actividades, no se separaba a aquellos que tenian méas experiencia de los que acababan de
comenzar. Constantemente se tenian que repetir todas las instrucciones. Una y otra vez se
trabajan las mismas habilidades desde el comienzo, no habia un escalonamiento de las
actividades, a largo plazo, no habia una serie de metas que pasar, para pasar a otras mas
dificiles. Mientras unos apenas estaban aprendiendo la posicién paralela otros ya la estaban
perfeccionando. Mientras unos estaban aprendiendo como estirar, otros ya habian
alcanzado estiramientos y posturas dificiles y complicados, etc. Pero no todos avanzaban
del mismo modo. El que se interesaba por una cosa termina avanzando mas en eso que en
lo demaés. EI que no le gustaba otra la deja de lado y no la trabaja y seguia trabajando en

otras cosas.

En Danza Comun habia procesos parecidos. Aunque habia una division segun grados de
habilidad de la personas en nivel inicial, intermedio y avanzado™, las clases eran abiertas,
cualquier persona podia entrar en el momento que quisiera, asi la clase ya estuviera
avanzada y ya se hubiera trabajado durante varias clases una determinada frase de
movimiento o una habilidad para bailar con el otro. Constantemente estaban entrando y
saliendo personas, el profesor debia volver a empezar con la explicacion y la ensefianza,
uno se encontraba con nuevos cuerpos, cuerpos que podian ser habiles o que apenas estaban

entendiendo de qué se trataba lo que se estaba haciendo.

10 Las clases para principiantes, a las cuales siempre asisti yo, se hacian los martes y los jueves de
ocho a diez de la mafiana, o los sbados de ocho de la mafiana a doce del mediodia. Las clases
intermedias se daban lunes, miércoles y viernes por la tarde, y las clases avanzadas por las noches.
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Tras seis afios en TOT seguia en el mismo punto. Habia sido directora, y habia dejado de
serlo. Habia guiado algunos talleres y calentamientos y habia vuelto a ser guiada por
otros. Nunca habia tenido que realizar alguna prueba para tener algun estatus. Si tenia
alguno era por mi antigliedad y por qué se reconocia mi trabajo de liderazgo con el grupo,
pero eso no implicaba una discriminacion, una diferenciacion de mi trabajo, una
separacion con respecto a mis compaferos. Llevaba un afio asistiendo a Danza Comun. Y
aunque en Danza Comun habia unos niveles, principiante, intermedio y avanzado, nunca
se me habia planteado que tuviera que pasar en algun momento a intermedio, tan poco se
me habia aclarado que tuviera que alcanzar unas metas o pasar unas pruebas para poder
pasar de nivel. A mitad del 2011 cuando Juan, que siempre habia sido el profesor de ese
nivel, dejé de dar las clases muchos decidieron asistir a nivel intermedio. Esta fue una
decision personal, no estuvo legislada ni normativizada. No habia una disposicion serial en
series bien estructurada. Pero, el ejercicio, el elemento basico a partir del cual se construye

la seriacidn, si tenia mucha fuerza.

Ritmos y movimientos

En las artes escénicas la obra 0 montaje debe generar un efecto mayor a la suma de las
fuerzas elementales que la componen. El espectador no debe sentir que lo que esta viendo
es la suma de una serie de acciones y movimientos de diferentes individuos sino una obra
de arte, fluida, ritmica y estremecedora. Los sistemas que se utilizan para lograr esto son
maultiples, cada obra y cada director deciden el sistema mas conveniente para lograrlo. Los
ritmos de una obra son una de las claves de su éxito. Aprender a componer y a hacer parte
de un tiempo compuesto es una de las habilidades que los artistas escénicos desarrollan. La
habilidad para poder jugar y hacer parte de los ritmos y los tiempos colectivos fue una de
las que mas se trabajaron en TOT y en Danza Comun. Mas que responder a unos tiempos
establecidos y contados que se engranaran métricamente a los tiempos de otros, se debia
desarrollar una sensibilidad para percibir los ritmos de la respiracion, del roce, de las
sensaciones, para percibir las resonancias del latido colectivo y poder proponer dentro de

ella, para crear colectivamente.
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Para alcanzar armonia y fluidez los montajes necesitan de un director, incluso para las
creaciones colectivas, aprender a seguir las instrucciones de una voz de mando es
fundamental. En las précticas de TOT y Danza Comun siempre existia una voz de mando,
que mas que dar ordenes, planteaba las condiciones necesarias para llevar a cabo un
determinado ejercicio. Los ejercicios necesitaban de unas normas para generar espacios de
experimentacion. La voz de mando trabajaba sobre un discurso organizador, que guiaba las

acciones, las moviliza, encausa y canaliza hacia un objetivo.

“Y hay una cosa gue a mi [como profesor me] gusta y es como ser uno mas, para mi
mas que una clase es un encuentro, un encuentro que yo dirijo por donde quiero
dirigirlo y en ese encuentro estoy yo. O sea €S un encuentro entre todas las personas
[...] y de cada una de esas personas conmigo. Y después de varias horas de estar
practicando los ejercicios, pues los encuentros empiezan a ser mas fluidos y empieza a
haber un gusto mayor de cada persona por volver a encontrarse con uno o con los
otros [...]. Para mi ese es el logro, que alcancemos a comunicar algo a través del
cuerpo, como lo que decia “Rebe” que esa comunicacion se dé a través del

movimiento con el cuerpo; y cuando eso pasa es fantastico, es muy chévere, es
95 11

fabuloso”.
En Danza Comun y en TOT cada ejercicio, cada practica, tenia su objetivo, su término.
Cada practica funcionaba o no, segln un objetivo, aunque este objetivo fuera medible o no.
En ambos espacios se verbalizaba muchisimo la palabra ejercicio pues las practicas estaban
compuestas por ellos. Ejercicios de voz, de improvisacion, de danza contacto, de repeticion
de movimientos, de construccién de personajes, etc. que “imponen a los cuerpos tareas a la
vez repetitivas y diferentes, pero siempre graduadas” (Foucault, 2008: 165). Estas tareas
son las que aseguran gue las personas ganen habilidades para la escena, que transformen
sus cuerpos para poder moverse y actuar de cierta manera, que aprendan a escuchar lo que
pasa en el espacio y con los otros para poder entrar en un ritmo colectivo. Los cuerpos se

transforman en una pieza eficaz que se articula a un tiempo compuesto, a una combinacion

! Rodrigo Estrada, Bogota, 8 de diciembre de 2011.
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métrica de fuerzas guiada por una voz de mando, cuyo resultado es una maquina sublime
‘“A caso al realizar estas prdcticas no hacemos mds que garantizar la perpetua
caracterizacion del individuo?, ¢nos enredamos en la forma de la continuidad y de la
coercion, que asegura crecimiento, observacion, calificacion?’. Foucault aclara que antes
de ser disciplinar, de tener una organizacion lineal y progresiva, el ejercicio tenia otras
formas, y ponia como ejemplo justamente el ensayo teatral. ;Es acaso esta una pista para
obligarnos a pensar lo escénico desde otros angulos?
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Capitulo 2. Cuerpos-en-movimiento: inscripciones

La dicotomia mente#cuerpo es una de las ldgicas para tener en cuenta a la hora de analizar
el cuerpo, pues responde a un aplanamiento de lo complejo, una division de lo procesual.
Salir de esta dicotomia es muy dificil, esta muy interiorizada en nuestra cultura e influye en
nuestros modos de ver el cuerpo. Incluso en este texto se entra y se sale contantemente de
ella. Desde Platon se diferencié alma y cuerpo. Para él, el alma, que mira hacia las ideas
puras, sufre, pues las sensaciones y los sentidos la atan a las apariencias. El cuerpo no la
deja ver mas alla. El cuerpo es negado, cargado de defectos. La Edad Media y el
pensamiento judeocristiano heredan esta concepcion transformandola. El cuerpo se
convierte en el lugar de los deseos, los placeres. Mientras el cuerpo lleva al pecado, el alma
se cultiva para llegar a Dios. Con el Renacimiento, la dicotomia almazcuerpo, se
transforma en la dicotomia, razon#cuerpo. Aparece la epistemologia cartesiana, en donde
los sentidos engafian, mientras lo puro es el conocimiento al que sélo se llega por la razon.
Es asi como el “conocimiento” ha sido privilegiado frente a otras formas de vivir

experiencias y al cuerpo se le ha negado la posibilidad de producir conocimiento.

“El discurso filos6fico occidental, a partir de Descartes, produce el cuerpo como un
territorio ajeno, lejano, dado; frente a un sujeto pensante que puede actuar sobre el
cuerpo como un instrumento. Esta vision del cuerpo emplea como criterio de verdad y
como método la evidencia de lo pensado, evidencia que se caracteriza por ser
ahistdrica. A partir de Nietzsche la evidencia de estos supuestos es cuestionada
mediante la introduccién de la dimensién histérica en la consideracion del cuerpo y
del sujeto. En Nietzsche, el yo es un proceso, una ficcion necesaria, y el cuerpo es un
efecto, el resultado del multiple juego de fuerzas. Nietzsche desnaturaliza la postura
cartesiana al plantear el caracter inmanente e historico del cuerpo” (Lopez Navarro
2012, 8)."

2 En el primer capitulo de su tesis para estudios culturales Ana Maria Navarro hace un anélisis a
profundidad sobre cdmo ha funcionado esta dicotomia.
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En los estudios culturales y otras “disciplinas” contemporaneas como los performance
studies, se intenta cada vez mas trabajar sobre el cuerpo rompiendo con esta dicotomia.
Pero muchos terminan trabajando sobre la dicotomia sujeto#cuerpo’®. Algunos han
intentado trabajar con metaforas como la de la moneda, proponiendo que mente y cuerpo
no son elementos separados, sino que son dos caras de una misma moneda, que constituyen
un mismo elemento pero son dos planos distintos y que segun el angulo desde donde se

observen se puede ver uno u otro.

Propongo pensar en un cuerpo-en-movimiento/sujeto-en-proceso. En las experiencias que
estudio el cuerpo-en-movimiento/sujeto-en-proceso se condensa en el aqui y el ahora, se
deja permear por la experiencia, se mueve y actla frente a los elementos que se ponen en
juego en la accion. Al moverse el cuerpo-en-movimiento/sujeto-en-proceso genera flujos e
intensidades tanto en él, como en el espacio y en el colectivo. El cuerpo-en-
movimiento/sujeto-en-proceso, es un nudo donde se entrelaza, confunden y enredan
multiplicidades y que produce y consume tanto energia como significados. Esto implica
que el cuerpo-en-movimiento/sujeto-en-proceso esta inmerso en unas redes de significado,
unas estructuras de poder-saber que lo constituyen como sujeto, pero que también vive una

epistemologia de lo sensual que le permite transgredir el poder-saber y subjetivarse.

En “Embodying Difference: Issues in Dance and Cultural Studies” Jane C. Desmond
evidencia como las danzas en todas sus formas, desde los rituales de movimientos, pasando
por el baile social y llegando hasta la estilizada danza artistica, son codificaciones de
identidades sociales. El estilo de cada movimiento es un modo de distincion entre grupos
sociales, activa o pasivamente aprendido en el hogar, la comunidad o la academia.
Desmond propone que el movimiento, omnipresente, naturalizado, casi desapercibido como
sistema simbolico, es un texto social primario, complejo, polisémico, siempre significativo
gue sin embargo se encuentra en continuo cambio, y que sirve como marcador para la

produccion de genero, clases raciales, etnias e identidades nacionales. Su significado se

3 Judith Butler, en el capitulo 3 de El género en disputa, analiza las contradicciones que trabajar
sobre esta dicotomia ha traido para autores como Julia Kristeva, Michel Foucault y Monica Wittig.
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puede encontrar tanto en las formas socialmente prescriptas y socialmente significativas de
los movimientos, como en el contexto de la historia de danzas de sociedades especificas,
pues tanto en su instruccion, informal o formal, como en la cotidianidad del baile, “los
parametros de aceptable/inteligible del movimiento estan altamente controlados dentro de
sus contextos especificos, producidos en un sentido foucaultiano por practicas discursivas
especificas y las limitaciones productivas” (Desmond 1993-1994: 36). Asi pues al observar
diferentes danzas podemos ver actitudes, socialmente constituidas e histéricamente
especificas, hacia el cuerpo, su uso, las relaciones entre cuerpos y hacia el uso del espacio y
el tiempo. Al igual que otras formas de arte o de practicas culturales, la relacion de la danza
con la "base" econdmica no se puede pensar como un mero reflejo, sino mas bien como
constitucién dialdgica, pues, las relaciones sociales son a la vez promulgadas y producidas
por el cuerpo, y no meramente inscritas sobre él. Desmond propone que al analizar la danza
nos debemos hacer preguntas como ¢;de qué manera se programa mostrar mas un cuerpo
que otro?, ;qué habilidades son demandadas a cada bailarin?, ¢qué es lo que implica
atribuirle ciertos atributos deseables a las mujeres y otros a los hombres?, ¢quién no baila?,
¢de qué manera, en qué condiciones y por qué?, ;por qué algunas danzas, algunas formas
de mover el cuerpo, son consideradas como prohibidas para los miembros de ciertas clases

sociales, "razas" o sexos?

Cuerpos y técnicas, construcciones historicas

Las técnicas de Danza Comun y TOT tienen un contexto histdrico especifico, son técnicas
gue han sido construidas a través del tiempo respondiendo a ciertas practicas discursivas y
que reproducen no s6lo unas formas de hacer sino también unos deber ser, convirtiendo
ciertos movimientos, ciertas construcciones de cuerpos en marcadores para la produccién

de género, clases raciales, etnias e identidades nacionales.

“Para la tedrica de la danza Susana Tambutti, la historia de la danza es la historia de

las transformaciones de la mirada sobre el cuerpo que subyacen en cada propuesta
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creativa a través de las diferentes épocas [...] Todas las concepciones corporales que
se han inscrito a lo largo de la historia, presuponen igualmente una relacion con la
formacion técnica del cuerpo de los que surgen patrones de movimiento particulares.
El cuerpo es entonces concebido desde diferentes nociones en la creacion de danzas
entre las que podemos encontrar: como instrumento, medio, peatdn o cotidiano,
modificado y diseniado” (Parra Gaitan, 2014: 58).

La historia de la danza y del teatro en Colombia, permea e influye directamente en la
concepcién de los cuerpos y las técnicas implementadas en Danza Comuan y TOT. Estas
concepciones y técnicas corporales no han sido construidas de una forma histérica lineal, ni
responde necesaria a un gran poder hegemdnico, Unico y dominante. Si bien estan en
marcadas en la lucha de las artes escénicas por constituirse primero como campo del arte y
posteriormente como industria cultural, estas representaciones y practicas corporales no
responden s6lo y Unicamente a este campo social, pues los campos sociales estan
interconectados, responden también a unos juegos de poder que se dan en lo social, lo
economico, lo politico y lo cultural, en donde se ven enfrentadas diferentes apuestas,

ideologias y técnicas.

La préactica de la danza contemporanea y el teatro bien podria mirarse como herencia y
reproduccion de la identidad colonialista de la cual no hemos podido zafarnos tras siglos de
“independencia”. Aquello que llamamos Teatro responde a una estructuracion, estilizacion
y desarrollo de los ritos occidentales y a su legitimacion dentro de un campo artistico que se
basa en parametros estéticos construidos, legitimados y actualizados en su mayoria desde
una vision eurocéntrica. Gracias a la colonia las formas dramaticas espafiolas se
institucionalizaron como “arte” relegando las ceremonias precolombinas a simples
“practicas rituales” de los pueblos dominados, esto privilegi6 una vision eurocéntrica y, aun
actualmente, la produccidn teatral europea se constituye como uno de los referentes mas
fuertes para el teatro colombiano. Por otra parte, la danza contemporanea aunque es una
produccion que data de finales del siglo XIX y proviene de América del Norte, esta

enmarcada en una vision eurocéntrica del arte, pues aunque surge cOmo una reaccion critica
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a las formas mas clasicas de la danza no deja de heredar del ballet muchas de sus formas y
dinamicas de produccién, y sigue jugando dentro de las mismas normas eurocentristas del
campo del arte. Ahora bien, si se mira con méas detalle la historia del teatro y de la danza
contemporanea en Colombia, se evidencia que el contexto y las personas que han
movilizado su desarrollo permitieron impregnar con otros tintes esta identidad, se podria

hablar pues de una identidad hibrida.

Si bien, el teatro en la colonia fue utilizado, primero, para convertir e instruir a los
indigenas a traves de autos religiosos que escenificaban la navidad y la pasion, y segundo,
para entretener y diferenciar a las elites a través de un teatro cortesano “culto” donde su
idioma y modismos les permitia separarse de lo popular, el choque entre las dos culturas
impacto las practicas del mismo. Las formas draméticas espafiolas que se impusieron desde
el mandato conquistador, principalmente el carnaval y el teatro callejero, no se conservaron
puras e incorporaron muchos de los imaginarios y elementos rituales de las culturas

prehispanicas.

La historia de la danza en Colombia es muy distinta a la historia del teatro. Pues en la
colonia la danza encontré un espacio para desarrollarse, diversificarse y difundirse en los
encuentros culturales populares de cada region del pais. Las danzas folcldricas colombianas
son ampliamente reconocidas por su variedad y riqueza, la hibrides entre la cultura europea,
indigena y africana que se dio en las comunidades de las diferentes zonas del pais se
expresd en sus danzas populares permitiendo que surgieran una amplia pluralidad de
danzas, cada una expuesta y mediada por los contextos de cada lugar. La colonia implico
un choque entre culturas, unas luchas por los territorios, los imaginarios y las costumbres.
La danza como lugar de encuentro, de goce y de festejo permitié que los encuentros
casuales y las celebraciones de los diferentes pueblos que empezaron a cohabitar en el pais
fueran plataformas para la conservacién, la transformacién y la difusién de los bailes que
ellas traian desde tierras lejanas o que eran ya tradicion en este territorio. EI colonialismo
intentd censurar, satirizar, menos preciar y prohibir muchas de estas formas de bailes,

cantos y mausicas, pero su caracter ritual, ceremonial y popular permiti6 que muchas
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sobrevivieran gracias a las emociones, el goce y los cuerpos que las reproducian incluso de

forma clandestina, oculta o disfrazada de una danza colonial.

En la época de la independencia, principios del siglo XIX, siguieron prevaleciendo los
canones teatrales europeos, pues los criollos a pesar de emprender una lucha por la
independencia economica y gubernamental no se preguntaron por una independencia
identitaria y cultural, para ellos el estilo de vida europeo representaba el modelo a seguir, la
colonia habia dejado bien instaurada en el pensamiento latinoamericano una vision
eurocéntrica donde lo indigena, oriental o africano era bajo, indeseable e inculto. A pesar
de esto obras teatrales como La Pola permitieron reafirmar una nueva identidad, la

identidad del criollo independentista.

En los afios siguientes a la independencia, se siguié buscando y reproduciendo el canon
europeo, es mas, se perpetud en el tiempo el estilo colonial romantico y costumbrista. A
pesar de esto se empezaron a abrir ciertos espacios para la critica dentro del teatro en
Colombia, algunas obras reproducian los valores burgueses al criticar los amores arreglados
por los padres y privilegiar la libertad y el amor que fomentaban la individualidad, otras
criticaban la avaricia y la hipocresia, otras trataban de reivindicar el trabajo artesanal y la
actitud honrada del trabajador. Cabe destacar Sulme, una tragedia al estilo neoclasico, que
dramatizaba el culto del Moja, evento ritual muisca, que duraba cinco afios, en donde se
sacrificaba a un nifio en honor al sol, y cuya acogida fue baja. (Jaramillo 1995)

Tras la independencia y bajo la influencia del nacionalismo y el romanticismo, en el siglo
XIX, se empieza a buscar un discurso de nacion que cohesione y de forma al pais. Para ello
resaltar la cultura propia se hace fundamental, se pretende enaltecer las manifestaciones
culturales vernaculas, populares y tipicas para posicionarlas como simbolo nacional
evidenciando sus caracteristicas de exclusividad patrimonial. Las dindmicas en las que se
daban las danzas popular se transforma, las miradas del estado, la elite y los intelectuales se
direccionan hacia ellas facilitando su reproduccién, sistematizando sus caracteristicas,

estilizando sus formas y posicionandolas como simbolos de la nacion.
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El romanticismo y las comedias de costumbres se siguen representando en Colombia hasta
entrado el siglo XX. A diferencia de Argentina y México en donde se dio un proceso de
modernizacion del teatro en la década de los 30°s en el cual se innova en la dramaturgia y
se empiezan a crear multiples y variados grupos, en Colombia esto no pasa sino hasta los
50°s. Previo a esto, en los 40°s, se da un pequefio giro en la produccion teatral, Luis
Enrique Osorio propone, por ejemplo, un teatro comico-politico en donde se toca el
conflicto entre liberales y conservadores, Antonio Alvares Lleras intenta tomar una postura
critica frente a la transicion que veia en su época, y el grupo de “Los Nuevos” empieza a
cuestionar los valores morales y religiosos colombianos del momento (Jaramillo 1995),
Rafael Guizado crea el radioteatro de la Radiodifusora Nacional, un espacio que empieza a
abrir otras dindmicas de la produccién teatral en el plano nacional, y que se puede
considerar una semilla de la industria cultural que se desarrollaria posteriormente con la

Ilegada del televisor.

La produccion teatral durante esta época fue poca, las dificultades econdmicas de los
autores hicieron de este un teatro tibio, que aunque intentaba expresar algunas criticas
sociales y nuevas visiones de lo popular terminaba cayendo en la produccion de obras que
entretuvieran al poco publico elitista que podia convocar y debian competir con compafiias
visitantes. La poca fuerza que alcanz6 el teatro colombiano en ese momento influyo
también en sus dindmicas de produccion, sin un teatro comercial establecido fue poco el
desarrollo de compafiias, espectaculos regulares, critica, actores, autores y directores, el roll
de las personas que hacian parte de estas era difuso, de ese modo eran los mismos autores

los que entrenaban a los actores y montaban la obra (Jaramillo 1995).

En general las representaciones teatrales que se hicieron en Colombia hasta entrado el siglo
XX se basaban en la recitacion de un texto literario, en donde la expresion corporal era
poca. De igual manera las practicas y los métodos actorales que trabajaban lo corporal eran
casi nulos. Al ser los autores los que formaban y entrenaban los actores solian centrarse en
interpretacion del texto, mas que en la creacion actoral desde el cuerpo, el trabajo vocal y

de respiracion eran las practicas mas utilizadas.
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Mientras el teatro estaba constituido como campo del arte, y tenia un espacio para su
implementacion como industria cultural, el Teatro Coldn. La danza estaba relegada a lo
popular, a los espacios espontaneos de fiesta. La implementacion de las danzas escénicas, o
la consolidacién de la danza como campo del arte e Industria Cultural, apenas se empieza a

dar a mediados del siglo XX en Colombia.

Incluso en Europa la consolidacion de la danza como campo del arte es tardia y dificil. En
la época de la ilustracion, en donde “prevalecian la palabra y el c6digo sobre el cuerpo y el
movimiento” (Sanchez, 2014: 24) el Ballet nace como una danza codificada, coreografiada.
“El ballet s6lo podia ser considerado arte en analogia a la poesia; se le consideraba como
una poesia muda. Y la garantia de que esa poesia muda fuera artistica estaba en su
seguimiento de la composicion realizada por el poeta autor del libreto y el masico autor del
codigo” (Sanchez, 2014: 24). El ballet le abrio asi un espacio a la danza dentro del campo
artistico y consolid6 una industria cultural, pero los juegos que tuvo que seguir para entrar a
este campo le cerraron las puertas de este espacio a otras maneras de entender, vivir y hacer

danzas.

“En cierto modo, se podria argumentar que la coreografia actuaba contra la danza:
con el fin de reivindicar la funcién del ballet en el ambito de las artes, el resto de las
formas de danza quedaban desplazados fuera de lo artistico. Y el principal argumento
es su débil relacion con el codigo, con la escritura. Pero las danzas miméticas, las
danzas orgiasticas, las danzas sociales, las danzas teatrales no identificables como
ballet, constituian un campo muy extenso, donde también existian cédigos, aunque
esos codigos no estuvieran escritos y por tanto no pudieran ser controlados por una
persona, el coreodgrafo, ni resultaran inteligibles para la academia” (Sanchez, 2014:

24).

De esta manera se institucionaliza dentro de este campo del arte una cierta mirada del

cuerpo, unas practicas sobre este y unas representaciones del mismo que responden a unos
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discursos y poderes dominantes. El poder del logos deslegitima las danzas populares, pues
estas no estan codificadas, lo que las arroja fuera del campo del arte. La idea de la danza
escénica, la danza como campo del arte e industria cultural, empieza a introducirse en
Colombia a principios del siglo XX, cuando la danza moderna ya habia roto paradigmas del
ballet en Estados Unidos y Europa, Isadora Dunca y Loie Fuller habian introducido nuevas
ideas frente a las formas de la danza, criticando el ballet y planteando cuerpos mas
“naturales”. “En cierto modo, Duncan con su danza libre traté de volver a una danza previa
a la coreografia. Previa a la intervencion del codigo que sometié la danza a la coreografia”
(Sanchez, 2014: 24). Justamente una de los primeros referentes que se tiene de una
presentacion de danza en Colombia es la Danza de la Serpiente, interpretada por la artista
Celina (Acevedo 2014) basada en la técnica desarrollada por Loie Fuller. Esto implica que
desde principios del siglo XX, aun cuando la danza escénica no se habia desarrollado en
Colombia, la danza moderna ya empezaba a ser un referente para algunas personas en

nuestro pais.

Segin Marybel Acevedo “La espafola Toértola Valencia [...] es la primera bailarina de
danza moderna que visita el pais, y que recorre gran parte de América Central y Suramérica
entre los afios 1917 y 1924” (Acevedo, 2014: 74). A continuacion el fragmento de una
entrevista en la que Tortola hace referencia a su cuerpo y las formas que este toma en sus
danzas: “Yo no levanto los brazos, ni los pies, como otras bailarinas. Yo no soy bailarina.
Traduzco mi alma con mis brazos y mis pies, ¢por qué no danzar todas las emociones
humanas?” (Acevedo, 2014: 80). Se evidencia en este fragmento un interés por empezar a
expresar las emociones a través del cuerpo, dejar de representar una historia como en el
ballet clasico para pasar a mostrar a través del cuerpo en movimiento las sensaciones y

emociones que lo recorren.

“Tértola Valencia, en sus viajes por Centroamérica y Suramérica, hace una recopilacion de
objetos precolombinos y danzas prehispanicas, que después incluye en su repertorio, en la
Danza guerrera, que presenta en el Teatro Colon afios mas tarde, en 1924” (Acevedo,

2014: 82). Este hecho evidencia que una de las primeras referencias que tuvimos de la
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danza escenica, danza espectaculo, o de la danza como industria cultural y campo del arte,
ya traia en sus imaginarios la idea de la hibridez. Las representaciones del cuerpo que
Ilegaron a Colombia como legitimas dentro de este campo, que se empezaba a consolidar
aqui a partir de lo que se imponia en el exterior, eran multiples: el virtuoso cuerpo del
ballet, el natural cuerpo de la danza moderna de Duncan, la idea del cuerpo expresivo que
traia consigo Tortola Valencia, y el cuerpo en el que se manifestaba o que buscaba el

encuentro con los movimientos ancestrales.

Detras de estas representaciones de cuerpo, no s6lo nos podemos encontrar con la
legitimacion de un cierto tipo de danza dentro de un campo del arte, sino también con la
legitimacion y reproduccion de ciertos codigos sociales, culturales y politicos que pueden
contribuir con la consolidacion de un poder hegemonico o generar ciertas grietas en el

mismo, contribuyendo a su transformacion.

Un ejemplo de esto es el estudio que Helen Thomas hace en el capitulo seis de The Body,
Dance and Cultural Theory, en donde muestra como este concepto de cuerpo natural ha
sido fundamental en la danza artistica occidental para reproducir codigos dominantes, como
blancura, belleza, elegancia e incluso libertad. Thomas toma un tiempo critico en el que el
ballet estaba siendo refutado por el feminismo y la danza moderna, para mostrar los
diferentes discursos que durante ese periodo se dieron alrededor del cuerpo. Mientras la voz
de alarma por la anorexia y la bulimia se habia expandido, muchos profesionales del ballet
seguian insistiendo en la importancia de la exigencia de los regimenes de entrenamiento
para gque las bailarinas profesionales alcanzaran las habilidades técnicas y la fuerza propias
de este arte; las feministas argumentaban que el ballet clasico enfatizaba en una diferencia
de género que mostraba el cuerpo de la mujer como un objeto pasivo cuya funcion era ser
manipulado, dependiente y soportado por el bailarin masculino; y los bailarines modernos
demostraban que bailarinas con cuerpos pequefios y gordos también podian interpretar la
musica con audacia (Thomas 2003). Isadora Duncan, una de las primeras y mas
reconocidas bailarinas modernas, se convierte en el eje fundamental del anélisis de Thomas

sobre la imagen del cuerpo natural. Thomas muestra como esta bailarina, intentando

48



legitimar su nueva propuesta estética, construye discursos sobre como los movimientos de
su danza estan basados en un cuerpo natural contrario a los muy criticados, en esa época,
movimientos del ballet. Pero Thomas también muestra como Duncan sélo alcanzd esta
“naturalidad” tras meses de entrenamiento, y como su propuesta finalmente respondia a

unos estereotipos de belleza occidentales y “blancos”.

Colombia no fue ajena a estos discursos sobre el cuerpo, uno de los principales hallazgos
Marybel en su investigacion es que a principios del siglo XX “Habia una necesidad de
escribir sobre danza, ya que las funciones que realizaban los bailarines en Europa se
registraban en Colombia, igualmente su vida y su muerte” (Acevedo, 2014: 87), como
ejemplo de esto expone las diferentes notas en magazines, revistas y periodicos que tuvo la
muerte de Isadora Duncan en 1927 en Bogot4, la cual tuvo mucho impacto compara con la
muerte de Pina Bausch'* en 2009 que apenas fue registrada por los medios en Colombia.
Ya sea por los discursos que en aquel entonces alcanzaron a llegar a Colombia, o porque
posteriormente empezaron a llegar los residuos de estas discusiones, son representaciones
de cuerpo que siguen circulando en los circuitos de la danza, muchos se han transformado,
otros se han refutado y a pesar de todo siguen estando activos de maneras sutiles, ya sea en
la perpetuacion de cierto tipo de movimiento, de practica, de discurso, de idea o concepcion

del cuerpo y de las formas de la danza.

Jancito Jaramillo, es el primer colombiano al que se hace referencia como creador de
danzas espectaculo, asi como el primer profesor de danza escénica y primer creador de un
grupo de danza en Colombia. Jacinto habia estudiado la técnica de Duncan en Estados
Unidos y al volver a Colombia empezd un trabajo investigativo para “rescatar” las danzas
populares, llevarlas al escenario y crear coreografias folcloricas nacionales. Hacia la década
de los 30°s cuando apenas se estaba posicionando en el pais las danzas escénicas con

espectaculos traidos desde Europa, Jancito lleva la las tablas las danzas populares

% Pina Bausch fue una bailarina y coredgrafa alemana reconocida por su innovacién en la escena

contemporanea.
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colombianas, antes despreciadas por las elites. Jacinto Jaramillo hacia parte de la burguesia
del pais, contaba con dinero y un poder politico directo, ademas del apoyo de Antonio
Maria Valencia, el masico monté el Conservatorio de Cali y luego en Bogota, esto le
facilitd junto con el romanticismo y nacionalismo imperante en la época el posicionamiento

de la danza folclérica como campo del arte e industria cultural.

Jaramillo hizo un trabajo de investigacion sobre el folklore durante veinte afios de la mano
de Guillermo Abadia, a través de laboratorios de puesta en escena en donde analizaba los
movimientos de los bailes campesinos y los trasladaba a sus coreografias, Jacinto utilizaba
la técnica Duncan como base de entrenamiento de sus grupos™ y muy probablemente como
herramienta de creacion de sus coreografias. Para abrirse espacio en la industria cultural y
como campo del arte en Colombia la danza debe pues estilizarse, para poder mostrar las
danzas populares en un escenario y convertirlas en un relato de pais es necesario
coreografiarlas, hacerlas caber dentro de los parametros de lo bello de la burguesia de
estética europea de nuestro pais, se mezcla asi lo popular y folclérico colombiano, con lo
estilizado y artistico del ballet y la danza moderna.

Esta hibridacion, esta situacion de la danza se vive también en los cuerpos que la bailan.
Junto con la estilizacion y embellecimiento de las danzas populares vienen todas unas
representaciones del cuerpo y practicas sobre los cuerpos que las empiezan a bailar. Para
consolidar la danza escénica colombiana, Jacinto no sélo debi6 mezclar y transformar dos
estilos, sino que también tuvo que buscar un grupo de personas que quisiera bailar, y
entrenarlas, formar los cuerpos, capacitarlos y perfeccionarlos. Se pasa asi de los cuerpos
de los bailarines no entrenados de las danzas populares, cuerpos que aprenden a bailar a
medida que se forman cotidianamente en su contexto socio cultural, a cuerpos que se
construyen, modelan y especializan mediante una serie de practicas que tienen ese fin.
Jacinto empieza a generar cuerpos habiles y elasticos a través de ejercicios gimnasticos, a

trabajar con los bailarines el movimiento que parte desde el sexo hasta ese espacio que se

15 Jacinto dirigi6 el grupo de la Universidad Nacional y el Ballet Cordillera fundado en 1947.
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encuentra entre el esternén y el estdbmago caracteristico de Duncan ensefiandole a sus
bailarines cientos de ejercicios basicos de marchar de nivel bajo, medio y alto y rondas, y lo
mezcla con las teorias de Stanislavki para poder desde ese centro generar una expresion.
“El cuerpo mas que expresion en si, que es lo que asume la contemporaneidad, era

instrumento de expresion del discurso” (Carvajal, 2014: 119).

“Jacinto admiraba profundamente lo antiguo, para él las esculturas de Fidias y
Praxiteles eran el ideal de cuerpo, también admiraba a Miguel Angel; él decia que el
cuerpo deberia ser bello, elastico, flexible, hermoso, él hablaba de tres cosas: un
cuerpo musical, elastico y flexible. Pero lo verdaderamente hermoso es quién lo
presenta, es decir, el cuerpo debia ser desarrollado al maximo y un bailarin deberia
tener la capacidad de hacer un Split completo, un spagat completo, tener una columna
con un arco perfecto hacia atras. Parte de nuestro entrenamiento era gimnasio
olimpica, nosotros teniamos que tener la capacidad de hacer un doble salto mortal en
el aire, el salto del Angel, teniamos que ser capaces de tirarnos y quedar con las
piernas alli abiertas, y con las piernas abiertas ir hacia atras, era casi un
contorsionismo. Pero no era solamente eso, habia una busqueda del lenguaje, tu tenias

que tener la capacidad de expresar con tu cuerpo la musica y el universo visual”

(Sandino, 2014: 120)

En los 50°s el final de la segunda guerra mundial, el surgimiento de la industria en
Colombia, el periodo de La Violencia y el crecimiento de las urbes, parecen haber abonado
el terreno cultural, social e institucional para permitir la entrada de ideas innovadoras
provenientes de Europa y Estados Unidos, y haber generado un campo fértil de donde
empezaron a surgir diferentes personas, instituciones y poderes interesados en el desarrollo
del teatro. Este proceso no soélo coge fuerza en Colombia sino también en toda América
Latina. En las obras de teatro empiezan a confluir el absurdo y la filosofia existencialista
provenientes de los movimientos europeos con las sensaciones que trae la idea “la sociedad
desarrollada” para poblaciones subdesarrolladas, con problemas econdmicos y sociales y
una violencia exacerbada. Los personajes y las situaciones de las obras manifiestan las

contradicciones y antagonismos de la realidad latinoamericana, hablan de oprimidos y
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opresores, esclavos y amos, colonialismo e imperialismo, dependencia e independencia
politica y cultural. Surge asi la necesidad de trabajar sobre la propia realidad, enfocandose
en las expresiones culturales propias y volviendo sobre el caracter mitico/ceremonial

originario (Jaramillo 1995).

El teatro colombiano empieza entonces a construir sobre las bases coloniales otros tipos de
identidad, identidades més regionales, mas campesinas, mas obreras, mas vulneradas, méas
rebeldes. Sin dejar de nutrirse de Europa como fuente de inspiracion empieza a mirar hacia
adentro para llenarse de multiples expresiones “no europeas”, e incluso se empiezan a
generar propuestas que intentar dar una contra respuesta directa al dominio colonial de los
espacios culturales recuperando patrimonio cultural, utilizandolo como un escudo en contra

del colonialismo cultural, y generando un collage hibrido.

Las dinamicas de produccion también se transforman, se diversifican y multiplican. Se
buscan nuevas maneras de produccion que afecten a un publico mucho més popular, se
incorporan técnicas expresivas y recursos estéticos occidentales, se estudian y asimilan los
aportes de Brech, Stanislawski y Artaud, mientras al mismo tiempo se hace un esfuerzo por
buscar e investigar material expresivo en nuestra propia realidad, cultura y en nuestras
practicas rituales ancestrales. EI quehacer teatral se fortalece, aun no podriamos hablar de
una profesionalizacion del teatro, pero la diversificacion y multiplicaciéon de la produccion
teatral genera nuevas dinamicas dando lugar, tanto a un teatro comercial pujante, como a la
creacion de escuelas, salas independientes de teatro, festivales, grupos de teatro
universitarios y al movimiento que es, ain hoy en dia, uno de los principales hitos del

teatro en Colombia, EI Nuevo Teatro.

Gran parte de estos cambios son impulsados paraddjicamente por las politicas publicas y
apuestas politicas del presidente Gustavo Rojas Pinilla, quien funda La Televisora Nacional
en 1954, con programacion basada en un proyecto cultural y educativo, abriendo el espacio
del Teleteatro de los jueves, que permitié la produccion y difusion de teatro clasico,
moderno y vanguardista. El gobierno decide entonces contratar personas de diferentes
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partes del mundo para trabajar como actores, técnicos, directores y maestros. Entre estos
viene Seki-sano, maestro japonés, que en los 30°s habia impulsado en México la
modernizacion del teatro, y que habia sido traido por el gobierno por ser el mejor maestro

de teatro del mundo que hablaba espafiol.

Seki-sano venia del Teatro de arte de Moscu, traia las teorias de Stanislawski y Meyerhold,
y veia en la relacion actor-espectador el fundamento del teatro, lo que implicaba cambiar el
foco del autor y el director al actor, para desarrollar sus capacidades creadoras. Seki-Sano
también buscd desarrollar un lenguaje y una tematica local que recuperara lo autoctono
combinandolo con las propuestas teatrales vanguardistas, pensando en los gustos, las
necesidades y las expectativas del pueblo, el nuevo publico del teatro. Seki-sano plante6 la
relacion entre el arte y la politica, cuestionando la produccién de espectaculos y su relacion
con la politica oficial, y proponiendo el teatro como alternativa cultural independiente
(Jaramillo 1995). Unos meses después de su llegada a Colombia, Seki-sano fue expulsado

del pais por el mismo Estado que lo habia traido como invitado.

La fecha de llegada de Seki-sano al pais es para algunos la fecha de inicio del Nuevo
Teatro. Un teatro que se caracterizd en sus inicios por ser un teatro Joven no “profesional”
autodidacta, cuyo objetivo fue la recuperacion de la identidad y generé nuevos discursos
sobre los procesos historicos, politicos y sociales que empezaron a transformar el relato de
nacion, trayendo a este las situaciones y problematicas de las comunidades.

Con base en las corrientes del teatro mundial contemporaneo se empezaron a buscar nuevas
técnicas y lenguajes teatrales que vincularan el contexto social y cultural colombiano, se
desarrolla asi el método de la “creacion colectiva”, el cual se convirtio en referente para el
teatro universal. Igualmente se buscd un nuevo publico, sobre todo de trabajadores y
campesinos. EI Nuevo Teatro se posicionaba asi como el espacio de la cultura popular y
marginal que habia resistido a través de los afios a la represion de la cultura oficial
dominante, que controlaba los medios de comunicacion, los programas educativos y la

politica cultural nacional (Jaramillo 1995).
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Esta transformacion radical de un teatro tibio, poco productivo y sin mucha variedad a un
teatro critico, efervescente y experimental generd también una transformacion en los
cuerpos. Hubo una adicion de cuerpos al teatro, los cambios sociales y culturales que estaba
viviendo el pais hicieron que cada vez mas personas se sintieran atraidas por la idea de
hacer teatro y empezaran a crear nuevos espacios, engrosando las filas. Por otro lado, las
técnicas de entrenamiento y actuacion provenientes del extranjero proponian que un actor
debia estudiar y entrenar su cuerpo al mismo tiempo que lo hacia con su espiritu,
Stanislawski propuso, por ejemplo, una metodologia para poner en armonia la totalidad del
cuerpo y asi aumentar la concentracion del actor. Asi mismo, la recuperacion de ritos
ancestrales implicaba formas, movimientos y ritmos que habian sido relegados y que por
tanto los cuerpos no conocian. Ademas, en los montajes se buscaban cada vez méas un
lenguaje kinestésico que complementara e incluso transformara el lenguaje puramente oral,
aumentando las acciones fisicas, la expresividad de los cuerpos y las imagenes corporales.
Las nuevas busquedas e investigaciones alrededor de las situaciones sociales que se estaban
viviendo en nuestro pais, exigian de los actores cuerpos dispuestos a relacionarse con estas
realidades y con sus compafieros para la creacion. Los cuerpos del teatro colombiano
cambiaron su cantidad, su técnica, sus movimientos y ritmos, su expresividad, sus
dinamicas de interrelacion, entre otras muchas cosas. Macropoliticas como la creacién de
una escuela de teatro, por Laureano Goémez, o la insercion de la television en Colombia, por
Rojas Pinilla, repercutieron en la micropoliticas, en los discursos, practicas, formas y

movimientos de los cuerpos.

Durante los 60’s y los 70’s se siguen desarrollando y multiplicando, el teatro universitario,
el teatro comercial, los festivales y las busquedas dentro del Nuevo Teatro. Al hecho del
Bogotazo y el periodo de violencia, se le suman la Revolucion Cubana, la China, la Guerra
de Vietnam, la revolucion estudiantil de Mayo del 68, la creacion de diferentes partidos
politicos de izquierda, la implementacion de un movimiento estudiantil en las universidades
en donde los estudiantes se empiezan a adherir a estos, la creacion de multiples sindicatos.
Todo esto impulsa los desarrollos, planteamientos politicos y las dindmicas tanto del teatro

universitario como del Nuevo Teatro, al punto de que ambos se organizan, el teatro
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universitario se fortalece dentro del movimiento estudiantil, la mayoria de universidades del
pais empiezan a tener grupos de teatros, y se crea la Organizacion Nacional de Teatro
Universitario (ASONATU); y el Nuevo Teatro lidera la sindicalizacion del teatro y crea La

Corporacion Colombiana de Teatro.

Tras el auge del Nuevo Teatro en 1975, se da un proceso en donde el teatro comercial
empieza a tener una nueva relevancia para el pais y para el desarrollo teatral, se habla pues
de un languidecimiento del teatro. Claudia Montilla, quien es una férrea critica al Nuevo
Teatro, y sobre todo a las practicas sindicalistas y partidistas al que este se adhirio en la
década de los 70°s, argumenta que al liderar La Corporacion Colombiana de Teatro, el
Nuevo Teatro direcciona la produccion teatral hacia sus intereses, generando que las
politicas nacionales, la creacion tedrica y las puestas en escena se enfocaran solo en sus
formas y lineamientos politicos, dejando de lado, invisibilizando y encareciendo la
produccién que se estaba dando en otros espacios y que no necesariamente respondian a
estas légicas (Montilla 2004). Algunos criticos dicen que para esta época primo la temética
politica sobre la forma, la técnica y la estética, lo que genero productos teatrales de baja

calidad con fuerte contenido social y politico.

Ricardo Camacho co-fundador de Teatro Libre relata en una entrevista que le hace la
Fundacion Razén Publica, como en la universidad de los Andes el movimiento estudiantil
se dio de la mano del surgimiento del grupo de teatro y como ambos se impulsaban,
posteriormente, viene un cierre de los grupos de teatro estudiantiles por parte de los mandos
directivos de las universidades que les quitan apoyos, y nace el Teatro Libre, que en un
primer periodo empieza a hacer obras de autores colombianos que relatan las injusticias que
sufre el pueblo Colombia. Ricardo habla de un segundo periodo que es cuando el Teatro
Libre toma la decision de montar El Rey Lear, justamente para la época en donde se

empieza a dar el quiebre del Nuevo Teatro.

“Nosotros éramos conscientes de que significaba una toma de posicién frente al

dilema de si éramos politicos o artistas, ahi tuvimos que tomar una decision, porque
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nosotros militabamos en un movimiento que tenia una serie de exigencias, y que de
alguna manera presionaba a sus militantes hacia el trabajo politico puramente y se veia

que el trabajo cultural era como una especie de ayuda y no mas” (Camacho, 2014)

El comienzo de “La historia de la danza en Colombia” se atribuye a la década de los 50s y
principios de los 60°s, porque es entonces cuando nacen los grandes ballets de Colombia
como el Ballet Jaime Orozco, el Ballet de Sonia Osorio, el Ballet de Gloria Lozano, el
Ballet de Delia Zapata entre otros. Que se caracterizan porque sus fundadores salieron a
estudiar al extranjero y volvieron a hacer busquedas en las danzas culturales colombianas,
haciendo hibridos entre las diferentes formas de danzas. Esta hibridacion supone unas
luchas de poder entre las maneras de concebir el cuerpo, la danza y la nacién, que se ven
encarnadas en las formas y movimientos que adquieren los cuerpos, como nos relata Raudl

Parra.

“Segun Gilberto Martinez, desde 1954, se funda el Ballet de Jaime Orozco quien se
habia formado con Kiril Pikieris, importante maestro de danza clasica en nuestro pais.
Lo anterior indica que la influencia ejercida por la danza académica sobre la danza
tradicional tiene poco mas de cincuenta afios, medio siglo de reinterpretar el cuerpo.
Los cuerpos negros y mestizos de los bailarines se someten a una nueva colonizacion
estética, a un cambio radical del peso, a una nocion de cuerpo, acercandose a un ideal
Balanchine” (Parra, 2008: 32).

De Balanchine, coredgrafo y bailarin ruso quien desarrolla en Estados Unidos la danza
neoclasica, no sélo heredamos su técnica dancistica de formas corporales lineales sino
también todo a una concepcion de la danza como industria. Al implementarse los ballets en
Colombia no sélo se genera una lucha entre los cuerpos técnicos, virtuosos y volatiles del
ballet y los cuerpos gozosos, circulares y arraigados a la tierra de los bailes populares
colombianos, sino también entre unas formas de hacer, vivir y reproducir las danzas, que
aun hoy en dia se sigue dando, y generando diferentes preguntas, busquedas, practicas y
dindmicas a diferentes niveles. El analisis que hace Raul Parra de la danza tradicional en

Colombia, las categorias bajo las que la organiza, y la descripcion que hace de las mismas
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en el texto Algunas reflexiones sobre la danza tradicional es sumamente rico para ver como
estas luchas de poder se siguen dando, tanto a nivel de su produccién como a nivel de

précticas corporales.

“Podriamos hablar, entonces, de tres formas de representacion de este género de
danza: la tradicional investigada, la danza tradicional escénica y la conocida como
danza proyeccion. Estas conviven a lo largo y ancho del territorio nacional. Cada una
hecha para circunstancias diferentes, con formas de representacion particulares, cada
una definiendo un espacio, una forma de vida, una forma de circulacion, todas y cada
una comparten la vivencia del movimiento danzado, cada una busca hacerse expresion

artistica, la cual deberia generar valores diferentes” (Parra, 2008: 25-26).

Empezar a pensar estos tipos de danza tradicional hechos en y para circunstancias
diferentes, que definen un espacio, una forma de vida y una forma de circulacion, implica
ver las dindmicas de produccion de cada una teniendo en cuenta que estas dependen de
unos contextos y unos discursos socioculturales, que impactan en las formas de produccién
y reproduccion que cada una tiene y por tanto en los espacios y personas que las practican.
En su andlisis Radl nos invita a pensar no s6lo en las diferencias que existen entre sus
formas de representacion, sino también en sus modos de produccion y circulacion, y
muestra la relacion que hay entre las formas de produccién y las formas corporales en cada

uno de estos tipos de danza.

“[la danza tradicional segun los investigadores] requiere del bailarin espontanco el
cual no tiene una preparacion técnico corporal que le permita acceder a la danza, su
movimiento ritmico motor tiene como origen el contexto sociocultural. La
cotidianidad en la vida le permite expresarse mediante el baile en verbenas populares,
festividades, carnavales sin una planimetria previa, sin “maestro de danza” que
codifique los pasos. La espontaneidad y lo dionisiaco son los motores de movimiento”
(Parra, 2008: 26).
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Las dindmicas de produccion y reproduccion de este tipo de danza tradicional escapan a la
academizacion, a la sistematizacion formal. Segin Radl sus movimientos son aprendidos en
el contexto sociocultural y se reproducen e incorporan a través de fiestas y bailes populares.
Las formas y movimientos de estos cuerpos son mucho mas espontaneos aungue responden
a unos aprendizajes culturales anteriores. Estas danzas claramente no responden a la
industria cultural, a menos de que hablemos de la mediatizacion de las mismas para
convertirlas en un producto comercializable, como en el caso de la champeta, ni intentan

entrar o abrirse espacio en un campo artistico.

“[La danza tradicional escénica] Generalmente es la producida por grupos o
compariias de danza folkl6rica de casa de cultura, colegios, universidades y otra
entidades. Cuenta con un inmenso repertorio de danzas propias de la region asi como
de otras regiones. Algunas de ellas conservan planimetrias, c6digos de movimiento
propios a cada danza, vestuario colorido, masica tradicional o en el mejor de los casos
cuentan con un conjunto musical propio. Muchos de estos grupos cuentan con un
entrenamiento técnico corporal, el cual va desde los aérobicos hasta el ballet, danza

moderna y contemporanea” (Parra, 2008: 28).

Este tipo de danzas estan sistematizadas y academizadas, y su produccion y reproduccién se
hace a nivel local, generalmente cuenta con pocos recursos provenientes de las instituciones
que las cobijan o de las gobernaciones. Terminan siendo un puente entre las danzas
tradicionales investigadas y la danza proyeccion, pues gracias a ellas se conservan,
reproducen y sistematizan las danzas tradicionales, pero al mismo tiempo buscan referentes
exteriores e introducen técnicas provenientes del ballet, la danza moderna y la
contemporanea. Igualmente a nivel de produccién juegan con ambos referentes, la
representacion escénica de la danza no deja fundamentarse en el ballet y la coreografia,
llevar las danzas tradicionales a escena implica estilizar, complejizar, y hasta cierto punto
profesionalizar e industrializar estas practicas. Aunque la reproduccion de este tipo de

danzas depende mas del goce y el disfrute que puede implicar para los integrantes de estos
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grupos que de una remuneracién econdémica, las grandes puestas en escena de la danza

como industria cultural no deja de ser referente para muchos de sus maestros.

“[la danza proyeccion] se aleja casi completamente de la tradicion. Conserva la
masica, y algunos de los pasos nos recuerdan los pasos de la danza tradicional. Como
se anotaba anteriormente, esta forma de representacion escénica es una forma de
vaudeville. Prioriza un foco espacial, el del espectador, la danza se hace frontal, los
cuerpo se entrenan principalmente desde la danza académica. La importancia radica en
lo virtuoso, qué tan alto se alzan las piernas, los grands écarts, los saltos, las piruetas,

las alzadas, todos ellos provenientes de la técnica clasica” (Parra, 2008: 30).

La danza proyeccion por su parte es una danza que responde a unos referentes artisticos,
academicos e industriales de la danza. Sus productos son considerados como obras aptas
para ser criticadas y reconocidas por ciertos especialistas, sus cuerpos son altamente
tecnificados y formados durante afios, y su produccion implica disefio, desarrollo e
inversion. Los movimientos y las formas corporales estan totalmente estetizados, claro esta,
respondiendo a una estética occidental, que ve el ballet, la danza moderna y contemporéanea
como referente de gusto y belleza en el campo de la danza. Y a pesar de esto encuentra en
las danzas tradicionales un referente para identificarse a nivel mundial como danzas
colombianas, lo que la lleva a hacer busquedas sobre estas danzas, sobre sus formas de

produccion y sus cuerpos.

Desde los primeros intentos de consolidar la danza como campo artistico e industria
cultural en Colombia, ha habido un interés en encontrar en las danzas tradicionales del pais
una “identidad”, y al mismo tiempo de traer las técnicas occidentales, asi como, las formas
de produccion y legitimacion de este campo artistico. Esto ha generado una hibridez que se
ha desarrollado a distintos niveles y de diferentes formas tanto en dinamicas de produccion
y reproduccion como en técnicas y movimientos corporales. La difusion y reproduccion de
estos productos artisticos ha abierto espacios para la produccion de nuevos discursos de

nacién y nuevos espacios para los cuerpos marginados del pais. Es muy interesante
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escuchar por ejemplo a Maria Teresa Garcia Schlegel, profesora de danza de la ASAB, en
la entrevista que le realiz6 Razon Publica sobre su trabajo de grado para el Doctorado en
Antropologia de la Universidad Nacional de Colombia.

“[En general frente a Sonia Osorio] hay una actitud vergonzante, porque no esta
consagrada como la gran creadora de danza tradicional, lugar que vino a ocupar Delia
Zapata y que tiene que ver también con la nueva constitucién, y también porque la
vida de Sonia Osorio y su obra estd rodeada, esta tejida en el conflicto con Delia
Zapata, como resuelven cada una de ellas la insercion de lo negro en el relato de la
nacion colombiana. El tema de lo negro como lo auténtico, como lo ancestral, que esta
un poco del lado de Delia Zapata, como la investigacién en las regiones y demas, o, de
Sonia que esta ligado a un uso casi que comercial de la danza, una forma de
exhibicion muy de show, de mucho brillo. En las discusiones de la época era: “;Usted
por qué le pone tanto brillo, tanta lentejuela a nuestras tradiciones, eso no es asi, las
estas desdibujando, eso se parece es al carnaval de Rio de Janeiro y no a lo nuestro”
[...] Sonia resuelve como insertar lo negro en la narracion de la nacién colombiana de
una manera que fuera aceptable para las elites, porque Delia antes llega, pero ella esta
hablando de comunidades afro, que ella va e incorpora su texto en su relato y es un
relato negro, aparece lo negro pero lo negro... negro, [...] yo creo que la primera
persona que pone la palabra coredgrafa como una profesion, como una habilidad,
como una capacidad y ademas que hay que pagar independiente es ella [Sonia Osorio,
en los carnavales de barranquilla] Sonia lo que hace es montar un aparato muy
carnavalesco, no solo en términos del relato escénico, sino en términos de cémo se
estructura, como es posible que ademas sea una unidad productiva, ahi esta el papel de
la diva y el macho. EI macho podia ser un muchacho gay pero muy bello, un
hipermacho, un hombre espectacularmente hermoso, y una diva que podia ser una
mujer afro, una mujer negra, que se vuelve el centro del relato de la nacidn
colombiana. Entonces ella resuelve carnavalescamente un relato que puede unificar la
nacion colombiana, donde pueden insertarse lo negro, lo gay, lo... de una forma en
que fuera aceptable para las elites, que le da lugar, reconocimiento, dentro del ballet
de Colombia a un grupo social que por fuera jamas lo hubiera tenido” (Garcia

Schlegel, 2014)
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En la década de los 80°s y los 90°s la television se vuelve cada vez més popular en los
hogares de todas las clases sociales del pais, y se da una pluralizacion de su contenido
gracias a la television por cable que posibilita ver canales de todo el mundo. Paralelamente
se da una entronizacion del teatro comercial, y el Nuevo Teatro va perdiendo fuerza,
desvaneciéndose aquello que se considero la “vanguardia™ del teatro nacional. La caida del
Muro de Berlin, junto con la caida de los grandes discursos socialistas a nivel global,
pudieron influir fuertemente en este proceso. Hacia principios de los 90°s el estado cierra la
ENAD y convergen dos situaciones que hacen que el publico deje de asistir a las salas, la
implementacion del apagon, en donde debido a una crisis energética se implementaron
cortes de luz, y la época de los bombazos puestos por “narcoterroristas” en Bogota, estas
dos situaciones hacen que la gente deje de salir a las calles de Bogot4 por las noches

generando una baja en el publico teatral.

“Es el momento de la crisis del teatro de grupo en Colombia. Qué pasa, vea, pasan
varias cosas, la primera, los grupos gue se crearon tenian veintipico de afios, ya a los
finales de los afios 80°s pues ya los actores tienen treinta y pico de afios, estan casados,
tienen hijos y empiezan a darse cuenta que eso de la television puede no ser tan malo
¢no es cierto?, y eso tiene un adobo que es clave, que es la caida del Muro de Berlin y
posterior ilegalizacion del partido comunista de la Union Soviética ¢no? Es ahi cuando
se derrumba el mundo socialista. Y el socialismo era, de alguna manera, un
aglutinante clave en la vida de estos grupos, es decir, la idea de que de una u otra
manera, por el camino que fuera, todos estdbamos coadyuvando a la transformacion

revolucionaria de la sociedad. Pues eso, prummm, se derrumb6” (Camacho, 2014)

A pesar de esto teatros como el TEC y el Teatro La Candelaria, se mantienen hasta hoy
gracias al prestigio y el impulso desde lo institucional que tomaron en su mejor momento,
aunque se da una transformacién en sus formas de hacer teatro, la creacion colectiva pierde
fuerza y retoman muchos clasicos. De los teatros creados en los 60°s y los 707s,
desaparecen algunos como el TPB, otros prosiguen cambiando sus busquedas y otros

renacen con nuevos nombres y nuevas apuestas.
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Las teorias de Grotowski, Artaud y Eugenio Barba generaron nuevas propuestas en
generaciones mas jovenes, las preguntas, tematicas, objetivos y actitudes se ampliaron
abriendo diferentes alternativas, y se generaron varias divergencias y diferencias entre los
grupos. Durante estas décadas se crean muchos grupos de teatro de diferentes estilos y el
numero de grupos, montajes y apuestas a nivel nacional se hizo bastante grande, debido a
que muchos de los teatro que surgieron desde mediados de siglo subsisten hasta hoy y que
cada vez hay méas personas con técnicas, conocimientos teatrales, ganas de montar grupos,
obras y talleres de formacion. Algunos de los teatros mas jovenes que iniciaron en esta
época se posicionan hoy en dia como teatros maduros y con una voz reconocida dentro de
la escena teatral del pais, gracias a la trayectoria que han logrado hacer hasta la actualidad y
el desarrollo de sus apuestas contemporaneas.

El Festival Iberoamericano de Teatro, impulsado por Fanny Mickey, lanza su primera
edicion en 1988. El festival ha generado varias dindmicas dentro del mundo del teatro y en
la sociedad colombiana. Ha facilitado el intercambio de conocimiento de los actores
colombianos con artistas de diferentes latitudes, asi como ha abierto perspectivas y traido
diversas propuestas. Ha permitido que los grupos colombianos conozcan y trabajen con
compafiias de otras partes del mundo, generando coproducciones internacionales. Ha
significado un posicionamiento del teatro comercial con altas inversiones, excelente técnica
en la puesta en escena, grandes personalidades en las tablas, pero, a veces, poco contenido
0 apuestas en sus propuestas. Ha convertido el Festival Iberoamericano de Teatro en un
evento social, llenando decenas de teatros con cientos de sillas durante tres semanas cada
dos afios. Ha construido un publico capaz de pagar una alta suma de dinero por un
espectaculo de alta calidad o bien referenciado por los medios de comunicacion.

Las teorias, métodos y apuestas contemporaneas provenientes de Europa y Estados Unidos,
traian consigo una fuerte pregunta por lo corporal. El surgimiento del performance, la
danza contemporanea, busquedas como la de Jerzy Grotowsky y Marcel Marceau que se
habian dado en el extranjero en la primera mitad del siglo XX empezaron a repercutir con

fuerza en Colombia para la década de los 90°s. Maria Teresa Hincapié, antigua integrante
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del Acto Latino, siguio indagando sobre su cuerpo y en 1990 gand el primer premio del

XXXIII Salon Nacional de Artistas con su performance Una cosa es una cosa.

“Una cosa es una cosa marca un momento decisivo para los distintos caminos en las
indagaciones sobre el cuerpo que se dan en el teatro colombiano contemporaneo. Todo
el trabajo de Maria Teresa Hincapié, anterior y posterior a este performance, es un
trabajo del cuerpo, con y sobre su propio “impresionante cuerpo”, segun el consenso
general de diferentes artistas y personas allegadas a su vida y su trabajo creativo. Esta
obra hace particularmente visible, en el panorama del arte nacional de principios de
los afios noventa, la fuerza de los lenguajes corporales. A partir de entonces, a través
de distintas obras en las que se revela el gran interés de Maria Teresa Hincapié por una
dimension sagrada del quehacer artistico, su influencia serd definitiva en toda una

generacién de jovenes performers.” (Vallejo de Osa, 2012: 181)

Durante esta década Fernando Montes, quien habia estudiado con Jerzy Grotowsky en
Italia, y Juan Carlos Agudelo, quien habia estudiado con Marcel Marceau en Francia,
retornaban de Europa para fundar dos compafiias, el Teatro Varasanta en 1994, y La Casa

del Silencio en 1997, ambos con una fuerte pregunta sobre las posibilidades del cuerpo.

“En su continuo trabajo creativo en Colombia, Montes mantiene activa la pregunta
por las grandes posibilidades del cuerpo como terreno e instrumento de creacion,
espacio de indagacion poética y de arduo entrenamiento, por medio de los cuales cada
uno de los actores se entrega a ejercicios que luego, en escena, se convierten en

expresiones de gran precision, cargadas de simbolismos” (Vallejo de Osa, 2012: 182)

Desde la dramaturgia también empiezan a aparecer preguntas por lo corporal explicitas en
el texto, ya sea la pregunta por un cuerpo que ha sido modelado, violentado, transformado
0 desaparecido por el conflicto de nuestro pais o desde la pregunta del cuerpo como
materia. Fabio Rubiano, Victor Viviescas y Enrique Lozano son autores que han
profundizado en este tipo de cuestiones. Cabe resaltar un cambio en la misma manera de

escribir el teatro, pues se empiezan a tomar elementos de la creacion colectiva y del
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performance para a partir de los ensayos y espacios de experimentacion tomar las acciones

que el actor ha improvisado para escribir la obra.

“Una parte importante del teatro latinoamericano de las Gltimas décadas ha
desarrollado sus creaciones a partir de las escrituras corporales de los actores, de las
improvisaciones y hallazgos escénicos. Creo que la nocién de performance text basada
en el trabajo performativo —en el sentido de ejecucion actoral, o incluso de
representacion— puede dar cuenta de las teatralidades corporales que desde los ochenta

se fueron desarrollando en América Latina” (Vallejo de Osa, 2012: 167)

El caso de Irinna Brecker es ampliamente resaltado en la “historia de la danza” en
Colombia pues se considera la primera persona en ensefiar técnicas de danza moderna y
contemporanea en el pais, dejando a un lado el antecedente de Jacinto Jaramillo, quien
ensefaba la técnica en los entrenamientos, mas no la implementaba en la puesta en escena.
Irinna abri6 un espacio para la indagacion de diferentes técnicas de movimiento, donde, en
un afio, Rafael Sarmiento manejé facilmente la técnica Graham y empezé a mezclarla con
su amplio conocimiento en folklore colombiano. Empiezan asi a abrirse espacios donde el
cuerpo es entendido de otra manera y a generarse practicas de experimentacion con el

mismo que responden a las ideas que traia consigo la danza moderna y contemporanea.

“Rudolph Laban y Mary Wigman, reconocidos como dos de los precursores y
maestros principales de la corriente moderna en danza, no dejaban de sefialar que el
‘cuerpo’, mas que un simple instrumento, era un “terreno de descubrimientos en el
cual seria posible una experiencia, siempre nueva”. Ese cuerpo seria el receptaculo de
una memoria cinética, la cual habria que descubrir o encontrar en él mismo,
extrayendo el movimiento, su forma, contenido y calidad desde su ‘interior’. La danza,
en este caso, seria como una especie de saber revelado, no por un maestro externo o
por una tradicion académica, sino por el cuerpo mismo, 0 por ‘uno mismo’ como

también podriamos decir” (Naranjo, 2008).
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La respiracion, los impulsos, los movimientos “naturales” del cuerpo se vuelven un campo
a estudiar, que termina sistematizandose y tecnificandose. Si bien se busca la espontaneidad
es ineludible practicar una y otra las técnicas y estructuras para que esto suceda de manera
“artistica”, para que las improvisaciones generen una emocioén en el publico. Se hace
necesario aprehender e incorporar la escucha tanto del otro como del propio cuerpo, se hace
necesario reeducar al cuerpo en su propia “naturalidad”, investigar cudles son sus

movimientos “naturales” para luego repetirlos una y otra vez hasta que sean fluidos.

Estas nuevas representaciones y practicas sobre el cuerpo se entremezclan con las que los
bailarines ya conocian y realizaban, asi que lo folklérico no desaparece sino que toma otros
rumbos, se llena de nuevos conceptos y técnicas, donde se busca la espontaneidad, la
naturalidad del propio cuerpos y la emocionalidad para generar nuevos movimientos.
Igualmente lo clasico tampoco desaparece, desde su ideal de belleza, composicion,
recreacion, circulacién, hasta algunas de sus técnicas son retomadas de vez en cuando por
los bailarines contemporaneos en Colombia. El ballet no se deja de ensefiar y se empiezan
abrir nuevos espacios que se nutren de méas profesores extranjeros, como Priscilla Welton
con quien muchos estudiaron ballet clasico, Anna Pavlova quien abre su reconocida escuela

o Christopher Fleming quien intenta formar la Compafiia Nacional de Ballet.

“En la década de los 80 muchos de los bailarines se fueron a estudiar al exterior y
luego regresaron formando pequefias compafiias a nivel nacional, que utilizaban las
diferentes nuevas técnicas como Graham, Cunningham, Release, Contact y Limon;
esta primera generacion, tanto aquellos que se fueron a profundizar sus estudios en el
exterior, como los que se quedaron en el pais y los extranjeros que llegaron a residir
en él, no s6lo se dedicaron a ser interpretes sino que se ocuparon de la formacion de
las siguientes generaciones. Esta se fue dando al interior de las compafias y en

espacios independientes de formacion en danza” (Lagos, Gdmez 2008).

Carlos Latorre hace una contextualizacién de que practicas realizd, que referentes encontrd

y que nuevas representaciones del cuerpo le generd su encuentro con la danza:
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“Inicialmente me formé en ballet y danza moderna: Graham, Cunningham y Limon.
Comencé en 1985, por mi edad y las condiciones que existian en Colombia para la
danza, me tocO todo al tiempo: entrenamiento académico, bailarin aprendiz v,
posteriormente, bailarin profesional. Todo se aprendia a la vez. [...] Encontrarme con
la danza fue una revelacion del cuerpo como conocimiento. Eso buscaba, un cuerpo a
través del cual pudiera construir discursos sobre conocimiento filoséfico, politico,
poético y estético, un proceso paralelo a lo que encontraba estudiando Filosofia.
Encontré en el cuerpo y en el movimiento lenguajes que construyen discursos en torno
a la realidad” (Latorre, 2014: 93)

Si en Colombia el teatro empez6 a tomar fuerza en la década de los 50°S la danza, como
industria cultural y campo del arte, lo hizo en los 90°s. Durante este periodo los grupos de
danza contemporanea empezaron a multiplicarse, y esta empezo6 a abrirse espacio en las
universidades generando grupos estudiantiles, clases no académicas, programas de estudios

y festivales universitarios.

Muchos de los que salieron del pais a estudiar con maestros extranjeros vuelven al pais con
nuevas ideas y proyectos como es el caso de Alvaro Fuentes uno de los fundadores del
programa técnico de CENDA, Peter Palacios fundador de la Temporada Internacional de
Danza y Alvaro Restrepo quien ayuda en la construccion del programa de danza de la

ASAB vy luego crea el colegio del cuerpo.

“Alvaro Restrepo es un ejemplo para el caso colombiano que determina la ruptura
entre lo moderno y lo contemporaneo, pues empieza a crear instalaciones sobre el
escenario y con el cuerpo. En su trabajo el cuerpo ya no se mueve a través de la
codificacion técnica, sino que se manifiesta a través de una libre expresion corporal”

(Latorre, 2014: 95)

La caida de las torres gemelas y la posterior lucha antiterrorista de los estados Unidos, la
globalizacion inminente tanto a nivel economico con las transnacionales, multinacionales y

tratados de libre comercio, como a nivel cultural con el internet, las redes sociales y la
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conexion mediatica entre paises, y a nivel politico en donde el lobby de ciertos temas en
paises y organizaciones internacionales pueden influir en la historia de un pais; el
desarrollo de un capitalismo que comercia con el deseo en donde los bienes que se
negocian no son sélo materiales sino también culturales e ideoldgicos; el surgimiento de la
otredad, la alteridad y la diversidad como discurso contrahegemonico tras la caida de los
grandes discursos socialista; las luchas y discursos “verdes” como respuesta al desarrollo
cientifico y tecnoldgico que estd inundando la cotidianidad y acabando con muchos
recursos naturales; el emprendimiento, la autogestion y el autocuidado como ejes de un
individualismo capitalista que cada vez necesita menos de la familia como nicleo de la
sociedad y mas de un individuo “libre” y autosuficiente que dependa solo y Unicamente de
los flujos del mercado para “estar bien”; son algunos de los contextos que en la que se

enmarca la produccion cultural que se ha dado desde el 2.000 hasta hoy.

Asi mismo, hay una nueva tendencia a ver el cuerpo como algo espiritual y terapéutico,
cada vez hay mas practicas que unen el teatro con transformaciones de los sujetos casi
como terapias, es el caso del psicodrama, la danza terapia, la somatica, la biodanza, la

antigimnacia, entre otros.

“En comunion con algunas ideas de este teatro sagrado, las aproximaciones al soma
como concepto que detenta una compresion holistica, no solo del cuerpo y sus
funciones sino de la infinidad de relaciones que lo determinan, se ha convertido en
faro filosofico y en medios técnico para muchos creadores escénicos contemporaneos.
Los métodos de Moshé FeldenKrais y de Federick Mathias Alexander, por ejemplo —
ligados a muchas y diversas practicas de origen oriental sustentadas en la reeducacion
del cuerpo— no solamente han devenido formas permanentes de entrenamiento para un
buen ndmero de actores, bailarines o performers en Colombia, sino que alimentan o

incluso son la esencia de sus procesos de creacion” (Vallejo de Osa, 2012: 183)

Este contexto, marcado por las construcciones discursivas y técnicas que han formado los
campos artisticos de las artes escénicas a través de los afios, enmarcan las practicas que se

realizan en Danza Comun y TOT. Estas practicas no escapan pues a un contexto que las
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construye Yy relaciona con lo politico, lo social y lo cultural. Me gustaria analizar aqui las
tres codificaciones sociales que mas se evidenciaron hacian parte de un juego de poder en
las PCCP-E, en las entrevistas. En primer lugar, una discriminacion socioeconémica, que
parece moverse mas como lo describe Desmond, y, en segundo Yy tercer lugar, la exaltacion
del cuerpo tecnificado y las codificaciones sobre el género y la sexualidad, que en este caso
concreto parecen moverse mas sobre una posibilidad subversiva. Para después mirar los
dispositivos de reproduccion que mas se evidenciaron en las entrevistas: la legitimacion, la
naturalizacion y el deseo. Y terminar cerrando con la pregunta por la “funcionalidad”, ;a
qué funcionalidad responden las PCCP-E?, ¢las reproducciones que en ellas se dan son

funcionales a qué poder?

Discriminacién socio-econdmica

Las propuestas de Desmond nos evidencian como en el cuerpo, el movimiento, la danza y
el teatro nos podemos encontrar con unos elementos que reproducen las formas sociales, las
identidades, las creencias, las divisiones, el dominio de unos sobre otros. En mi
investigacién continuamente escuché comentarios sobre como las primeras experiencias en
danza contemporanea generaban la sensacion de que esos espacios eran para “gente bien”,
“gente bonita”, “gente con plata” que pudiese pagar por los talleres o que no tuviera que
trabajar y asi tener tiempo para dedicarle a su cuerpo, como muestran los siguientes

fragmentos de entrevistas:

“Me acuerdo mucho que cuando llegué [a la primera clase de danza contemporanea en
la Universidad Nacional] yo quedé muy sorprendida porque todas las nifias y todos los
nifios y todos, eran sobre todo mujeres muy poquitos hombres, todos me parecia muy
bonitos y yo: ‘;como asi?, o sea que la gente bonita hace danza contemporanea’. Y me
pareci6 super chistoso porque en la [Universidad] Nacional se ve como una gama muy
amplia de gente y la gente no es tan ‘fashion’, no estan tan arregladas, no sé, es

como... No hay un énfasis tan profundo como en eso. Entonces yo llegaba la

68



Universidad Nacional a un cuarto llenos de puras chicas bonitas y los chicos que veia

.z ’ ’ 16
también eran todos chéveres jme parecia muy sorprendente!”.

“Yo estaba como chocada con el contempordneo [danza contemporanea] en ese
momento, porque sentia que era una cosa como de gente de plata ¢si? y en ese
momento yo estaba remal econdmicamente también. Entonces yo sentia que toda la
gente que estaba en esa materia [la electiva de cuerpo vibratil de la Universidad
Nacional] estaba como re bien ubicada econémicamente, y como que podia sacar el
tiempo, podia sacar espacios, podia pagar clases, también para meterle la ficha a eso,
entonces a mi me chocaba un poco eso, o sea, como que yo decia... como que en esa
época comencé a pensar en que la danza es como discriminativa con muchas cosas,

entonces mucha gente no puede hacer lo que estamos haciendo nosotras”.*’

“Y eso [el gusto por la danza] siempre qued6 ahi como un deseo. Siento que por las
condiciones sociales de la danza en este pais, en ese momento histérico no logré llegar
mas alla. En ese momento no habia una estructura académica clara para la danza,
entonces yo no tenia ni idea que eso se podia estudiar. Ni tampoco para un estrato
nivel medio o bajo, no existe tampoco, la posibilidad de acceder a una escuela de

ballet, por ejemplo, ni siquiera sabia que era una posibilidad”.*®

Al leer estos fragmentos podemos escuchar de fondo la voz de Desmond interrogandonos:
¢quién no baila?, ;de qué manera, en qué condiciones y por qué?, ¢por qué algunas danzas,
algunas formas de mover el cuerpo, son consideradas como prohibidas para los miembros
de ciertas clases sociales, "razas" o sexos? La danza contemporanea aparece como un
espacio vedado a cierta clase social. Su préactica pareciera implicar y reproducir una
discriminacion econdmica y social. Aunque justamente espacios como Danza Comdn
intentan cada vez mas expandir la experiencia de la danza a espacios social y
econdémicamente excluidos, la danza contemporanea sigue pintada de ese tiente de

exclusividad y exclusion que algunos entrevistados reconocian abiertamente.

'® Entrevista a Andrea Ochoa, Bogotd, 10 de noviembre de 2011.
" Entrevista a Marcela, Bogota, 13 de septiembre de 2011.
'8 Entrevista a Andrés Lagos, Bogotd, 30 de noviembre de 2011.
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Por otro lado el teatro pareciera mucho mas abierto a una igualdad social. Propuestas como
el teatro del oprimido de Augusto Boal, nos podrian hacer pensar que el teatro es méas
lejano a estas formas de reproduccion de las diferencias entre clases sociales. Pero me
siento obligada a recalcar aqui que TOT es un grupo en su mayoria compuesto por
estudiantes o egresados de la Pontificia Universidad Javeriana, institucion privada que es
reconocida a nivel distrital por prestar servicios de alto costo a las familias de clase alta del
pais. Al independizarnos de la universidad decidimos empezar a cobrar una cuota a cada
miembro para el pago del espacio y adquisicion de instrumentos. Debido a nuestra politica
de que cualquiera puede hacer teatro, decidimos que la cuota fuera muy baja, e incluso
desarrollamos un sistema de trueque para aquellos que no podian pagarla. De alguna
manera buscabamos que el grupo fuera abierto, y aunque fueron muchos los que entraron al
grupo que tenian restricciones econdémicas, en general se podia sentir como la mayoria

perteneciamos a una clase social alta.

Exaltacion del cuerpo tecnificado

Otra de las codificaciones sociales que se evidenciaban en las entrevistas era la exaltacion
de un cuerpo tecnificado. Muchos de los entrevistados reconocian con cierta satisfaccion
que su cuerpo habia cambiado a través de la practica y el entrenamiento, ganando

habilidades que otros no tenian.

“Aprendes a observar los movimientos diferente, si como que con la experiencia del
mover y mover y mover ya sabes que si esto no funciona por un lado funciona por el
otro, que la cadera se puede mover de tal manera. Que las manos, los brazos, la fluidez
también de los movimientos, o la precision de los movimientos. [...] en muchos

espacios después de eso, que uno se mueve o hace alguna cosa y ya te preguntan ‘;ta
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haces... bailas, danzas?’. Es muy evidente cuando el cuerpo tiene un entrenamiento,

. . . 19
cuando el cuerpo tiene experiencia en hacer cosas”.

“Y bueno eso fue el inicio en teatro, y después como [...] en quinto semestre creo |[...]
empezamos a formar un grupo de danza contemporénea en la facultad con unas chicas,
montamos una obra de Andy Warhool, que presentamos como el dia del psicélogo o

una cosa asi, y fue muy rico como en ese espacio empezar a reconocer que yo ya tenia
99 20

un proceso distinto [...] que a mi ya no me daba pena”.
De nuevo Desmond nos susurra al oido ¢de qué manera se programa mostrar mas un cuerpo
que otro?, ¢qué habilidades son demandadas a cada bailarin? Entre mas técnica y habilidad
tienes en las artes escénicas mas reconocido eres. En la mayoria de las practicas escénicas a
las que asisti se exaltaba el cuerpo habil, tecnificado. Se reconocia la experiencia y
habilidad del profesor para hacer ciertos bailes. Se exclamaba al ver la increible elasticidad
de un compafiero. Se felicitaba a alguien cuando su actuacién habia sido muy buena. Pero
¢qué se mueve detrds de la exaltacion del cuerpo tecnificado?, ¢la discriminacion de los
cuerpos no hébiles, de aquellos que aln no tienen una técnica? Lo extrafio de todo esto es
que paralelamente al reconocimiento del cuerpo tecnificado, tanto en Danza Comun como

en TOT, se mueve una pregunta y una busqueda de reconocimiento de los cuerpos diversos:

“Y que también siento que es una improvisacion constante, porque cada persona... ahi
no se busca la exactitud, si, no se busca que el movimiento sea igual al de la persona
gue esta al lado, el movimiento esta pero la manera de hacerlo es distinta, la velocidad

es distinta, la forma en que tu mueves el dedo...”.*

“[Empezar con la danza integrada] fue una cosa muy poderosa porque fue bailar con
cuerpos diversos, y es una pregunta politica muy grande porque es preguntarse por qué

hemos excluido ciertos cuerpos de la danza, por qué creemos que una persona sorda

9 Entrevista Andrea Marin, Bogota, 15 de noviembre de 2011.
20 Entrevista a Adriana Guio, Bogota, 29 de octubre de 2011.
2! Andrea Marin, entrevista citada.
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no puede bailar, por qué creemos que una persona en silla de ruedas no puede bailar

’ r ’ , s : 22
(si? (Como asi?, ;de donde se nos meti6 esa idea?, no”.

El género y la sexualidad

En las entrevistas también me encontraba con constantes referentes sobre género y como se
trabaja en la danza y en el teatro. COmo se empieza a descubrir otro cuerpo, un cuerpo a la
vez mas sexual, pero menos lleno de prejuicios. Como se aprende a trabajar con el cuerpo
del otro, a tocar al otro sin verlo de una manera sexual, 0 mas aun tocar al otro sin ninguna

clase de prejuicio sobre su cuerpo que lo excluya de la danza.

“Y el ‘contact’ que también es otra vez desconfigurar el cuerpo y darle unas
connotaciones diferentes al propio cuerpo y a los cuerpos de los deméas. No sé,
encontrarse con que la mano de uno esta en la nalga de otra persona y es lo que
necesitas para impulsarlo o para levantarlo o algo asi. Y quitar otras connotaciones
pues también es bastante dificil [...] Al principio un poco extrafio de estar muy cerca
ya sea de una chica, porque es una chica, o de un chico porque es un chico...como que
de una chica sin que haya una connotacién er6tica y de un chico sin que haya una
connotaciéon homosexual”.®

“Es como explorar todo ¢no? Para mi la universidad fue como explorar la sexualidad,
explorar muchos tipos de musica, danzas, me meti siempre... digamos me meti al
grupo de salsa de la universidad, luego me meti al grupo de danza afrocolombiana,
luego me meti al grupo de danza folclérica... [...] al principio era como empezar a ser
consciente de todas las... o sea como del peso y de cosas asi. Luego era un video
porque yo era una mujer muy timida, antes yo era puro leer y escribir, asi digamos re
nerda, porque todos en mi colegio eran asi, era como re normal ser asi, entonces era
COMO empezarse a expresar, empezarse a mirar a los ojos con los demas bailando ¢si?

como cosas asi y como digamos estar con una pareja y como sentir que no

22 Andrea Ochoa, entrevista Citada.
% Rodrigo Estrada, entrevista citada.
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necesariamente tiene que haber ahi algo sexual sino sentir que uno puede compartir su

cuerpo libre de toda atadura” (Marcela 2011).%*

“Pues el descubrir el cuerpo, pues que es chevere de juntar.... otro... asi de juntar
pieles. Pues asi, he tenido un montondén de cosas que uno asi no esta acostumbrado,
pues cuando empecé fue como... bueno lo voy a intentar quizé. Claro, pues mirar un
montén de muchachas... no pues tremendo paseo, pero poco a poco pues se fue dando
como una relacién mas de armonia y pues claro, uno entra ya como a mirar el cuerpo
desde otros lugares, como un lugar bello, bonito. M&s que un lugar er6tico desde lo
femenino... es bello y hermoso y se comparte. Es un paisaje... un paisaje, pues bastante
colorido [...] y claro pues ese transito, pues me parecio genial. Al principio, pues de
hecho pensé renunciar... no, pensé renunciar, si me dio un poquito durito. -¢por qué?-
con esa cosa de la esa energia es muy fuerte, como te decia es muy lacerante. Yyyyyy,
pero no, llegd a muy buen término. [...aprendi] a acercarme como a otra forma al
cuerpo femenino. A respirar desde otros lugares, un resto; observar el paisaje 0
contemplar el paisaje como desde lugares aereos, desde lugares medios, desde lugares.
Los ejercicios de contact [...] me parece que son un tipo de vuelo que es muy pléstico,

que te ensefia a ser mas, mas, muy moldeable”. #

“Yo creo que una de las cosas que mas ha facilitado los procesos de construccién de
confianza dentro del grupo, es que todos seamos muy consentidos, fisicamente
hablando, como que somos muy consentidores y muy consentidos. Entonces creo que
como que cuando uno empieza a traspasar esas barreras del contacto fisico, uno se
siente muy querido, y es un carifio muy grande, ¢si? Porque es un espacio... es un
espacio de consentir, de cuidado, de que rico esta manito aca [decia mientras me iba
consintiendo, acariciandome la espalda, hasta llegar a la mano], de arruncharse en un
ensayo ¢si? Eso creo que facilitaba un montén la confianza. Que creo que no se da en
otro espacio tan facilmente o tan leido de forma distinta, ¢Si? Porque yo digamos me
acuesto en las piernas de... de Natalia [decia mientras me sefialaba con un gesto], de

Emilia ¢si?, me arruncho con Emilia, y en otro contexto se leeria de forma muy

2 Marcela, entrevista citada.
% Entrevista a Javier, Bogota, 10 de septiembre de 2011.
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distinta, incluso con mi pareja se lee a veces de forma distinta. ¢si? Como que se ha
95 26

construido toda una cercania fisica, cercania de la piel, que es distinta”.
De la mano de discursos como la diferencia socio-econémica o de la tecnificacion del
cuerpo escuchaba discursos sobre como los espacios de las PCCP-E también permitian una
exploracién y transgresion de si mismo y/o de la relacién con los otros. Paralelamente a
relatos de reproduccion de la dominacion surgian discursos que parecian hablar de libertad,
de critica a un sistema social dominante, de resistencia ¢Qué puede implicar esto para
nuestras maneras de entender la relacion estructura-superestructura, produccion-
reproduccion, poder-saber?, ;cabe acaso pensar en una “resistencia”?, ;como entender ese
doble juego que se da en las PCCP-E si la figura “reproduccion del poder dominante” no es

suficiente?

La legitimacion de las practicas

Es muy interesante ver como en los relatos se muestra una necesidad por legitimar este tipo
de practica, esta “disciplina” que permite el cambio de uno mismo y de sus sistema de
relacién con el otro. Para finalmente terminar posicionando estas propuestas frente a otras
como el ballet o la danza folklérica. Los discursos se cargan entonces de diferenciaciones,
“aqui se hace esto, alli se hace aquello”, y de valoraciones, “esto me gusta mas que
aquello”, “esto me permite lo que aquello no”. La practica se va cargando de un significado

que la diferencia y legitima frente a otras practicas.

“Lo que encontré en ese momento en las clases de folclor era que ya todo estaba
hecho, que yo llegaba y me aprendia los pasos. Alguien me ensefiaba los pasos y habia
una forma de hacer lo pasos, para bailar el joropo, para bailar el sanjuanero, igual era
un delicia la masica y moverme, pero lo que encontraba en la otra clase, en la clase de
contemporanea, era que los pasos no tenian una sola manera de ser ejecutados, que el

discurso del profesor era mucho més flexible y ademas era un discurso mucho mas

% Adriana Guio, entrevista citada.
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humano, apuntado al individuo, a la sensibilidad, al gusto, a la emocion [...] Como lo
disfrutaba tanto nunca encontré cosas que no pudiera hacer, también tenia mucho que
ver con el discurso que manejaba el profesor, que era justo ese caracter personal y de
satisfaccion personal como ‘es maravilloso si lo haces ti y estd muy bien porque lo

’ . 27
estas disfrutando’”.

“Pues €S0 son MAs como pasos, ese grupo maneja las danzas del Choco, entonces es
como aprenderse una coreografia de jota, una coreografia de puya, una coreografia de
tal, con la misma musica, con los mismos pasos, siempre... independientemente de la
persona que tengas al frente tu sabes que vas a hacer ciertas cosas. Después... pues a
mi me gustaba en esa época, pero ahora no lo veo asi como un proyecto de vida ¢si?
como repetir siempre la misma coreografia, ademas que esa... ese tipo de danza
tampoco... [...] el hecho de repetir hace que también uno le pierda el gusto a su
cuerpo, a la danza a ;si?”.%

“Lo que te estoy contando no es s6lo propio de Danza Comun, hay otra gente que
también lo ve asi acd en Bogotd. Entonces obviamente se encuentra nivel de
comunicacion también con personas que vienen de otros procesos, pero cuando ya
sientes que no se da ¢Por qué no se da? Porque ya sientes que tienes otros habitos que
ya son mas de reproducir y no de experimentar, y eso deja a la gente blogueada, como
‘no me dijeron que lo tenia que hacer’, ‘yo no lo vi’, ‘aqui me estan proponiendo
sentirlo, experimentarlo y no lo entiendo no sé hacerlo’. Entonces ti sientes cuando
estas con gente que ha aprendido de otra manera, que no puede producir, que no puede
generar, porque necesita primero ver y sientes la diferencia con alguien a la que la
informacion le llega més a través de los sentidos, no solo a través de la vista, no sélo
viendo y reproduciendo, sino también sintiendo, percibiendo el espacio, yo veo ahi la

diferencia con un cuerpo que se permite experimentar, sentir, estar en un proceso”. %

27 Andrés Lagos, entrevista citada.
28 Marcela, entrevista citada.
 Bellaluz Gutierrez, Bogota, 4 de abril de 2011.

75



Incluso este trabajo en su totalidad responde a esa necesidad de diferenciar y legitimar las
précticas que vivo. Desde la primera palabra hasta la Gltima, este escrito “reproduce un
poder” legitimando unas formas de relaciones de fuerzas, un ejercicio de “ejecucion de

poder sobre unos cuerpos”.

El cuerpo natural

Otro elemento interesante que encontré en el trabajo de campo y que se evidencié en
algunas entrevistas fue la naturalizacion de las practicas. En la basqueda por legitimar estas
practicas se generan discursos que naturalizan los cuerpos que ellas producen. Muchas
practicas, posiciones, movimientos que se realizaron en mis espacios de investigacion se
tildaron como naturales. La posicién neutra o posicion paralela, esa que tantas veces se
repite, esa que mi cuerpo siente ahora como coémoda, pero que al principio le costaba
cantidades asumirla, es muchas veces presentada como una posicion natural, “en donde los
huesos descansan sobre la estructura 6sea de una manera correcta, de manera tal que es la
estructura la que debe sostener el peso del cuerpo, no la tension de los musculos, cuando se

logra una buena posicion paralela los musculos no deben estar tensionados”.

“Las posibilidades corporales que te da [la danza contemporanea] son muy amplias,
desde el qué es una danza y no es una danza. ¢(Si? Qué es un movimiento
respondiendo a las posibilidades de tu cuerpo y desde ahi puedes exigirle, no desde
una exigencia impuesta. Que es una cosa muy fluida. (Si? Es muy como lo que
siempre dicen ‘entrega el peso, entrega el peso, entrega el peso al piso, déjate llevar,
mira como un giro da el giro por si solo, como todo el cuerpo esta disefiado para hacer
el giro de esa manera’. Eso es como lo que mas me ha cautivado de la danza
contemporanea [...] La danza contemporanea me llevé como a eso, de pronto un poco

a fresquearme con la danza, como a explorar mas posibilidades de movimiento desde
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lo natural, si, como desde lo organico. Si desde lo organico, desde lo que es tu cuerpo
55 30

y tu cuerpo te dird que hacer”.
El movimiento que se hace en el piso, la manera de caminar, algunos movimientos de la
danza contemporénea intentan volver al “movimiento infantil”, al movimiento del bebe, ese

movimiento que es “natural”, que todavia no ha sido construido culturalmente.

“Y habian estudiantes con unas formacion clasica muy fuerte, pues les costaba una
dificultad mucho mayor porque sus cuerpos estaban configurados, por ejemplo para el
ballet clasico, donde ya estaban estructurados... Su cuerpo estaba rigido. Pues una
rigidez que busca una fluidez en otros mecanismos, pero a la hora, por ejemplo de ir al
piso y salir del piso rapidamente como lo haria un nifio de 4 afios les volvia a costar
dificultad”. *

Con el relato de Rodrigo Estrada nos damos cuenta no so6lo de la naturalizacion de algunos
movimientos, sino de una lucha entre poderes que se da entre el ballet y la danza
contemporanea a través de una legitimizacion de movimientos dentro de conceptos como lo

natural, lo organico, lo bello, lo técnico, etc.

¢Mis précticas cotidianas, mis maneras de entender y de vivir mi cuerpo, aquello que siento
y experimento como un acto creativo no es mas que la respuesta al poder disciplinar, una
incorporacion no consiente de la norma, una reproduccion del sistema de dominacion? ¢El
correlato oculto, de la organicidad y la naturalidad de algunas PCCP-E, es el poder
dominante? Y a nivel investigativo ¢Estoy articulando mi trabajo investigativo a la
reproduccion de unos discursos y unos ejercicios del poder dominante? ¢Mi apuesta por
entender las PCCP-E maés alla de lo disciplinar no es sino un aporte mas a la técnicas

disciplinarias de control de la actividad?

%% Andrea Marin, entrevista citada.
3! Rodrigo Estrada, entrevista citada.
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El deseo por la disciplina

Lo mas interesante de esta “reproduccion de la disciplina” o “reproduccion de las formas de
dominio” es identificar que a veces parecieran generar deseo y/o placer. En estos espacios
nos fijamos objetivos, trabajamos nuestro cuerpo para alcanzar habilidades y posturas, nos
sentimos muy bien cuando alcanzamos un logro, nos gusta sentir el dolor muscular que da
después de una ardua jornada de entrenamiento. Y sabemos que no sélo se trata de un
acondicionamiento fisico sino que paralelamente se estan trabajando otras cosas, como
cuenta Cristina Marchan que le ocurrio al entrar a las clases de teatro en el teatro Malayerba

en Ecuador y Andrea Ochoa.

“Nunca hice educacién fisica, ni en el colegio ni en la universidad, odiaba los
deportes. Creia que yo era perezosa. El asunto es que no era por ahi, 0 no me
interesaba ir a los gimnasios, ni hacer abdominales, detestaba esas cosas, era muy
floja. Y claro en el Malayerba, en el primer nivel que es de trabajo corporal, ¢h... un
trabajo durisimo. Durisimo, durisimo, durisimo. Y claro descubrir el placer y la
resistencia, y la capacidad de trabajar a esos niveles, porque uno no estéa trabajando
solo cuerpo, porque esta trabajando una serie de otras cosas que me convocaban y si:
‘si puedo ir més alla, quiero ir mas alla, si quiero sacarme una mala trabajada’. Porque
no es por el cuerpo, que también es ¢no?, pero uno trabaja otras cosas, la percepcion,

., .y . . 32
la comunicacion, la tension, la relajacion, eh... no sé, la voluntad, todas esas cosas”.

“Me acuerdo de Zoitsa, que... que yo me enamoré de ella, yo me enamoré totalmente
de ella, porque habia una mezcla pues si de todo eso que uno empieza a vivir con el
cuerpo que es tan fuerte, pero de todas formas ella era como la profesora estricta que
nos exigia un poco también, como que no nos dejaba estar ahi comodos en nuestro
lugar sino que nos estaba exigiendo y nos ponia también retos a nivel técnico y cosas,
entonces era... pues fue como una combinacion ahi perfecta para que yo quedara
como enamorada de la danza [...] Me acuerdo también de los deseos que uno empieza

a tener ahi. Uno empieza a asombrarse de cdmo el dolor también empieza como a

%2 Cristina Marchan, Bogot4, 2 de noviembre de 2011
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cobrar otro sentido, a cuestionarse otro poquito, porque claro estirar duele un poco,
pero entonces uno empieza a encontrar el placer en ese dolorcito y empiezas como a
conocer tu cuerpo, ‘ah!, este es un dolor que no es un dolor de que me esté haciendo
dafio, no es un dolor de que esté enferma, no es un dolor que me esté hablando que
algo esta mal, no, es un dolorsito de trabajo jque rico!” entonces toda tu sensibilidad
también se empieza a reconfigurar, ‘y estoy mamada’ y uno quiere hacer cuarenta mil
abdominales, y uno esta mamado y no sé qué, pero es como... si yo siento que como

en eso del dolor pasa algo importante, uno transforma su sensibilidad en ese
9 33

sentido”.
Cuando vigilo mi cuerpo en el espejo y encuentro en él las marcas y los signos de mi
entrenamiento en artes escénicas me regocijo. Mirarme en el espejo hace parte un ejercicio
que aplico sobre mi para asumir las retoricas, las actitudes que me exigen estas practicas, y
es un ejercicio que me complace. Pareciera que desedramos reproducir el poder, replicar
una y otra vez sobre nuestros cuerpos unas rutinas de acondicionamiento fisico, unos
ejercicios que nos disciplinan para ser uatiles a un sistema dominante, para seguir
reproduciendo unos valores de belleza del movimiento, para exaltar la tecnicidad de los
cuerpos adoctrinados, para generar productos estéticos avalados dentro de nuestra sociedad
que reproduzcan mensajes hegemonicos. Pero de nuevo vuelvo a preguntarme ¢realmente
es asi? Y si lo es ¢Cual es ese poder dominante?, ;Como funcionan las PCCP-E para ese

poder?

% Andrea Ochoa, entrevista citada.
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Capitulo 3. Sujetos-en-proceso: performance

Una experiencia mas alla de lo disciplinar

Bajamos las luces del teatro hasta lo mas minimo, hasta que a duras penas so6lo se veian
siluetas. Nico dirigia el ejercicio, era el Unico que tenia los ojos abiertos, nos cuidaba y
guiaba. Los demas cerramos los 0jos y empezamos a caminar por el espacio, explorandolo,
con el cuerpo dispuesto, alerta y abierto. Cuando nos encontrabamos con otro, empezamos
a explorar la experiencia del encuentro sin vision, sin habla, y a crear figuras con los
cuerpos. El primer contacto era sélo percepcion, piel, calor. Luego se empezaba a
reconocer ese otro cuerpo: como estaba parado, qué parte de ese cuerpo estaba en
contacto con el mio, qué proponia, e incluso cudl de nosotros era. No siempre se sabia
exactamente con quien se estaba trabajando, pero el olor, el peso, la forma, el manejo del
cuerpo, la tranquilidad o la dificultad con la que ese otro cuerpo respondia llevaban a

reconocer ese cuerpo como el cuerpo de tal persona, a darle identidad.

En total silencio y con los ojos cerrados se empezaba a generar una interaccion profunda e
instantanea a partir del movimiento. Todo era posible, ambos podian proponer al tiempo, o
ninguno de los dos podia tener una propuesta clara, todo lo terminaba decidiendo el
movimiento, siempre continuo pero muy lento. Los cuerpos iban buscando agarres, formas
de sostener el peso del otro o de darle el propio peso al otro cuerpo, formas de subir al
cuerpo del otro o de ayudar a subir y sostener al otro para que alguno de los dos no tocara
el piso; se iban reconociendo los puntos de apoyo que el otro estaba brindando o estaba
pidiendo. Era c6mo una conversacion corporal, en donde se abandonaba el lenguaje y la
imagen, para responder a la accidn con accion, era una conversacion entre pesos, calores,
tactos, fuerzas, tensiones y contra tensiones. Los cuerpos iban respondiendo rapidamente
al movimiento continuo y lento. Cuando el otro descargaba su peso la posicion de mi
cuerpo cambiaba para aguantarlo. Si empezaba a recargar mi peso sobre el otro, su

cuerpo se disponia para recibirme, lentamente le iba entregando un poco mas de peso
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sintiendo como ese cuerpo me iba sosteniendo. Habia momentos en los que sabia que si le
entregaba un poco mas de peso el otro no me iba a sostener, otros en los que sentia que
podia entregar todo mi peso, y otros en los que ambos nos aventurabamos a ir un
centimetro mas alla en el movimiento para ver qué sucedia. Era un juego de tensiones y
equilibrios, en donde un miligramo mas de peso, un centimetro mas de movimiento, era

una propuesta que llevaba hacia otro punto.

Cualquiera podia proponer, todos estdbamos dispuestos a recibir. A veces, las propuestas
no se podian llevar a cabo; otras, eran muy faciles de realizar pues eran figuras ya
conocidas, ya realizadas con el otro, el cuerpo ya las reconocia, habia incorporado los
agarres, las tensiones, los contrapesos, las formas cémo se debian alinear los centros; y en
otras ocasiones se improvisaba y de la interaccion entre los cuerpos emergian figuras
novedosas, dificiles, bonitas, que no se habian hecho antes. Y de repente llegaba un
momento en que los cuerpos sabian que debian separarse para volver a deambular por el
espacio en busca de otro encuentro. A veces los encuentros se daban entre tres 0 méas
personas, cuantos mas eramos mucho mas dificil era reconocer un cuerpo como el de tal o
tal persona, incluso llegaba un momento, un instante en que mi cuerpo deja de ser mi

cuerpo y era puro flujo y movimiento.

Esta préctica la realicé durante mi primer semestre en estudios culturales, cuando ain no
tenia muy claro cual iba a ser mi tema de investigacion, y fue gracias a ella que empecé a
dirigirme hacia acad. Afio y medio después, cuando realicé el grupo de discusion, y al
coincidir con que las tres personas que asistieron habian estado en esta practica, decidi
comenzar por ahi, intentando que toda la conversacion que se diera sobre una PCCP-E se
generara desde el recuerdo de esa préactica. Para mi fue sorprendente ver coémo el grupo de
discusion funciono6 tan bien. Todos, Andrea, Emilia y Otto tenian un recuerdo muy vivido
de ella, y a medida que avanzo la conversacion se empezaron a desprender todos los temas
que durante ese afio y medio habia identificado como nodos fundamentales de mi proyecto.
Por ejemplo la descripcion que hizo Otto Manrique de esta practica muestra cOmo se

generaban aspectos similares a los que relata Schechner sobre el workshop.
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“Uno ahi intentaba ver con la piel, entonces en ese intento de mirar con la piel, era
posible abrirse a otras formas de confianza [...] Y también la exploracion. Si, yo me
encuentro con Andre, es posible que procurdramos hacer unas pulsadas que ya
habiamos hecho antes, pero también era cémo en medio de la exploracion y del juego
de no abrir los ojos. Porque igual yo los pudiera haber abierto [...] creo que era mas el
permitirse jugar. Era mas permitirse no ver, permitirse encontrarse con cualquiera,
permitirse estar s6lo, permitirse algo que no sabe como va a salir, permitirse conocer
al otro por la textura de la ropa, de la piel, por lo que decia ahorita Emili del olor. Creo
que fundamentalmente era una apertura como del cuerpo y de la relacion con los otros
y del espacio y del tiempo. Que es reloco ¢no? Como transcurre el tiempo en esos
momentos, es rediferente. [...] no es cronoldgico occidental como uno lo aprendié en
el colegio con el reloj tic, tac. [...] Y es como ese estar ahi y ahora ;no? Como esa
atencion de estar ahi y de gozarse estar ahi. Como que no es una cosa de estar ahi
pensando ‘estoy aqui, estoy aqui, estoy aqui’ jajaja. Sino como permitiéndose ese
encuentro y viviéndolo, como con toda la atencién y el gozo de estar ahi. Y atento en
€s0, porque en ultimas si resultaba algo medio intuitivo ¢no? O sea, yo me podia
encontrar contigo y yo podia saber que era Andrea, y yo puedo saber que Andrea tiene
fuerza en yo no sé donde, pero en ese momento yo no estoy pensando ‘Si, Andrea
tiene fuerza en los brazos, creo que va a ser mejor si me apoyo aqui en la parte del
hombro y giro...” pues no, era mas como ‘ya’, en la intuicion de que yo me podia ir
ahi con Andrea... [se apoya en ella, y el cuerpo de Andrea inmediatamente reacciona
para soportarlo] asi como acaba de pasar por ejemplo, de como ella distribuyé los

pesos para que yo pudiera dar el ejemplo”.>*

Esta es una PCCP-E, pues pone en accion el cuerpo para desarrollar un trabajo de relacion
con los otros, un trabajo para mejorar las habilidades del grupo, de lo colectivo, y también
es un workshop, no sélo porque es una practica en donde, como Otto evidencia, se
exploraron nuevas formas de hacer las cosas para abrir a las personas a vivir nuevas
experiencias generando un autodescubrimiento y la consolidacion de un grupo, sino

tambien porque gener0 momentos de liminalidad en donde tanto el sujeto, como la

3 Grupo de discusion, Otto Manrique, Bogoté, 7 de diciembre de 2011.
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colectividad y sus formas de entender y percibir el mundo se desestructuraron, al igual que

este fragmento de la entrevista a Paola:

“Estabamos [en circulo] cogidos de las manos, teniamos que cerrar los 0jos y empezar
a hacer ruido, ruidos casuales, y si pasaban movimientos pasaban movimientos, pero
todo con los ojos cerrados. Y yo obviamente ya estoy en un video de permitirmelo,
con biodanza, con todo, que yo empecé en un momento a gritar ‘uaaaaaaaaaaaaaaa’ y
Andre... Andre Ardila, me la sigui6 resto. Y entonces nos empezamos después a reir
como unas brujas, y nos tirdbamos al piso, y asiamos asi, y brincdbamos, y después
todo, y después nos volviamos a reir y después haciamos como paticos. Pero se genera
una sincronia asi muy cerda, pero muy basto. No podiamos parar. Pero mira yo me
senti, yo les decia, yo me senti un arbol, senti que era barro, senti que era... o sea una
vaina increible y cuando nos despertamos... yo senti que para mi habia sido un
exorcismo. [...] Yo creo que ahi nos quitamos la pena, nos sacamos el ‘tengo que
hacer algo para que sea bonito’, ‘tengo que hacer esto para que sea perfecto’ porque
como no habia una instruccion clara sino simplemente ‘hagan sonido’ entonces nos
conectamos con la armonia del sonido, con el seguir a la otra, con el escuchar muy
claro lo que la otra estaba proponiendo para seguirlo y uno conectarse ‘;bueno, a mi
que me surge hacer en este momento?’, entonces era como dejar un poquito el ego y
conectarse con lo que estaba ahi [...] Pero fue divino, fue divino poder escucharnos
como grupo, porque ni siquiera nos estabamos mirando, yo no sabia... creo que ni
siquiera sabiamos quienes estaban a nuestro lado, pero yo sabia quién estaba, yo sabia
quién estaba al frente, por la energia, y yo sabia que pasaba al frente [...] Entonces
es0s espacios que Oscar [el director] proponia, y ademas sin juicio, sentir que yo podia
hacer lo que fuera y Oscar no me iba a decir como ‘ahg’, eso es divino también, sentir

. 35
que el profesor no juzga”.

A pesar de lo liminales que puedan ser las experiencias de Paola y Otto, también podemos
ver como estaban cargadas de disciplanaridades, una voz de mando, unos cuerpos que

habian incorporado ya unas ciertas acciones, una estructura previa de las acciones que se

% Paola Molina, Bogota, 9 de diciembre de 2011.
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debian realizar, una habilidades desarrolladas gracias a la repeticion de ciertos ejercicios,
unas “identidades”, unos sujetos historicos que interactuaban, etc. Se trataba de practicas
controladas, de acciones previamente fijadas, pero al igual que en el ritual en ellas se

generaba lo contingente.

Segun Otto Manrique una de las cosas que mas recuerda de ésta era la posibilidad de juego,
de experimentacion que le generaba estar siempre con los ojos cerrados. Ahora bien, bajo
un enfoque cerrado y dicotomico de la mirada foucaultina disciplinar esta experimentacion,
y las transformaciones que pueda generar, no pueden ser vistas mas que como mera
reproduccion del poder dominante, reproduccion de un poder-saber que determina al sujeto,
lo produce y como resultado el sujeto termina reproduciendo ese mismo poder-saber. Esta
mirada generaria problemas, por ejemplo, frente a la afirmacion que hizo Andrés Lagos en

su entrevista:

“Quiero reafirmar que estoy completamente convencido, y a eso es a lo que me
dedico, que el hecho de usar el cuerpo en movimiento, transforma maneras de pensar y
transforma realidades concretas. Y que politicamente esa es la vision que he asumido
para estar en el mundo, desde ahi, desde esa danza con ese sentido profundo de
transformacioén [...]. Uno [de los elementos que la danza transforma] es que el ser
humano se pueda descubrir un artista y un creador, [...] una persona que construye a
su alrededor, que no sélo esta recibiendo o haciendo caso u obedeciendo [...] El arte
tiene el poder de crear, y no es un arte como definicion sino como préctica real en la

vida de alguien”. *

Cuando escuchamos a Andrés, a Paola y a Otto parece haber algo mas que mera
reproduccion, empiezan a aparecer una serie de elementos que se mueven de otras maneras
distintas a la disciplinares, que parecen jugar otros juegos distintos a los de la reproduccion,
que parecen arrastrar al poder-saber a otras formas de relacion con el sujeto, a otras

dindmicas en donde el saber y el poder se deben entender de otras maneras. Si el sujeto es

% Andrés Lagos, entrevista citada.
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solo efecto del poder, ;como puede Andrés asumirse politicamente desde la danza
cambiando sus modos de pensar, ser y estar en el mundo? Si las disciplinas son técnicas
que refuerzan, modelan o mejoran sujetos y cuerpos que le sirven al sistema, sujetos que
cumplan un rol, una funcién y unos rendimientos productivos y eficaces para una estructura
social y econdmica, ¢de qué le sirve al sistema que Paola se sienta arbol, barro o bruja? Si
el sujeto no es més que el efecto del saber, de unas formas determinadas de entender, ver,
hablar y percibir el mundo ¢Cémo puede Otto hablar de una experiencia en donde se abre la
percepcion y se juegan y se viven maneras diferentes a las ordinarias de sentir el cuerpo, la
relacién con el otro, el tiempo, etc.? Andres, Paola y Otto parecen coincidir en un punto, los
tres dejan de percibirse, a diferentes niveles, como la “costumbre” les ha dictado pues
experimentan vivencias que parecen distorsionar o disolver ese modo de vivirse o de
entenderse y de vivir o entender el mundo. Andrés empieza a percibirse como sujeto
creador, Paola se percibe barro, arbol o bruja, y Otto se abre a otras percepciones de su

cuerpo, sus relaciones, del tiempo.

Determinaciones e indeterminaciones

En su libro Foucault, Deleuze, desde su propio punto de vista, profundiza cémo es que
funciona el poder-saber que propone Foucault, utilizando dos nociones, contenido y
expresion. Segun Deleuze el sujeto no existe previamente al enunciado. El sujeto esta
configurado por las formas de expresién y las formas de contenido, por las determinaciones
de los campos de lo enunciable y los campos de lo visible. Si entendemos esto desde un
enfoque cerrado y dicotomico, Andrés, Paola y Otto, no estarian percibiendo sino aquello
que el poder-saber les permite percibir, aquello que estd dentro de unos limites de
visibilidad y de enuncibilidad ya determinados. Cuando los tres hablan de una
transformacion, no hablarian mas que de una sensacién que las determinaciones del poder-
saber les produce, los tres serian sensibles a esta transformacion, la podrian entender y vivir
como tal, porque el saber los habria producido como sujetos sensibles a tales cambios. Las

formas de expresion y las formas de contenido de las artes escénicas habrian permitido que
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estos sujetos puedan experimentar, percibir, entender y hablar de una transformacion que se
da en ellas. EI saber no es més que unas practicas discursivas o no discursivas que le dan
forma a la realidad, a la experiencia, la determinan, la encierran en tiempos y espacios

discursivamente establecidos, y al hacerlo producen y reproducen el poder.

“lo visible y lo enunciable: son el objeto, no de una fenomenologia, sino de una
epistemologia [...] De hecho no hay nada previo al saber, pues el saber, tal y como
Foucault lo convierte en un nuevo concepto, se define por esas combinaciones de
visibles y de enunciables especificas de cada estrato, de cada formacion historica. [...]
Solo existen practicas, o posibilidades, constitutivas del saber: précticas discursivas de
enunciados, practicas no discursivas de visibilidades” (Deleuze, 1987: 78-79).

El saber se constituye al constituirse las formas de expresion y las formas de contenido, las
cuales determinan los campos de lo enunciable y de lo visible. El saber se constituye al
determinar, al ejercer el poder. El saber es poder y dominio en tanto determina las formas.
El saber determina las formas en las que los sujetos ven, sienten y perciben al mundo, asi
como también las formas cdmo lo pueden entender, leer y enunciar. La potencia que
encuentran Otto, Paola y Andrés en cada una de sus experiencias no seria mas que una
visibilidad generada por las determinaciones que los han constituido como sujetos. Las
practicas escénicas, los discursos que en ellas circulan, los lenguajes que sus practicantes
utilizan, las técnicas con las que modelan sus cuerpos, la composicion de los lugares y de
los cuerpos en él, configuran un saber que los determina, determina sus sensibilidades, sus
percepciones, y los discursos, pensamientos y formas de entender la experiencia que
puedan tener. Bajo un enfoque cerrado y dicotomico, nos encontramos aqui con el laberinto
sin salida, la reproduccion de este saber seria infinita, sin posibilidad de cambio o
transformacion cuyo producto no sea otro que la misma reproduccién. Leer las experiencias
de Otto, Paola y Andrés bajo este angulo de analisis nos llevaria a aniquilar la potencia que

ellos expresan y exigen se reconozcan en con sus discursos.
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Cuando Otto relata la importancia del estar ahi para poderse abrir al juego y a la
experimentacion y como su encuentro con Andrea respondia mas a la “intuicion” que al
lenguaje dando un ejemplo al apoyarse en Andrea mientras hablaba, parece que detras del
discurso se mueven elementos que escapan a lo decible y a lo visible, a lo determinado, y se
mueven por los espacios de lo indeterminado y/o no determinable, de eso inasible en el

proceso de la danza que habla Andrés.

“Todo suena transcendental, pero quiero dejar muy claro que no por trascendental
deja de tener un peso fisico real, que a veces el lenguaje de la danza no es bien
recibido y no es bien entendido porgque todo parece muy etéreo y muy magico y muy
inasible, y justo lo que yo defiendo y en lo que yo creo es que es un lenguaje

totalmente fisico y real. O sea yo todas estas cosas que estoy diciendo es porque sé
2 37

que pasan realmente en el cuerpo y en la relacion con otras personas”.
Pareciera haber cosas en la accidon que no sélo estan determinadas por el enunciado sino
que también responden a aquello inasible. En la descripcién el enunciado no deja de estar
presente determinando algunos elementos, pero lo que quiere resaltar Otto justamente es
cémo en la experiencia del estar ahi, atento, no sélo pasa por el pensamiento, sino también

por el movimiento y la interaccion.

El performace

Para entender mejor esta relacion entre lo determinado y lo no determinable, entre lo
disciplinar y “aquello otro” que sucede en la PCCP-E, es importante ahora explicitar y
profundizar el concepto de performance. Turner, desde la antropologia, y Schechner, desde
el teatro, trabajaron este concepto. La performance ha sido un elemento estudiado hace
tiempo desde diferentes disciplinas, y la condensacion de su estudio en una disciplina

Ilamada perfomance studies es reciente. El estudio y teorizacion sobre el cuerpo, la accion y

%" Andres Lagos, entrevista citada.
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la experiencia existe desde la antigua Grecia y ha sido estudiado por diferentes disciplinas
como la antropologia, la sociologia, el psicoanalisis, la linguistica, la filosofia, la
fenomenologia, la historia, y las artes escénicas. Los diferentes enfoques y puntos de vista
que se han dado sobre el cuerpo, la accidén y la experiencia han producido diferentes
conceptos, contradicciones, yuxtaposiciones, traslapes, bifurcaciones y laberintos tedricos
alrededor del tema. Este ejercicio de ver la relacion y tension entre dos teorias que en un
primer momento podrian parecer tan disimiles y con lenguajes, dinamicas y metodologias
tan distintas como la teoria del poder de Foucault y la teoria ritual de Turner y Schechner,
es un fiel ejemplo de esto. Marvin Carlson propone en su libro Performance, que

actualmente:

“La performance se ha convertido en tal concepto, desarrollado en un ambiente de
‘sofisticado desacuerdo’ de los participantes, quienes no esperan derrotar o silenciar
posiciones opuestas, sino, a través del didlogo permanente, lograr una articulacion mas
clara de todas las posiciones y por lo tanto una mejor comprension de la riqueza

conceptual de la performance” (Carlson, 2004: 1).

Asi pues “performance” es un término que tiene diferentes significados, y alrededor del
cual se han construido diferentes visiones. Para los estudios culturales este &mbito de
estudio se hace cada vez mas rico e interesante debido a que en él se han trabajado desde
diferentes puntos de vista las relaciones cultura-poder en correlacion con los cuerpos y los
sujetos. De igual manera, como ambas “disciplinas” se han “desarrollado” casi
paralelamente sus intereses, visiones criticas y enfoques concuerdan y comparten, gracias a
su transdiciplinariedad, muchas bases tedricas. Las formas que tenemos de analizar y
entender la cultura influyen en las formas que tenemos de analizar y entender la

performance, y viceversa.

“El aumento de un interés en la performance refleja un cambio importante en muchos
ambitos de la cultura. Del qué de la cultura se ha pasado al coémo, de la acumulacion
de datos sociales, culturales, psicoldgicos, politicos o linglisticos se ha pasado a una

consideracion de como es creado este material, valorizado, y cambiado, como es que
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se encuentra y opera dentro de la cultura, por sus acciones. Su significado real es

ahora visto en su praxis, su performance” (Carlson, 2004: 1).

Para entender la relacion entre lo determinado y lo no determinable, entre lo disciplinar y
“aquello otro” que sucede en la PCCP-E, quisiera posicionar la performance como “aquello
otro” en relacioén con la disciplina. No de forma dicotomica, sino queriéndolos proponer
COmMo procesos que se complementan y potencian entre si, si en un primer momento pueden

parecer contrarios y excluyentes es debido a las posturas dicotomias que hemos aprendido.

Empecemos por las diferentes formas en las que se ha entendido la performance y segun
estas formas cual es su relacion con el poder. “Performance” es una palabra que viene del
inglés, y que tiene diferentes usos; se aplica por ejemplo como rendimiento dentro de
cuestiones administrativas, técnicas o logisticas. La performance ha sido relacionada con la
muestra de habilidades técnicas (Carlson, 2004), como la destreza vocal de los cantantes de
Opera. En esta concepcion de la performance vemos una relacién con el poder en tanto que
la performances implica disciplina, un ejercicio de poder sobre el sujeto, su cuerpo y sus
habilidades; s6lo seria posible hablar de performance si se ha puesto en practica un

ejercicio para construir y desarrollar habilidades.

Asi mismo la performance ha sido entendida como patrones de comportamiento (Carlson,
2004), como la representacion de un rol no s6lo en el &mbito escénico sino también en el
ambito cotidiano. La performance implicaria una distancia entre si mismo y el
comportamiento que se realiza, una diferencia entre el simple hacer y el hacer
representando un rol, performar. Existirian unos roles previamente determinados que se
deben performar, lo que Schechner llama “conductas restauradas”. Bajo esta mirada la
performance tiene una relacion con el poder en tanto que es la incorporacion y realizacion
de roles y conductas social y culturalmente determinadas, la puesta en marcha de toda la
maquinaria del poder-saber. Amarrada a esto, la performance como rendimiento, también
ha sido abarcada desde un analisis social, entendiéndola como exposicion, mas que de

habilidades particulares, de codigos y patrones de comportamiento culturalmente
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reconocidos (Carlson, 2004). Entra en juego un juicio socialmente instituido, se hace
necesaria la presencia de un observador que juzgue el rendimiento, el éxito de la actividad

enmarcado dentro de un estandar de logro.

Las constantes discusiones sobre la representacion de roles sociales desde la sociologia, y
de codigos de conducta desde la antropologia, que abordan lo performéatico merodean la
problematica sobre la maquinaria poder-saber, sobre lo determinado y lo indeterminado y/o
no determinable, sobre como el poder-saber configura unas formas, de contenido y de
expresion, que ejercen su poder sobre los cuerpos y sus conductas, generando la
reproduccion de las formas dominantes, o cdmo en la experiencia se generan cambios que

transforman las estructuras sociales y culturales.

“‘Constantemente estamos jugando una parte cuando estamos en la sociedad’, asevera
Evreinoff, citando la moda, el maquillaje y el vestuario, las operaciones cotidianas de
la vida y los ‘roles’ sociales de figuras representativas como politicos, banqueros,
empresarios, sacerdotes y médicos. Evreinoff ve la vida de cada ciudad, de cada pais,
de cada nacion como articulada por un ‘director de escena’ invisible de esa cultura,
que dicta el escenario, el vestuario, y los personajes de situaciones publicas en todo el
mundo” (Carlson, 2004: 33).

Son muy variadas las posiciones que se han tomado frente a estas cuestiones. Se ha
entendido los roles sociales desde miradas negativas, se ha hecho énfasis en la problematica
que estos roles implican a la hora de pensar la responsabilidad y las posibilidades que el
sujeto tiene al actuar; se han reivindicado la creatividad y la espontaneidad como potencial

del sujeto frente a la reproduccidn casi inevitable del poder dominante:

“Aunque Eric Berne siente que los momentos mas gratificantes de la experiencia
humana han de lograrse en lo que él llama la intimidad o la espontaneidad, también
sugieren que para la mayoria de la gente estos momentos rara vez si se logran, y asi "la

mayor parte del tiempo en los problemas sociales la vida se asumen como juegos", una
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actividad claramente performativa que implica la asuncién de un rol y el seguimiento

de ciertas acciones predecibles con una motivacion oculta” (Carlson 2004, 43).

Se ha reexaminado la funcion positiva que tiene el “jugar un papel” para la construccion de
la sociedad, la cultura y el sujeto. Robert Park propuso: “es en estos roles que nos
conocemos unos a otros, €s en estos roles que conocemos a nosotros mismos” (Carlson,
2004: 41). William James planted: “una persona ‘tiene tantos seres sociales como personas
existen que lo reconocen y llevan una imagen de ¢l en su mente’” (Carlson, 2004: 41). Se
ha mostrado cdmo existe una relacion dindmica entre el poder que se ejerce social y
culturalmente al instaurarse ciertos roles y la posibilidad que tienen los sujetos de
asumirlos, transformarlos o rechazarlos. Se ha evidenciado que las performances no estan
necesariamente dadas o prescritas por la cultura, sino que constantemente se construyen,
negocian, reforman, forman y organizan a partir de conocimientos ya sistematizados e

incorporados.

Incluso se ha revindicado la funcion de la accion misma como creadora y modeladora del
sujeto, implicando esto que el sujeto o su rol no estan necesariamente prescritos o

determinados sino inmersos en la dindmica siempre cambiante de la performance.

“Judith Butler entiende el género no como un atributo social o cultural dado, sino
como una categoria construida a través de la performance, y que por tanto no se
caracteriza por una esencia preexistente o una determinacién social inmutable, sino
por la dindmica siempre cambiante de performatividad. En el primer estudio
importante de Butler de este fenémeno, Género en disputa (1990), lo Ilamé género
‘performativo’, un ‘hacer’. Igualmente importante e igualmente revolucionario, ella lo
caracteriza también como ‘no un hacer por un sujeto al que podia decirse que preexiste
a la escritura’. Por el contrario, el ‘sujeto’ es en si mismo ‘performativamente
constituido’ por actos, incluidos los actos que signifiquen un género en particular.
Estos actos, a su vez no son eventos singulares, pero ritualizado de produccién, un

ritual reiteraron debajo ya través de la restriccion, en y mediante la fuerza de la
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prohibicién y el tabu, con la amenaza de ostracismo e incluso la muerte de control y

convincente la forma de la produccion” (Carlson, 2004: 77).

Asi como esta teoria puede ser una guia para enfocarse en la problematica cultura-poder
propia de los estudios culturales, también es importante mirar cémo muchos de los
enfoques que se han hecho al estudiar la performance exigen pensar el poder desde un
enfoque mucho menos cerrado y dicotdbmico del que hasta ahora he desarrollado, pues
implican, primero, una mirada del sujeto no s6lo como efecto y ejecutor de los ejes del
saber y del poder sino también como agente del cambio; segundo, una mirada de los ejes
del saber y del poder no s6lo como elementos negativos que tienden Gnicamente hacia el
dominio sino también como elementos que hacen parte de los procesos de transformacion
de los sistemas y estructuras sociales y culturales; tercero, una mirada sobre lo
performativo, lo corporal y lo indeterminado que abre otras posibilidades para pensar el

poder, el saber y la produccién de sujetos.

Encontramos pues que la performance ha sido entendida como la reproduccion de unos
roles 0 unos codigos de comportamiento, pero que muchos tedricos también han visto en
ella otras posibilidades, otros procesos que no sélo responden a esta reproduccién. Quiero
posicionar pues la performance como aquello otro que sucede en las PCCP-E distinto a lo
disciplinar, mas como un angulo de vision que nos permite ver otros procesos que como el
elemento contrario a la disciplina dentro de una vision dicotomica. Ampliar el analisis de
las PCCP-E desde la teoria disciplinar de Foucault hasta los planteamientos los

performance studies abre una puerta a otras dimensiones.

La Danza del viento, por ejemplo, un ejercicio que se practicaba en TOT, puede ser
entendida simplemente como una conducta restaurada, la repeticién de unos patrones de
movimiento: Una serie de personas se organizan en circulo y empiezan a marcar un ritmo
con los pies, poco a poco el ritmo va generando otros movimientos que llevan a que se
desarme el circulo, tiempo después el circulo se vuelve a armar y lentamente va cesando el

movimiento; cada vez que se lleva a cabo la Danza del viento el patron es basicamente el
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mismo. A este ejercicio se le puede realizar todo un analisis sobre sus caracteristicas
disciplinares y sobre su reproduccion de unos sistemas dominantes. Pero también podemos

ver en él otras cosas:

La respiracion agitada uniéndose al ritmo de otras tantas respiraciones, al ritmo que
decenas de pies marcan contra el piso “un, dos, tres, _un, dos, tres...”. El dejarse llevar
por el movimiento de la danza colectiva e improvisada, en donde el agotamiento obliga a
abandonarse a si mismo para hacer parte de vibraciones grupales, para ser los otros, para
ser el todo. El estado de animo alterado en donde se contradicen la sensacion de no poder
mas, de estar a punto de desmallar, con la satisfaccion del sacrificio en el que se olvida el
ser y el propio cuerpo para estar conectado a ese espacio y ese tiempo, a la danza. Y, la
sensacion de seguridad de que la Danza del Viento no es sélo un ejercicio teatral, si no que

Ileva mas alla, a los confines magicos de lo no determinable.

Ampliar el angulo de anélisis nos permite encuadrar las tensiones, dinamicas y juegos que
se dan entre lo determinado y lo indeterminado y/o no determinable en las PCCP-E, nos
permite vislumbrar dimensiones que el enfoque disciplinar no evidenciaba. En la Danza del
viento podemos ver cdmo un patrén de movimiento, una forma determinada, que determina
el movimiento, la organizacion y el ritmo que deben performar varios cuerpos, se convierte
en la puerta de entrada para que se generen otros procesos. El ritmo, determinado y
reproducido una y otra vez, se convierte en un plano de experimentacién, un canal que
permite a los sujetos crear nuevos movimientos, nuevas maneras de interactuar, nuevas
formas de experimentarse a si mismos. Pensar desde lo disciplinar implica pensar lo
predeterminado, ampliar esto a lo performativo implica pensar lo no predeterminado, lo
efimero, aquello que se da cuando se esta en el presente, la contingencia que se da en lo
fijo. Posicionar lo performativo frente a lo disciplinar es un esfuerzo por visibilizar otras
tensiones que la visién mas cerrada de lo disciplinar no nos dejaba ver. No se trata de negar
lo disciplinar, ni tampoco de mirarlo como algo negativo y opuesto a lo performativo, sino
mas bien de abrir las posibilidades de lo disciplinar, de ver esta relacion

disciplina/performance como dimensiones de un proceso que se pueden potenciar entre si, y
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cuyo resultado puede terminar tanto en la reproduccion de sistemas, estructuras, practicas,

discursos dominantes como en el cambio, produccién o creacion de otras alternativas.

Pensar el performance como una practica fija fundada en la contingencia, en dinamicas que
entran y salen constantemente de la estructura a la anti-estructura nos permite desplazarnos
a otros puntos de estudio. Al evidenciar una conexion entre, primero, la repeticion de los
ritmos en la Danza del viento o la repeticién de la rutina de estiramiento con las
transformaciones de los cuerpos, los sujetos, las relaciones e incluso los sistemas y

estructuras mismos, como lo hace este fragmento de la entrevista de Andrés Lagos:

“[De las primeras clases de danza contemporanea en la Universidad Nacional]
Siempre me acuerdo mucho del primer ejercicio que es enrollar la columna hasta que
el torso quede colgando de las piernas. Me acuerdo mucho porque a mi las manos no
me llegaban ni a las rodillas, era una cosa muy impresionante. Y Andrei si tenia una
estructura muy clara —él siempre empezaba estirando mucho el cuerpo, entonces
estiraba el torso y estiraba mucho las piernas— siempre estiraba de esa manera el
cuerpo y siempre era el mismo estiramiento. Que esa también fue la magia que me
enamordé de la danza, darme cuenta que si yo repetia el mismo ejercicio durante dos
meses el cuerpo cambiaba y no era el mismo cuerpo de dos meses antes. Y es justo ese
el click para enamorarse de la danza, que tu puedes ser consiente, y lo sabes, son
cambios que ta puedes ver. No es que la danza es magia entonces que si ustedes bailan
entonces todos van a ser hermosos, no, es que la danza transforma la realidad, eso
hace un ajuste en la manera que tienes de ver el mundo, de ‘wua, si, puede hacer eso
con mi cuerpo y puedo hacer eso con la manera que yo tengo de pensar, si, puedo
alterar el orden alrededor’ que es en lo que yo creo totalmente y hacia donde va mi

. . , . . 38
discurso siempre. Y ya no solo para la danza sino para la vida en general”.

Y segundo, al evidenciar la conexion entre esas trasformaciones y experiencias como la de
Paola o Otto, en donde se viven momentos extra cotidianos, sensaciones dificiles de

describir con palabras; esta ampliacion nos permite empezar a pensar en ello, en estas

% Andrés Lagos, entrevista citada.
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transformaciones y su relacién con los estados que se viven en estas préacticas. Pero ;Cémo
pensar la relacion cultura-poder desde este desplazamiento?, ;qué ocurre con la maquinaria

poder-saber?

Técnicas de si

Foucault propone tres ejes fundamentales en la constitucion de la relacion del sujeto: el del
saber (que incluye los las formaciones discursivas, los saberes expertos y los efectos de
verdad), el del poder (tanto en su dimension de la microfisica de las disciplinas que
producen cuerpos dociles como en el de la biopolitica con la regulacion de las poblaciones)

y el de la tecnologias del yo (que supone dimensiones como las del cuidado de si).

El eje de las tecnologias del yo permite pensar la subjetivacion. Foucault proponer que hay
diferentes maneras de conducirse moralmente segiin como el individuo asuma su relacion
con el cddigo moral, si el individuo se reconoce 0 no como vinculado con la obligacion de
poner el codigo moral en obra y segun la relacion que establezca con éste (Foucault 1991).
Si el acento se da sobre todo en el codigo, la subjetivacion se genera de forma casi juridica,
el sujeto moral se relaciona con una ley a la que debe someterse bajo penas de culpas que lo
exponen a un castigo. Si el acento estd en la subjetivacion y en las préacticas de si, la
observancia del codigo moral es inesencial y lo que importa son las formas de relacionarse
consigo mismo, “los procedimientos y las técnicas mediante las cuales se elaboran, [...estas
formas de relacion consigo y...] los ejercicios mediante los cuales uno se da a si mismo
como objeto de conocimiento y [...] las practicas que permiten transformar su propio modo
de ser” (Foucault, 1991: 30). El individuo se transforma asi mismo en sujeto. Los codigos
de comportamiento (el saber) y las formas de subjetivacion (tecnologias del yo) nunca

pueden disociarse del todo sino que ambos se desarrollan con relativa autonomia.

Las tecnologias del yo son una rendija que empieza a permitir el dialogo entre relatos como

el de Andrés, Paola y Otto con la teoria del poder-saber. Cuando Foucault plantea que se
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puede entablar una relacion consigo mismo, que un sujeto puede producirse a si mismo,

abre la posibilidad de entender frases como estas:

“Quiero reafirma que estoy completamente convencido, y a eso es a lo que me dedico,
que el hecho de usar el cuerpo en movimiento, transforma maneras de pensar y
transforma realidades concretas. Y que politicamente esa es la vision que he asumido
para estar en el mundo, desde ahi, desde esa danza con ese sentido profundo de

transformacion”.*®

“Uno ahi intentaba ver con la piel, entonces en ese intento de mirar con la piel, era
posible abrirse a otras formas de confianza, [...] creo que era mas el permitirse jugar.
Era mas permitirse no ver, permitirse encontrarse con cualquiera, permitirse estar solo,
permitirse algo que no sabe cémo va a salir, permitirse conocer al otro por la textura
de la ropa, de la piel, por lo que decia ahorita Emili del olor. Creo que
fundamentalmente era una apertura como del cuerpo y de la relacion con los otros y

del espacio y del tiempo. [...] Y es como ese estar ahi y ahora ;no? Como esa atencion
799 40

de estar ahi y de gozarse estar ahi”.
Entenderlas no s6lo como efecto y reproduccion de un poder dominante, sino empezar a ver
en ellas cdmo el sujeto se asume en la préctica, negociando con las estructuras y los
sistemas establecidos, e incluso direccionando su accion hacia la basqueda de otras
posibilidades, hacia la experimentacién de otras formas de ser y estar en el mundo. A este

ejercicio constante Foucault lo llamd estética de la existencia.

Cuando Andrés habla de que para él la danza es una filosofia esta diciéndolo justamente en
este sentido, para él la danza es una filosofia que se aplica desde la accién, en donde el
control de su cuerpo, una serie de operaciones casi disciplinares que aplica regularmente
sobre su cuerpo, su manera de entenderlo y de relacionarse con los otros, le ha permitido

transformarse a si mismo, a su maneras de entender y estar en el mundo. Cuando Otto

% Andrés Lagos, entrevista citada.
0 Otto Marique, grupo de discusién, entrevistas citadas.
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resalta la importancia de exigirse el permitirse experimentar otras cosas, estd mostrando
coémo este tipo de practicas son un espacio que le permiten vigilar, proteger y cuidar sus
acciones, un espacio que le permite subjetivarse con una cierta independencia del poder y
del saber, pues en él esta buscando justamente otras alternativas a lo determinado. La
aparicion del eje de la subjetivacion nos permite ver que no toda técnica implica una
relacion de dominacion entre el sujeto y el poder-saber, nos permite empezar a hablar de

unas técnicas de si.

Los relatos de Andrés y de Otto no son los Unicos que recogi durante mi trabajo de campo
que hablaran de este tema. Me gustaria compartir algunos de los mas relevantes para ver
cémo para las personas que experimentan las PCCP-E, el espacio que genera estas practicas
es un espacio en donde lo disciplinar se puede entender mas como una técnica de si. La
entrada a grupos de danza y de teatro donde se haga énfasis en estos tipos de blusquedas ha
representado para muchos un cambio en sus maneras de ser y estar en el mundo, como lo

muestran los siguientes fragmentos de Bella Luz Gutiérrez, Felipe Gomez y Andrés Lagos:

“Y me meti y fui sintiendo poco a poco qué era la danza contemporanea. Porque no
tenia muy claro lo que estaba haciendo, pero me gustaba mucho hacer parte del grupo,
hacer parte del colectivo y eso me fue dando uhm... un cambio como en mi propia

percepcion, me fui sintiendo como mas duefia de mi cuerpo”.**

“Pues yo nunca antes habia hecho... habia tenido una disciplina con mi cuerpo [...]
Pero pues cuando entre al grupo de teatro fue un encuentro muy bonito, tener todos los
sébados, fijo, un espacio de dos a siete de la noche donde en principio uno llega
puntual, calienta, entrena el cuerpo y después uno empieza a jugar con todos. Y esos
gjercicios de jugar con todos pues fue lo que mas me gustd porque comencé a
conectarme con la gente de una forma diferente, y a descubrir cosas mias muy

. ’ 42
diferentes porque yo nunca habia hecho eso”.

* Bellaluz Gutierrez, entrevista citada.
*2 Felipe Gomez, Bogota, 22 de mayo de 2011.
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“[Entrar al grupo de danza contemporanea] me puso la vida al revés, me puso la vida
al revés, porque tal vez en esos momentos no era consciente, pero lo que empez6 a
pasar con el trabajo fisico es que toda mi estructura, toda mi manera de pensar, de
hablar de actuar, de creer, empezd a cambiar. Fue muy fuerte, muy muy fuerte. Tengo
todavia una idea que tenia en ese momento y era que la danza me habia hecho sensible
de nuevo. Yo no me habia dado cuenta que yo me habia encerrado mucho y que estaba
muy protegido como a las emociones, a las sensaciones, al amor, al gusto, al deseo. Y
la danza fue como que hizo ‘ufuuu’, como que lo revolvié todo, todo lo puso de

’ r 43
cabeza, yo ya no queria hacer nada mas”.

Coémo dice Andrés de estos cambios no se hace conciencia al instante, al igual que el
cambio mas puramente disciplinar, los cambios en estas practicas se logran de una manera
procesual. A diferencia de la disciplina pareciera que los cambios que se logran son algo
difusos, Bellaluz habla de un cambio en la percepcién, de sentirse mas duefia de su cuerpo;
Felipe habla de explorar otras maneras diferentes de relacionarse con los demés que lo
hacian descubrir otras cosas de si mismo; y Andrés habla de que toda su manera de pensar,
hablar, actuar, creer y sentir cambio. Pareciera pues que ademas de unos cambios en donde
se modela el cuerpo con el objetivo claro de desarrollar sus habilidades en actuacion y baile
estas practicas abren espacio para otros cambios que no parecen responder a un objetivo del
todo claro, que no estan visiblemente enfocadas en ellos. El cuerpo no solo se transforma
para realizar una serie de movimientos, sino que también empieza a ganar otras habilidades,

se transforma en aquello que Andrea Ochoa nombra como cuerpo inteligente:

“Y luego habia aca una maestra de Estados Unidos, Megham Flanigan [...] Ella es mi
primera profesora de improvisacion yo con ella tomé mi primer taller de
improvisacién que fue una demencia también [...] Y claro no pues cuando lo descubri,
que universo tan maravilloso y muy loco contrastar eso esas habilidades de improvisar
que uno va adquiriendo con la danza, con lo que se exige en circo. Es muy demente,
porque uno puede decir ‘no, si, yo Se improvisar muy bien, yo me se conectar con el

tiempo, no, yo me conecto con el otro, no, yo...” ;si? Son cosas que a veces parecen

* Andrés Lagos, entrevista citada.
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muy etéreas en la danza, pero me parece gque la danza entrena un cuerpo inteligente,
sensible y consciente mientras que en el circo se entrena un cuerpo fuerte, flexible y
habil [...] Me parece chévere un cuerpo que pueda pasar por muchos estados, y que
esté preparado para eso, que esté preparado para lo que sea, y que si se enfrenta a algo
nuevo sea lo suficientemente inteligente para resolverlo, pues ese es como el objetivo

yo siento”.*

Ese cuerpo inteligente es un cuerpo que no so6lo se realiza en los espacios escénicos, sino

que también se extiende a la vida cotidiana como nos cuenta Andrea Marin:

“...tu empiezas no solamente a explorar y manejar y crear con tu cuerpo en esos
espacios de teatro, de danza, de Ubuntu, [...] sino que también uno lo empieza a
desplazar a otros espacios, como la calle. [...] Yo en la calle estaba viendo como la
gente bailaba desde un caminar cotidiano; cémo t0 al estar pendiente en Trasmilenio,
[...] de no chocarte con el otro, [...] cdmo tu estds danzando [...] Yo he sentido que
[...] he afinado mis sentidos, [...] Tu cuerpo ya sabe que no solamente estas andando
tu por la calle como si nada, sino que los demas estan ahi [...después de un taller de
contact...] En la cama cuando uno se va a cambiar de posicion o al arruncharse o algo,
lo hace diferente, siente ese contacto desde el dedo chiquito del pie hasta la coronilla,
el hombro y siente como se desplazas por la cama, que antes era un voltearse de lado.
También van cambiando esas perspectivas y esos significados de las cosas de tu vida
[...] Y es conectar... es empezar a borrar los limites de esos espacios en los que tu te
dedicas a hacer algo corporal [...] Como que tu empiezas a tener ese cuerpo en todos
los lugares en los que estas, y como eso también le habla al otro [...] Como también
gjercicios de empezar a hondar poco a poco en algo, no solamente son ejercicios
corporales, también cémo ti puedes, como en eso que tu sientas que hay algo como
gue no esta dejando fluir a la otra persona, como puedes buscar la manera de hacerlo
fluir ¢si?. No sé, incluso en la calle, [...] es como tu cuerpo aprende... uno aprende a
estar alerta, y con ejercicios de atencidn, con ejercicios de motricidad, con ejercicios
obviamente que te implique fortalecer tu masa muscular, [...] Entonces es un cambio

total, es un cambio total de vida, de percibir las cosas, incluso de tomar los objetos, de

# Andrea Ochoa, entrevista citada.
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subirse a un carro, [...] ya son cosas que se van volviendo parte de ti, y creo que si,

eso me parece maravilloso del estar ahi [...] Como todas esas cosas te van cambiando

r 45
creo que eso es lo que mas me gusta”.

Como relata Andrea los cambios no son solamente fisicos, el proceso de las PCCP-E no
solo incide en el cuerpo sino también en el sujeto. Son cambios en cosas tan particulares
como dar un giro para desviar la fuerza cuando el hermano intenta empujarla, o pasar por
una cerca de cierta manera, pero también son cambios en la manera de entenderse y vivirse
como sujeto, como nos contaba Andrés y nos evidencia Otto Manrique en este fragmento

de su entrevista:

“Creo que inicialmente el acercamiento al teatro fue un juego, fue juego y fue la
posibilidad de ser otro Otto dentro del colegio, porque en el colegio yo era un raye
[...] Creo que después apareci6 algo mas como de una percepcion sensual, y ahora lo
siento méas integrado, como con las ideas, lo politico, la posibilidad de uno de
explorarse [Me dice que me va a leer algo que escribid en esos dias y saca su libreta de
apuntes y me lee] ‘Ahora es el momento de explorarse, me sumerjo en el teatro para
fugarme en la diversidad que yace en lo profundo de la subjetividad. Me vuelvo a una
basqueda, a un ilegible, hacia un viaje incierto, y a veces insensato, aventurarse en y

. 4
dentro de Otto, y matarlo, una y otra vez, para renacer siendo otros’”.*®

La subjetivacion nos permite ampliar el angulo de vision de las probleméticas cultura-
poder-cuerpo-sujeto, pues transforma las maneras que tenemos de entender el poder, su
relacién con el saber y con la configuracion del sujeto. La entrada y salida constante de lo
determinado a lo indeterminado facilitan la produccion, reproduccion y transformacién de
los procesos sociales, culturales y subjetivos; aquello que entendiamos como disciplina, y

que ahora podemos entender mas bien como técnica sin dejar de verlo como un territorio

cultural sobre-saturado de reglas, es un elemento necesario para la transformacion, pues

* Andrea Marin, entrevista citada
*® Otto Marique, Bogota, 12 de mayo de 2011.
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esta sobre-saturacion se suspende, sin desaparecer, sino funcionando méas como un caldo de

cultivo en donde la epistemologia de lo sensual aparece, haciéndose palpable.
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Conclusiones: hacia una epistemologia de lo sensual

Las experiencias que he vivido en las PCCP-E siempre han estado sobre saturadas de
sensaciones, en ellas “el cuerpo” se vuelve el motor de accion. Creo que abrir y profundizar
en este tema enriquece las formas en que pensamos las relaciones cultura-poder. Al igual
que otros teoricos, considero que esta es la puerta de entrada para entender aquello que
algunos llaman resistencia. No se trata aqui de caer en dualismos como dominio/resistencia,
determinado/indeterminable, sujeto/cuerpo, sino méas bien de complejizar estos conceptos,
para ver los cuerpos-en-movimiento/sujetos-en-proceso como un espacio en donde se
juegan las relacionas de fuerza, entendiendo el poder no sélo como poder dominador sino
también como poder creador, donde los discursos juegan un papel fundamental e innegable,
pero donde lo no discursivo se muestra como factor fundamental en esas relaciones de
fuerza. Me parece fundamental rescatar el cuerpo de la mirada discursivista, que lo entiende
como un cuaderno en blanco listo para escribir sobre él las demandas de la sociedad, y ver
gue aungue esa es una de las circunstancias del cuerpo no es la Unica. No quiero plantear el
cuerpo como ese lugar originario al que hay que volver para poder resistir, pero considero
que al igual que no hay un cuerpo previo al discurso, hay un factor fundamental en el
diagrama de las relaciones de fuerzas que se juegan en la configuracién del cuerpo, que es

lo indeterminable, aquello que escapa al discurso, lo no discursivo.

“[Caillois describe el ‘ilinx> o ‘vértigo’] como un intento de destruir
momentaneamente la estabilidad de la percepcion y de infligir una especie de panico
voluptuoso de otra manera en una mente lucida. Aqui se hace hincapié en la
subversion, la destruccion de la ‘estabilidad’, el giro de ‘lucidez’ al ‘pénico’,
provocado por una puesta en primer plano de la sensaciéon fisica, una mayor
conciencia del cuerpo liberada de las estructuras normales de control y significado. El
vértigo es para el cuerpo lo que el azar es a la mente, una pieza suelta en un juego,

aqui no de elementos sino de sensaciones, libre” (Carlson, 2004: 22).

102



Farina propone que “las cosas y los pensamientos pasan por el cuerpo [...y...] que hay
cosas que solo nos pasan si pasan por el cuerpo y que este cuerpo esta en transformacion”
(2005: 9). A partir del ejemplo de una artista que repite y cambia la velocidad de gestos

cotidianos y que realiza flexiones pélvicas, y comenta:

“En su arte, el cuerpo practica las formas de la experiencia y la intensificacién de la
conciencia. En su arte se confunden cuerpo, fuerza, forma, objeto, sujeto y sentido.
Mediante estiramientos, flexiones y repeticiones, la artista se desnuda del hébito en el
cuerpo [...] El cuerpo desactiva aquello que habia incorporado el habito y la memoria
de esa incorporacién. El cuerpo entra en el arte y el arte se incorpora al cuerpo. El
cuerpo se torna materia expresiva, materia potente [...] El gesto tensa la conciencia.
Se produce una variacién de velocidad, una oscilacion de intensidad. La conciencia se
ve transportada a otro espacio de accion [...] El arte en el cuerpo altera sus propias
formas y potencia la conciencia [...] En el cuerpo de la artista se encuentra su arte y
en su arte se dan encuentro la experiencia, la percepcion y la conciencia. En su arte, el
‘yo’ se encuentra con lo inidentificable, la experiencia con lo que la rebasa y la
percepcion con lo irreconocible. Unas formas de ser del cuerpo se encuentran con lo
que las afecta, con lo que las transforma. Las formas del sujeto oscilan. Su percepcion
y experiencia son puestos en movimiento mediante una practica estética. Es decir, el
modo de ser del sujeto, y la percepcion que este sujeto tiene de ello, son alterados por
una determinada experiencia que los hace oscilar, por una experiencia que modifica
sus modos de funcionamiento. La experiencia estética es lo que desestabiliza la
percepcion y la conciencia, y, al mismo tiempo, la materia con la que se las puede
reconfigurar, si el sujeto se dispone a hacer algo con lo que le afecta. Una experiencia
de formacién se constituye de la disposicion del sujeto a lidiar con lo que le afecta,
con las fuerzas que alteran sus formas de percibir y entender las cosas. La formacion
concierne a una experiencia que une el acontecimiento y el ejercicio de la voluntad, lo

irregular y la normalidad, la irrupcion y el trabajo con lo que irrumpe” (Farina, 2005:9
y 10).

Estos planteamientos nos resitian en la problematica cultura-poder, pero ahora con un

nuevo punto de vista en donde una experiencia, en la cual “el cuerpo practica las formas de

103



la experiencia y la intensificacion de la conciencia” (Farina, 2005: 9), o en donde “una
puesta en primer plano de la sensacion fisica, una mayor conciencia del cuerpo liberada de
las estructuras normales de control y significado” (Carlson, 2004: 22), genera una
“destruccion momentanea de la estabilidad de la percepcion”, “un péanico voluptuoso” o
“una oscilacion de las formas de ser del sujeto y del cuerpo”. Si antes entendiamos que la
maquinaria poder-saber generaba unas determinaciones que configuraban al sujeto, y luego
ampliamos esta vision para ver como el sujeto se podia asumir y transformar con relativa
independencia del eje del saber y del eje del poder, ahora podemos ver cémo una
experiencia “corporal” posibilita la anti-estructura, la experimentacion de cosas que estan
mas aca o mas alla de la determinacion, de lo indeterminado y/o indeterminable. Un afuera
del saber en donde “el ‘yo’ se encuentra con lo inidentificable, la experiencia con lo que la

rebasa y la percepcion con lo irreconocible” (Farina, 2005: 10).

Por esto propongo que adentrarnos en las sensaciones hace parte de la indagacion por la
relacion cuerpo-sujeto-cultura-poder. Aungue en un momento esta propuesta podria parecer
devolvernos al pensamiento dicotomico dominio/resistencia, lo que intento hacer a modo de
conclusion es abrir las puertas a un analisis mucho mas procesual. Como bien dice Farina
“La formaciéon [configuracion del sujeto] concierne a una experiencia que une el
acontecimiento y el ejercicio de la voluntad, lo irregular y la normalidad, la irrupcion vy el

trabajo con lo que irrumpe” (2005:10).

La epistemologia de lo sensual, una danza entre la palabra y lo inefable

La epistemologia de lo sensual es el término que propongo para empezar a categorizar e
intentar describir esas otras posibilidades del cuerpo que se dan en las PCCP-E. Turner
(1988) plantea que la liminalidad genera en el sujeto unas sensaciones diferentes a las
cotidianas. Los estimulos sensoriales del ritual o de las practicas pre-escénicas llevan al
sujeto a experimentar un “éxtasis”. Una “telarafia de conexiones sensoriales que dibujan un

paisaje de intensidades”. El ritmo, el tacto, los sonidos, las imagenes, la energia que se da
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en el espacio, es decir, las intensidades que transitan al cuerpo-en-movimiento/sujeto-en-
proceso lo arrastran hacia la liminalidad, hacia lo indeterminado. El cuerpo-en-
movimiento/sujeto-en-proceso se ve invadido por una serie de sensaciones que no sabe muy
bien como entender o cémo percibir. El sujeto llega a un estado inefable. Parecido al estado

que segun Turner se da en los rituales.

“la actividad ritmica del ritual, con ayudas sonoras, visuales, fotonicas y de otro tipo
de conduccion puede llevar, con el tiempo, a la estimulacién simultanea maxima de
ambos sistemas, [los dos hemisferios de la corteza cerebral] haciendo que los
participantes en el ritual experimenten lo que los autores Ilaman "positivos e inefables
afectos”. También utilizan el término de Freud la "experiencia oceanica”, asi como el
"éxtasis del yoga", también el término cristiano la unién mistica, una experiencia de la
unién de los opuestos cognitivamente discriminados por lo general generados por
binarismo, digital raciocinio de la izquierda hemisférica. Supongo que también se
podria utilizar el término zen satori (el flash de integracién), y uno cuaquero, "luz

n

interior ", la conciencia trascendental de Thomas Merton, y el samadhi del yoga”

(Turner, 1988:15).

Estos estados inefables, plantean una tension con el lenguaje, que puede verse como una
suerte de relacion complementaria. La palabra y el pensamiento que articula los discursos
hacen parte de las PCCP-E. Intervienen y juegan en ella de multiples maneras. Es muy
dificil determinar cual es la funcion de la palabra y su relacién con el cuerpo en las PCCP-

E. Como lo muestran los siguientes fragmentos de entrevistas:

La palabra pude guiar el movimiento y concretarlo:

“...el ejercicio de que un compaifiero nombre una parte del cuerpo, y luego uno
nombrarla también, me parece super importante porque a veces yo tiendo mucho a
divagar, entonces digo: si, voy a trabajar no sé qué motores, pero no pongo cuidado y
conciencia a que parte es a la que estoy mandando el motor, empiezo como a moverlo

intuitivamente, pero el nombrarlo en voz alta, era, si me ayudé6 mucho como a
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centrarme y saber con claridad qué estoy trabajando, y no perderme en el trabajo, a no

divagar”.*’

Pero el movimiento también se puede escapar de la palabra y efectuarse antes de que el

pensamiento que articula los discursos lo pueda procesar:

“cuando estoy dictando las clases estoy haciendo un movimiento pero estoy también
diciéndoles a los otros, ‘listo pero ahi va también la pierna derecha’. Entonces eso me
hace pensar mucho porque me trabo. Como que el cuerpo ya va y la cabeza es como
pensando qué parte es esa, ¢es el pie?, ;Qué lado? Si es el derecho o es el izquierdo.

Entonces como que ya el cuerpo fue y uno todavia esta tratando de decirlo”.*®

La palabra puede entrar “directamente” a la carne y volverse accion:

“Recuerdo que por ejemplo me impresionaba que yo sentia que sus palabras entraban
en mi cuerpo, que uno estaba ahi estirando en una posicion y él decia ‘no, relaja la
nalga’ y ‘fun’ la nalga se relajaba y uno ni siquiera se daba cuenta que tenia... antes
no se habia dado cuenta que la nalga estaba tensionada, por ejemplo, cosas asi. Para
mi eso era una cosa muy... yo le decia ‘Andrei [su profesor] es un poder muy basto,

ro1: 4
porque es la palabra entrando a la carne, asi directamente’”.*®

O el pensamiento que articula los discursos puede estar completamente separado del

movimiento:

“Y también me ha pasado como en este mes que estuve en contemporéanea que todo el
tiempo estaba, no, no todo el tiempo, pero si muchas veces estaba pensando en lo que
me esta pasando en la vida (si? Me entiendes, como que ahorita estaba pensando...
‘bueno y que trabajo voy a buscar’ si como que era ahorita como también planeando

mi vida, ‘chan, me acabo de encontrar con no sé quién, chan, y asi’ y yo siento que

47 Cristina Marchan, entrevista citada.
*® Bibiana Carvajal, entrevista citada.
49 Andrea Ochoa, entrevista citada.
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cuando... o sea, como que es raro porque uno se desconecta un poco de lo que esta
haciendo, de su cuerpo, del movimiento, pero la danza también sirve para encontrarse

a uno mismo”.>

Se puede intentar generar movimientos sin pensar la palabra generando un “corto circuito”:

“Yo recuerdo uno de los ejercicios mas complejos que yo he hecho, y que lo hicimos
en Ubuntu, es moverse pensando en que no hay palabras, y es como: uhhh, un corto
circuito en el cerebro. Porque es como: bueno listo voy a mover el brazo, juepucha,
estoy pensando que voy a mover el brazo, ya hay una palabra alli metida ¢si? Entonces
¢,como llegar a ese movimiento primario?, ademas primitivo, al Adan y Eva del
movimiento ¢si?, ;como desligar mi lenguaje, o el lenguaje aprendido, del
movimiento per se? Que es muy complejo, porque hemos ligado tanto el cuerpo y la
palabra y el tiempo, que empezar a preguntarse por esas cosas, termina uno reloco y
termina uno haciendo investigaciones también. Que es super bonito y super

interesante”.>*

En las PCCP-E se experimenta el lenguaje, el discurso incorporado, las estructuras, pero
cuando se esté en la liminalidad también se experimenta lo indeterminado, aquello para lo
cual no tenemos formas ni estructuras ni palabras. No tenemos formas de entender, hablar o
percibir lo que en la experiencia nos desborda. Como muestra este fragmento de la

entrevista a Adriana Guio.

“;Qué pasa en la improvisacion con el otro? Huy muchas cosas ;qué pasa Natalia?
¢COmo pretendes que diga eso? Eso no hay forma de decirlo en palabras —Natalia: ¢no
hay forma de decir en palabras que es lo que pasa en la improvisacién con el otro?—
No. Si, si hay forma. Lo que pasa en una improvisacion con el otro es:
‘washrnaishnaihstumbaiii’. Eso es lo que pasa, para mi eso es lo que pasa. Es como un

‘grshhhhhhhhhh’ y ‘fuuuuuushhhhhhhh’, es eso. Es como una conexion y a la vez una

% Marcela, entrevista citada.
51 Adriana Guio, entrevista citada.
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desconexion y un ‘fuuufffgggerrrr’ acd, en el estomago y... eso. Todo eso mezclado
95 52

en una licuadora muy rapido. Jajajaja.”.
En la liminalidad aparece lo inefable, lo que escapa a la determinacion, al lenguaje. Lo que
sucede en las PCCP-E es algo que no sélo pasa por el pensamiento, que no sélo se produce
por los discursos o los preceptos culturales, sino que también pasa por el cuerpo y se

produce en la contingencia del presente.

Lo que acontece es algo tan fugaz que se desliza por la piel, los musculos, el sentir y el
sujeto, dejando mas que una huella, una sensacion que se diluye. Una rafaga de viento que
acomete sin previo aviso y sacude y extrémese y sorprende, dejandonos abobados, con un
vacio de sabor dulzén en el que adivinamos el regalo de secretos ululares. Atmosferas de
sinsentidos en las que flotamos alegremente estlpidos, absurdamente sabios. Atmosferas
que se desintegran en instantes, pero que al evocarlas retornar con arremetedora fuerza a
la piel, a la emocién, a la sensacion. Sumergidos en la epistemologia de lo sensual,
babeando a la deriva, con la sensacién de querer estirar la mano para buscar un
razonamiento del cual agarrarnos. Un impulso casi mecanico producido por el miedo o la
costumbre. Pero también estamos colmados de placer y de ganas. Con la sensacion de
querer seguir alli, pasmados, abobados, sintiendo el movimiento, sin saber si se esta

cayendo o si se esta flotando.

En las PCCP-E he experimentado aquello que Ilamo epistemologia de lo sensual. Una
forma de entender o més bien de vivir el mundo, en la que el discurso y la cultura juegan
una parte importante, pero en donde la experiencia sensual satura la percepcion y el
entendimiento, generando un ambiente denso cargado de sensaciones en donde los cuerpos-
en-movimiento/sujetos-en-proceso estdn sumergidos e interactUan. Esa vivencia, esa
experiencia de la accion sobresaturada de sensaciones funciona como una “logica” comun
que moviliza los cuerpos-en-movimiento/sujetos-en-proceso, aunque mas que una logica de

las sensaciones, la epistemologia de lo sensual es una resonancia de las intensidades que

52 Adriana Guio, entrevista citada.
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nos atraviesa. La epistemologia de lo sensual desborda el lenguaje, y las formas que
tenemos de entender y percibir el mundo. En las PCCP-E constantemente se esta entrando y

saliendo del lenguaje.

Proponemos movimientos entre ambos, me sigues y te sigo a un mismo tiempo, y la palabra
se articula a la accion. La palabra hablada, la palabra pensada, la palabra gestualizada.
Te mueves y tomas decisiones y dominas tu cuerpo de una manera consciente. Me hablas y
mi cuerpo actua, se transforma. Algo nos sucede. Mientras te mueves, en tu mente te vas
relatando algunas acciones. Me dices agua y mi mente busca la imagen del agua y mi
cuerpo se vuelve agua. La palabra aparece en el pensamiento y se vuelve accion, y de

nuevo se convierte en el susurro del viento. A veces tu decision se diluye en la sensacion.

En las PCCP-E el lenguaje hace parte del movimiento, juega de diversas formas con el
movimiento, es y se relaciona con la experiencia. El lenguaje por si mismo es una
experiencia, hablar es por si mismo una experiencia, pensar articulando los discursos

también es una experiencia vital, un acto que pasa por el cuerpo y lo configura.

Es como si en el ulular del viento alcanzaras a escuchar el murmullo de tu propia palabra,
de un pensamiento casi construido, y un segundo después dejaras de escuchar la palabray
simplemente sintieras el viento rozandote. Pero otras veces, el susurro del viento se
transforma en parlamento, en frases completas, pensamientos construidos, palabras
claras. El viento es entonces una voz, es tu voz, una voz hecha de cuerpo, sensaciones,
palabra, decision, una voz que solo existe en tu intencidn, en tu tono, en tus vibraciones, en
tus intensidades, en tus historias. Una voz que es viento, una voz que es sonido, palabra y
cuerpo. Una voz que a veces se va volando cuando otra rafaga de viento te acomete, y que
otras, se queda agarrada a ti, sujetandote, configurandote.

Lo determinado, las formas que tenemos de entender el mundo, y, lo determinante, el
lenguaje también entran en el umbral, en la liminalidad. La palabra pierde su rol, su

funcién, sus obligaciones, y entra a ser un jugador mas. Si por algun motivo el juego le
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demanda realizar alguna accidn que tenga que ver con esos roles y funciones las realiza,
pero también puede jugar por fuera de ellos. La palabra danza con la epistemologia de lo
sensual, y se deja llevar por el movimiento, adquiere diferentes posturas, hace maltiples
movimientos. En cada practica, en cada cuerpo-en-movimiento/sujeto-en-proceso, las
palabras y el pensamiento que articula los discursos juegan diferentes roles, como lo
muestran los fragmentos de las entrevistas de arriba. En la liminalidad ciertas experiencias
se escurren del lenguaje. Esto no quiere decir que el lenguaje no haga parte de la
experiencia. Mas bien en las experiencias hay elementos que se juegan mas alla o0 mas aca
de los limites del lenguaje. Esta tension del lenguaje con la epistemologia de lo sensual, o
mas bien este baile en donde el lenguaje se mueve de otras maneras dentro de la
epistemologia de lo sensual, no solo la definen sino que también plantea una problematica
para los estudios culturales. Aquello que quiero decir se vive en la experiencia mas alla o
mas aca de los limites del lenguaje. La traduccidn de este excedente, de esta saturacion de
la epistemologia de lo sensual, se hace dificil. Cuando intentamos dar significado a la
experiencia saturada perdemos la experiencia misma. Terminamos vomitando palabras,
atiborrando el discurso de insignificancias, sin poder narrar los sinsentidos, sin poder

reproducir las atmosferas de resonancias. El discurso parece estar colmado de nimiedades:

Te miro y me acerco, pongo mi mano sobre tu cuello, te guio el movimiento, reaccionas a
mis fuerzas, te hago girar y giro, nos miramos y seguimos caminando por el espacio,
buscando a otro. Es simple y grandioso. ¢Para qué decir mas? ¢Para qué siquiera
relatarlo? Simple, pero cuando lo digo suena inocuo. Pero si no digo me niego la

posibilidad de construir desde la palabra. Pero si digo no saboreamos.

“Habia momentos en los ensayos [cuando improvisabamos] en los que todos
comenzabamos al tiempo, y en el que todos teniamos movimientos similares en la
cabeza, entonces empezamos al tiempo, salimos al tiempo. Una cosa que uno decia, de
donde salieron esas coordinaciones tan magicas. Y digo que no hay palabra porque
uno después salia y era como: ‘marica!!!! Viste cuando tal cosa y tal otra y...” un poco

lo que les pasaba a ustedes ayer como: pucha estan pasando muchas cosas, hay
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muchos estimulos alrededor y que delicia. Que delicia todas esas improvisaciones.
Pero entonces si bien yo creo mucho en la palabra, yo creo que hay muchos lenguajes
y muchas cosas que pasan, que estan en la piel, que estan en el sentir, en el oler, en el
escuchar, y que muchas veces nosotros, como por quedarnos con la palabra y el

razonar y el... no logramos como saborearlas. ;si? Porque no hay palabras. No se
9 53

puede, no se puede”.
Igual que le pasaba a Adriana me encuentro con una barrera, un limite, para contar lo que

he vivido, y lo Unico que me queda para relatarlo son ‘washrnaishnaihstumbani’ y

‘grshhhhhhhhhh’ y ‘fuuuuuushhhhhhhh’ y un “fuuufffgggerrrr’.

Intento entender, intento agarrar la experiencia. Juego absurdo. Intento musitar la caricia,
gritar el ritmo, sollozar el tacto, cantar la energia, murmurar el espacio. Pero ningun
rumor, grito, sollozo, canto o murmullo es caricia, ritmo, tacto, energia o espacio. El
lenguaje no traduce la experiencia. La caricia abruma a la lengua, la l6gica, el discurso y
la razon, satura de vivencias el entendimiento. Pero es irremediable. Razono.
Instintivamente razono. Irremediablemente alargo la mano y encuentro un razonamiento
del cual agarrarme, y pienso, y digo y enuncio. Me armo de la palabra y violo la
experiencia, la encierro en tiempos y espacios discursivos. La recorto, le doy forma, la

estructuro, la organizo, la determino.

Se presenta una pregunta metodoldgica ¢como describir, escribir y narrar el cuerpo? ;Como
narrar el sinsentido, la resonancia de intensidades, la epistemologia de lo sensual? La
metafora se presenta como una herramienta, como una forma de arrastrar al lenguaje hacia
la margen, hacia el umbral, hacia la liminalidad. El reto de traducir en palabras la
experiencia sensual, sensorial y erética del arte es un limite y una ventana a la vez. Para los
estudios culturales este reto se hace cada vez mas vigente. Los estudios culturales deben

tener en cuenta que el lenguaje y el pensamiento que articula los discursos siempre estan en

5 Adriana Guio, entrevista citada.
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la experiencia generando un juego y una tensidn con esa parte de la experiencia que los

desborda.

“susurrar es dejar oir la misma evaporacion del ruido: lo tenue, lo confuso, lo
estremecido se reciben como signos de la anulacion sonora. Asi que las que susurran
son las maquinas felices. Cuando la maquina erdtica, mil veces imaginada y descrita
por Sade, conglomerado ‘imaginado’ de cuerpos cuyos puntos amorosos se ajustan
cuidadosamente unos con otros, cuando esta maquina se pone en marcha gracias a los
movimientos convulsivos de los participantes, tiembla y produce un leve susurro: en
resumen funciona, y funciona bien. Por otra parte, cuando los actuales japoneses se
entregan en masa, en grandes salas, al juego de las maquinas tragaperras (que alla se
llaman Pachinko), esas salas se llenan del tremendo susurro de las bolas, y ese susurro
significa que hay algo, colectivo, que esta funcionando: el placer (enigmatico por otras
razones) de jugar, de mover el cuerpo con exactitud. Pues el susurro (se ve en el
ejemplo de Sade y en el ejemplo japonés) implica una comunidad de los cuerpos: en
los ruidos del placer que ‘funciona’ no hay voces que se eleven, guien o se separen, no
hay voces que se constituyan; el susurro es el ruido propio del goce, pero no de masas,
de ningun modo (la masa, en cambio, por su parte, tiene una Unica voz y esa voz €s
terriblemente fuerte) [...] ese susurro seria ese sentido que permitiria oir una exencion
de los sentidos, 0 —pues es lo mismo— ese sin-sentido que dejaria oir a lo lejos un
sentido [...] Y en cuanto a la lengua, ¢es que puede susurrar? Como palabra parece ser
que sigue condenada al farfulleo; como escritura, al silencio y a la distincion de los
signos: de todas maneras, siempre queda demasiado sentido para que el lenguaje logre

el placer que seria propio de su materia” (Barthes, 1987: 100-101).

Adentrarnos en la epistemologia de lo sensual nos exige, primero, entender la tension que
existe entre esta y el lenguaje, para después intentar susurrarla, evaporar el significado para
oir el susurro de los cuerpos. Como propone Barthes, en la comunidad de los cuerpos hay
un placer que “funciona”, ese placer genera un susurro, €se€ susurro no €s una voz que guie
o diferencie, es decir una voz que determine, sino que es un sentido que permitiria oir una
exencion de los sentidos o mas bien una epistemologia sensual, una resonancia de

intensidades, “ese sin-sentido que dejaria oir a lo lejos un sentido”. La experiencia esta
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saturada de sentidos, pero estos sentidos no son significados, son atmosferas de
“sinsentidos”. Sentidos que se conforman al aglutinar no racionalmente los “sinsentidos”,

que se conforman cuando los “sinsentidos” empiezan a vibrar, a resonar entre ellos.

“La resonancia entre dos o mdas cuerpos es un tipo singular de relacion, que no los
asocia en forma légica o causal, en forma de lista o elenco, en forma de familiaridad o
parentesco: no co-nexiona, no describe y no deduce. La resonancia es un modo por el
cual se relacionan dos o mas cuerpos fuera de la logica, de la historia o de la
ilustracion” (Farina, 2005: 121).

Para alcanzar estos estados inefables donde se experimenta la resonancia de los sinsentido,
los cuerpos-en-movimiento/sujetos-en-proceso deben estar alertas y dispuestos, deben

desarrollar una conciencia sensible.

“La sensibilidad te convoca a otra cosa y te permite ser consciente. ¢Si? Como que yo
siento que no es una conciencia de decir: ‘estoy siendo consiente’, como la idea de
conceptualizar, sino de poder vivir ese aqui y ese ahora. Y creo que eso hace el teatro,
vivir ese ahi y ese ahora, con profunda intensidad y en un espacio relativamente

. . . 54
seguro, en el que hay otro tipo de relaciones entre los amigos™.

La sobresaturacién de estimulos sensoriales del ritual o de las practicas pre-escénicas
exigen a los sujetos experimentar el aqui y el ahora de tal manera que la conciencia es mas

una vivencia, que pasa mas por los sentidos, que por la reflexion mental, aunque esta

conciencia, en cierta medida, implica un margen de razonamiento sobre lo que ocurre.

“Atencién, es todo el cuerpo, todos los sentidos dispuestos y muy alertas, sensibles a
lo que estad pasando instante a instante, o sea, lo que esta en ese devenir ;si? En ese
constante presente, ese eterno presente. Eh... para mi la atencion es eso, como
focalizar todo, el cuerpo, las emociones, 0 sea, lo que te mueve a hacer las cosas, que

es esa emocion, y el proceso cognitivo, como los pensamientos, la imaginacion, todo

> Otto Manrique, entrevista citada.
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eso estar focalizado a un objetivo que es en este caso el juego, y el juego que se centra
en todos y cada uno [...] ya no es solamente como la mirada sino que casi que todo tu
cuerpo estuviera lleno de ojos que estuvieran mirando pa todos lados, estar asi muy
presente, como, puf, puf, puf. Cada cosa, cada... una respiraciéon, un movimiento

como que es un... un... puede ser una sefial, para hacer, pues para... para estar en ese
95 55

juego”.
Como muestra este fragmento de la entrevista a Emilia Larrahondo, este tipo de
experiencia, a diferencia de los actos cotidianos que realizamos sin atender a lo que
implican para nuestros sentidos, demanda una atencién tanto sensorial como de reflexividad
mental. Este tipo de conciencia o de alerta, es liminal. Desborda el lenguaje y el

pensamiento que articula discursos.

Tu cuerpo esta despierto, alerta a todas las sensaciones y dispuesto al movimiento. Tu
cuerpo es consciente. Tu cuerpo es mente. Todo lo que nos rodea nos esta llamando a
gritos, exigiéndonos que lo escuchemos. La multivocalidad se alza. Las personas, los
movimientos, el ambiente, los sonidos, la energia, las emociones, el estado de los cuerpos,
las palabras, los gestos, el ritmo, el tacto, todo nos invade, nos atraviesa y arrastra. Todo
nos exige estar presentes en el aqui y el ahora, actuando. Tu mente esta en tu estomago
cuando al caerte una sensacion de vacio lo invade. Tu cuerpo piensa y reacciona casi

automaticamente a lo que ocurre.

En ingles la palabra awareness, refiere a la conciencia de la reflexion mental pero la ligada
a una conciencia mas corporal, un estar alerta de lo que sucede en el cuerpo y en el exterior
desde los sentidos, desde el aqui y el ahora, desde la accion. Ese awareness es la
complejidad multisensorial que experimentan los sujetos en estas practicas, es la conciencia
que permite en la epistemologia de lo sensual la danza entre lo indeterminado o

indeterminable con lo determinante, entre el sentido de sinsentidos y el lenguaje.

% Emilia Larrahondo, entrevista citada.
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“Yo la mente la entiendo como esos procesos cognitivos, el dar cuenta de la realidad
que yo soy, que es simplemente la capacidad de interpretar, el dar cuenta de lo que
vivo a través de la palabra y a través de... pues, de un cuento, un cuento cognitivo,
punto. Y el cuerpo sencillamente es como el que te permite, te permite vivir todo eso.
Es en ese cuerpo donde sucede y es en esa mente donde se elabora, por decirlo asi,
pues asi es como yo lo entiendo. Entonces una de las cualidades de esa mente es que
genera pasado, que genera futuro, y ese presente es el cuerpo, para mi es el cuerpo
completamente. Y como hacer esa conexion entre mente presente y ese cuerpo que
esta ahi dispuesto y atento es algo complejo. Es como lo que te dicen “vive el aqui y el
ahora, el momento presente’ es dificil, es muy jodido. Pero entonces en esos juegos yo
siento que es ese portal que te dice como ‘entra, bienvenido, aqui estd’. ;Si? Como
gue esa mente se mueve diferente de esas légicas que uno tiene usualmente, que
siempre esta preocupado por lo que paso6 o por lo que va a hacer y sencillamente estar
ahi dispuesto a lo que suceda ¢si? Sin expectativas de nada sino sencillamente alerta
¢si? Esa atencién, que de hecho la atencidn es un proceso cognitivo y es como de los
procesos cognitivos mas importantes en el ser humano, para todo lo que es su
inteligencia. Entonces la relacion [mente-cuerpo] en estos juegos es evidente desde
unas l6gicas muy diferentes a las que nos movemos cotidianamente, es precisamente

56
ese poder del ahora”.

Un roce, un tropiezo, una contratension. Vivimos la compleja y multivocal simpleza del
instante en el que sucede la accién. El aqui se mueve y el ahora se transforma. El aqui es
movimiento, es mi piel, es tu cuerpo, es el otro, es atencion, es nuestra reaccion al tiempo,
es una relacion en movimiento, en accion, que... estoy. Estoy. El aqui no es pero estd. El
aqui no esta pero se mueve. El aqui no es un espacio con una forma y unos limites. El aqui
es la accion. Pasan mil cosas, nos atraviesan mil sensaciones, percibo, te afectan, me
arrastran, estas, actuo, te mueves, reacciono, te muevo, me arrastras... El ahora, nos
susurra pasados al oido, historias, y futuros. Y de repente el ahora deja de ser tiempo para
convertirse en piel, velocidad, movimiento y roce, camisa blanca, dolor, incomodidad. Y

cuando sientes el hambre en tu estomago el ahora vuelve a ser el pasado de esta mafiana

% Emilia Larrahondo, entrevista citada.
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cuando no desayunaste. Nos movemos, qué bien, velocidad, mal olor, movimiento, y de
repente vuelves a recordar que tienes hambre, giramos, porque hoy, estiro la mano
derecha, no desayunaste bien.

El tiempo ya no es linealidad, causa-efecto. El ahora solo es potencialidad, es accion.
“performance es el arte que esta abierto, inacabado, descentrado, liminal. Performance es
un paradigma de proceso” (Turner, 1988: 8). El proceso, la performatividad, la potencia
desplazan las nociones mente y cuerpo. El aqui y el ahora, que se experimentan en las
PCCP-E, funcionan bajo otras logicas. La emocion que palpita en el pecho, la energia que
recorre los musculos, las vibraciones que atraviesan la piel, hacen parte del pensamiento.
La experiencia se desestructura, los cuerpos-en-movimiento/sujetos-en-proceso que la
viven, experimentan una mezcla de sentidos, que podria terminar pareciendo un sin-sentido,
algo que no saben muy bien como entender, nombrar o percibir, pero que los atraviesa, l0s

arrastra y los moviliza.

Communitas de los sentidos

Miras. Te miro. Miras el espacio. Las transformaciones del movimiento. Dos manos que
juntas crean la accion. Miras y te desvio la mirada. Te miro y te regalo la accion: ‘ahora
te toca a ti, es tu turno’. Miras y buscas una respuesta, a alguien que al mirarte, te esté
diciendo, ‘adelante, estoy aqui, te sigo’. Puedes oler mi aliento, mi piel sudorosa, el
particular aroma de mi sexo, mi pecueca. Me hueles y te huelo. Podemos escuchar la
respiracion de los otros, el sonido del roce de su piel contra el piso. Escuchamos. Puedes
sentir su calor sin tocarlos, puedes sentir su energia. Te toco. Me tocas. ES un roce suave.
Nos movemos. Te acomodas a mis volumenes. Respondo a tus fuerzas. Te dejas llevar por
mi movimiento fluido. Reacciono a tus sobresaltos. Te pierdes y me pierdo. Ya no sabemos
en qué persona se cuenta este relato. Solo queda ese pedacito de piel. Somos esa
sensacion, esa accion. Somos piel. El tacto es el espacio para la experiencia de ti, de mi,

del otro, de la colectividad. El encuentro con lo indeterminado. El encuentro de la piel. El
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encuentro con el otro: dejarse llevar por las sensaciones que recorren esa “frontera del
afuera” del cuerpo. Volcarnos en una textura, un roce, una temperatura, un movimiento.
Arrojarnos alli afuera. Un instante. En el afuera. Siendo afuera. Siendo el otro. La piel ya
no es del todo una frontera. Pierde sus contornos. Se difumina en el movimiento y el roce
del otro. Ya ni siquiera somos esas dos areas de piel que se rozan. Somos el roce, la

relacion. Somos el flujo constante del movimiento que arrastra. Descubrimos nuestra piel.

“~Nathalia: ¢Qué otra cosa empezaste a aprender cuando empezaste danza contacto? —
Pues mi hummmm... huy a descubrir tu piel, es que es muy leve, entonces descubres
tu piel. A diferencia de la danza azteca, [...donde] entras en trance, entras en plano,
estas en otro plano y ahi no descubres, no vez tus pies, no sientes tus brazos, no sientes
nada, de hecho tu cuerpo no es tuyo, es de un espiritu. Y cuando estés ahi [en danza
Contemporanea] ya no estas invocando a un espiritu, eres td, es la relacién tuya con
cada particula de tu cuerpo. Y pues con las montafias, que uno las ve y con los que
estan muy cerca y pues por eso la erotizacién. Descubres al otro. En la danza azteca tu
no descubres a tus comparieros porgue estas en el viaje. Y en Danza Comun descubres
gue ya hay otros cuerpos y cémo te relacionas con ellos, que [la piel] se extienden y
no solo se extienden sino que contindan en la piel del otro y contintan en todo, si, en
toda la comunidad, en todo el grupo. Y te das [cuenta de] que el brazo y lo otro hacen
parte tuyo. Claro, ahi empieza el inicio que es como... es el intentar, como ese proceso
de erotizacion que por supuesto hay que tener mucho cuidado. Y claro, pues en esa

transicion me parecié muy bello, muy bonito aprender a [sentir] mi piel, jajaja”.*’

Segun Turner en el ritual generalmente se produce un communitas espontaneo, al perder su
status, roles y funciones, los sujetos del ritual se relacionan de formas inmediatas, totales y
complejas, y viven experiencias sensoriales de un nosotros, brumosas y dificiles de
significar desde los limites del lenguaje. Creo que al igual que los sujetos pierden sus
status, roles y funciones en los procesos rituales y en las PCCP-E, los organos de los

sentidos también entran en un communitas, van mas alla de sus funciones especificas, dejan

de funcionar como érganos que cumplen estrictamente una funcién especifica dentro del

5 Javier, entrevista citada.
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cuerpo y se empiezan a conectar con los otros drganos de formas inmediatas, totales y
complejas. Se produce un communitas de los sentidos o lo que Deleuze llamaria un cuerpo

sin 6rganos.

En el communitas de los sentidos todos los sentidos se interconectan, funcionan
colectivamente, se entremezclan. Ya no hay ninguno que prime sobre los otros. Todos
traspasan al sujeto con una intensidad que hostiga, llevando sus funciones mas alla de su
funcidn especifica. Los ojos no s6lo miran también tocan, sienten, vibran; la piel no so6lo
palpa también ve, escucha, acaricia; los oidos no s6lo oyen también olfatean, tocan, ven. Se
genera una “telarafia de conexiones sensoriales que dibujan un paisaje de intensidades”, la
gran confusion de las funciones de los sentidos. También aparecen sentidos para los cuales
no tenemos drganos identificados. Soportar un peso se convierte en una accion sensitiva y
los musculos parecen convertirse en otro 6rgano sensitivo, un érgano que te hace sentir al

otro y a ti mismo.

Sientes sobre tu espalda como poco a poco te voy dando todo mi peso. Siento la fuerza que
imprimes sobre mi carne cuando me guias con la mano. No somos sélo afuera. La piel
transmite a los muasculos, a los 6rganos, a los huesos. Sientes como el movimiento de mi
cuerpo arrastra al tuyo. Siento tu ritmo y me acoplo. Entra en juego un sentido mas
interno. El que te permite sentir dolor al estirar. El que te hace consiente de procesos que
se llevan a cabo més alla 0 mas aca de la piel. Sostengo tu peso mientras transitas sobre
mi. Tus movimientos, tus cambios de peso recorren mi cuerpo. Mis masculos se contraen o
distensionan. Mis tensiones se reorganizan. Mis apoyos cambian. Todo mi cuerpo, incluido
ese cuerpo desconocido e interno, esta en relacion con tu cuerpo. No sélo la piel me

susurra el contacto.

Vibrar también se convierte en una accion sensitiva. Todos los dérganos vibran. Sientes
cuando tus 6rganos vibran, pero al vibrar, resuenas, sientes las vibraciones provenientes del

afuera. Vibrar es un sentido en la communitas de los sentidos. Los cuerpos no tienen un
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funcionamiento organizado, los érganos no solo cumplen sus funciones especializadas, los

cuerpos viven otro orden de experiencias, 0 més bien, un desorden de experiencias.®

Estamos inmersos en el ritmo. A veces el ritmo depende de ti. Otras veces no tienes
remedio, debes seguir el ritmo de la colectividad. El ritmo de muchos otros cuerpos en
movimiento. Nos sumergimos en él y nos dejamos llevar. El ritmo nos mueve, nos genera
una sensacion de querer estar ahi, de querer hacer parte de él. A veces te supera, te deja
de lado, tu cuerpo no lo alcanza, tu cuerpo se cansa, toma un respiro y vuelve a unirse a él.
Mi cuerpo es habitado por el ritmo. Una multiplicidad de cuerpos en un mismo espacio que
se mueven. Un movimiento colectivo que vibra. Colectividad palpable. El piso retumba
bajo docenas de pies que golpean a un mismo compas. Las respiraciones son cada vez mas
fuertes, haciéndose casi solidas, casi visibles en el espacio. Te traspasa la densidad de los
alientos. ElI movimiento de los cuerpos calienta el lugar. Las ventanas estan abiertas. El
bochorno, ese aire caliente que habita el espacio, es un canal entre los cuerpos, es un
cuerpo mas que sirve de contacto con los otros. En tu pecho el retumbar del piso se
convierte en una sensacion que te llama, una sensacion que te congrega, que te aglutina.
El ritmo es el sonido de fondo que retumba en el pecho. Resonancia de colectividad. Al
habitar el ritmo habitamos la colectividad, y, al ser habitados por el ritmo nos habita la
colectividad. Vibracion. Resonamos. Las vibraciones atraviesan los cuerpos, crean
atmosfera, sensaciones, pasan por el pecho y transforman el efecto de un fendmeno fisico
en emocion y pulsion. Te encuentras alli, moviéndote, sintiendo, pensando, gastando
energia. Hacemos parte del desfogue de energia. Estamos rodeados de vibraciones, de
calores, de emociones, de pensamientos, de deseos. Los sentimos, estan todos fluyendo en
ese espacio, generando ese ambiente, esa colectividad. La energia es casi visible.

En el communitas de los sentidos, los 6rganos sensoriales no son los Gnicos que pierden sus
funciones especificas. El cerebro, y su “funcion”, la mente, también entran en el umbral,

también empiezan a deambular por los margenes. En el estado awareness, los limites entre

%8 Esta idea la desarrollan Gille Deleuze y Felix Guatari en el capitulo, “Un cuerpo sin 6rganos” del
libro Mil mesetas
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mente y cuerpo se desdibujan. Entran en una liminalidad, se mueven por los méargenes. El
cerebro, va més alld de su funcidn especifica, ya no sélo funciona como ese drgano cuyos
funcionamientos producen aquello que Illamamos mente, sino que se expande, deja de ser

un drgano especifico y se mezcla y se conecta con los demas 6rganos, entra al communitas.

Las operaciones de la mente van méas alla o mas acé del cerebro, recorren todo el sistema
neuronal, hasta llegar a los mdsculos, los 6rganos, la piel y el afuera. La mente opera alli
donde la piel no se diluye en la atmosfera, alli donde los &tomos no se tocan sino que crean
un campo entre si, se relacionan. Opera en esa relacion, en ese campo magnético,
energético entre atomos. La mente opera en el cerebro, pero también en el tacto. El
pensamiento no es solo razonamiento, conocimiento y relacion logica entre conceptos.

Existe un pensamiento que se da en la experiencia, en las sensaciones.

La saturacion de estimulos sensoriales en los rituales, las practicas deportivas, las artes
amatorias y las PCCP-C, entre otros, exponen dimensiones de las cuales no somos
conscientes todo el tiempo. En ellas se activan dindmicas extracotidianas que no sélo
responden a formas predeterminadas. Evidenciar que el cerebro y la mente entran en el
communitas de los sentidos corrobora dos hipdtesis que ya se han planteado, primero, que
el cerebro parece ser mas que un asunto de la mente, el cerebro es en cierta forma el cuerpo,
asi como el cuerpo es en cierto modo el cerebro®®; segundo, la mente no sélo funciona bajo
I6gicas racionales, discursos organizadores, lenguajes determinantes o formas de expresion,
el pensamiento no sélo se produce cuando se organizan y articulan los discursos social y

culturalmente construidos.

> Howard Bloom por ejemplo ha mostrado como ciertas partes del cuerpo le resultan engafiosas al
cerebro, y como éste debe compensar para evitar errores. De la misma forma, variados musculos,
con transmisores sensoriales dependen del cerebro para ejecutar la accion, y sin embargo otros
musculos involuntarios, 0 que no podemos manejar son cruciales para mantener el cerebro y el
corazoén en funcionamiento.
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Pensar con el cuerpo

Pensamos cuando nuestro cuerpo se ve atravesado por afectos que ni siquiera sabemos
cémo nombrar. Esta vibracién que nos conecta es pensamiento. Este apoyo de mi peso
contra tu espalda es pensamiento. Tu mente estd cumpliendo las funciones de almacenar y
procesar informacion, razonar, imaginar, recordar, dirigir la atencion, pero también esta
sumida en el awareness, también tiene la capacidad de sentir como tu cuerpo esta
sumergido en esa energia casi visible, en esa vibracion palpable. Pensar es la capacidad
de volcarse en la piel que me toca, y ser afuera. Dejar de ser td, dejar de ser yo y ser

NOSOtros.

“Y una de las cosas muy chévere con ¢él, es que no se tardaba... no habia tiempo de
esta reflexion. Simplemente lo haciamos todo el tiempo. Era muy caribefio en ese
sentido, hacer, el hacer, el bailar, el bailar y simplemente decia eso ‘lo tomas, lo
comes, lo digieres y lo cagas’ o ‘si no es por aqui es por alld’. Pero toda la carga
filosofica de todo esto es impresionante, sin ni siquiera tener que estar mencionandolo
0 hablandolo y reflexionando sobre eso. Era una clase que no era muy reflexiva
(cierto? —Rebeca: venian después las reflexiones, como en uno— Pero si, uno se iba a
votar corriente. Pero él muy poco. También decia qué habiamos sentido, al final de la
clase, un poco, o al final del taller. Pero, bueno, es otra de la cosas muy chéveres de
aprender como... el cuerpo como un mecanismo de aprendizaje, poner al cuerpo a
pensar las cosas también, ;no?, como no ser tan cerebrales, sino, un poquito mas

, . . 60
organicos, por decirlo de alguna manera”.

“Entonces yo digo que como que es muy infinito ese mundo de posibilidades que da la
danza, para trabajar las cosas de lo cotidiano. De todo, miedos, prejuicios, ehh... no
sé. O sea, como analizar un monton de cosas sin tanta palabreria, jajaja. (Me
entiendes? Como que en sociologia yo también me canse de tanta teoria. La danza
para mi es mucho mas... ya. O sea, y es mucho mas rapida. Como que yo siento que

me lei un libro de sociologia y aprendi algo, y use, no sé, treinta horas. Pero en danza

% Rodrigo Estrada, entrevista citada.
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es como mucho mas intenso todo, es como gque un monton de informacion me esta
llegando y la estoy sintiendo y la estoy procesando y la estoy bailando al mismo

tiempo. Y es un tiempo rediferente, como que para mi se expande el tiempo asi un
95 61

resto en danza”.
Estos dos fragmentos, el primero de la entrevista a Rodrigo Estrada, profesor de Danza
Comun y el segundo de la entrevista a Marcela, compafiera de Danza Comun, muestran
como se producen formas de pensamiento que no solo pasan por la reflexion mental, sino
que también de penden de una experiencia sensual en donde entra en juego no solo la
I6gica, sino también la epistemologia de lo sensual. Segin Deleuze el pensamiento no es el
producto de la voluntad de un sujeto, sino el producto de unos acontecimientos que lo
fuerzan a ir mas alld de su propia voluntad. Deleuze no propone una jerarquia de la
conciencia sobre el mundo empirico sino que abre la posibilidad a lo sensible de
constituirse como territorio propio del pensamiento. Lo sensible produce conceptos. El
pensamiento se torna reflexivo, y esa reflexion se produce a partir de la experiencia y no de

la representacion ordenada de la experiencia (Farina 2005).

El pensamiento se produce cuando aquello que transgrede los limites de lo enunciable y de
lo visible, aquello que va mas all de lo determinado, de la estructura, lo indeterminado o
no determinable, la anti-esctructura, fuerza las formas de expresion y de contenido a
transformarse y ampliar los campos de lo enunciable y de lo visible. En las PCCP-E aquello
gue no sabemos como percibir pero que nos atraviesa, aquello que no sabemos cémo sentir
pero que nos afecta, genera pensamiento. La experiencia liminal nos fuerza a transgredir los
limites de nuestros pensamientos e ir més alla, crear otro pensamiento, otros modos de
pensar, de percibir y entender el mundo. Cuando se entra en la liminalidad las formas se
desvanecen, incluida la del sujeto, que se difumina por instantes, en la piel del otro, en la
sensacion, en el espacio, en el communitas de los sentidos... Luego el sujeto se reintegra
tras haber experimentado la transgresion de las formas, de los limites determinados. Es

entonces cuando el sujeto experimenta el éxtasis artistico de Turner, la transformacion o la

81 Marcela, entrevista citada.
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transportacion de Schechner, el vértigo voluptuoso de Caillois, o la oscilacion de Farina.
Tras esto el sujeto puede percibir una micro-variacion, como lo propone Farina, tener la
conciencia de haber experimentado una transportacion, o sufrir una transformacion al mas
puro estilo ritual, se genera una variacion en el sujeto. El recuerdo de esta experiencia, en
donde se agrietaron unas percepciones predeterminadas, se transgredieron los modelos y los
codigos estéticos, permanece en el sujeto, debilitando la razon: “la razén de las cosas
representa un pensamiento que ya conoce sus objetivos y su destino, representa un
pensamiento que ya sabe donde quiere llegar, y deja poco espacio para lo nuevo” (Farina
2005: 90). El sujeto puede abrirse pues a otro tipo pensamiento que responde mas que a una
I6gica a una resonancia de las sensaciones, que se afirma en la vida misma, en la

experiencia, en las intensidades.

Intersubjetivacion

Terence Turner (Csordas 1994) propone los procesos de subjetivacion como experiencias
intersubjetivas, y ademas propone esta intersubjetividad como una intersubjetividad
fenomenoldgica, como la membrana interactiva de la existencia corporal a partir de la cual
se configura el sujeto. El otro aparece como aquel con el cual vivimos la experiencia,
construimos la relacion en un campo de fuerzas que responden tanto al poder-saber como a

la epistemologia de lo sensual.

Uno se va relacionando consigo mismo a medida que se va relacionando con el otro. Los
procesos de subjetivacion se dan en la relacidn entre sujetos, hablamos entonces no sélo de
intersubjetividad sino también de intersubjetivacion. Reconocer al otro como otro y que el
otro me reconozca como “otro” implica reconocerme a mi mismo. Pero la
intersubjetivacion no solo se trata de eso, Sino que en ese proceso de reconocimiento
también se termina, 0 comienza, por reconocer y configurar un nosotros, una relacion entre
un tl y un yo que al mismo tiempo se estan configurando, unas relaciones de poder entre

fuerzas que se configuran como sujetos al relacionarse. Si s6lo me puedo configurar como
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sujeto en mi relaciéon con los demas, al subjetivarme no solo estoy configurandome a mi
misma, sino también al otro y mi relacidn con él, y como esta relacion no solo depende de

mi el juego se da en doble via.

Lo interesante de las PCCP-E es que esta intersubjetivacion se evidencia debido al
communitas espontaneo. Gracias al espacio de liminalidad que en ellas se provoca hay
pequefios instantes en donde la estructura se suspende, donde lo indeterminado y/o no
determinable irrumpe, se cuela por las grietas, transgrede las formas, traspasa la piel, borra
los limites del sujeto. Las relaciones no sélo pasan por los discursos y las acciones que de
estos resulten, o de los procedimientos realizados con el fin de modificar algunas
conductas, sino que también pasan por el rose de la piel del otro, por el reconocer en el
gesto del otro un gesto que imagino es el gesto de reconocimiento de mi propio gesto, por
el perfume del nosotros. La antiestructura desestabiliza también una de nuestras estructuras
bases, el sujeto. EI communitas espontaneo expone la relacion entre fuerzas, pues en la
contingencia radical de la epistemologia de lo sensual se diluyen los limites del sujeto,
haciendo mucho mas evidente la accién, la relacion entre fuerzas, la intersubjetivacion de

un nosotros.

“Llega uno a un estado mental y corporal, en donde hay una comunicacion tan
permanente que se pierde un poquito la individualidad. Uno dice ‘juepucha, yo no
tome esta decisién ni hice que esto sucediera y sin embargo soy parte de que esto
sucedio’. Como que siente uno que pasa a través de uno y no que uno hace, que el
movimiento lo atraviesa y que es la relacion la que genera el movimiento, no es él que
me obligo a hacer esto, ni yo que lo obligué a hacer esto, sino que los dos lo hicimos,

. . 2
pero de la manera mas colaborativa que yo puedo encontrar”.®

La intersubjetivacion nos permite entender el poder como relaciones de fuerza. Entender
por ejemplo que las relaciones de fuerza pueden transformarse, que se transforman

constantemente, que el poder no sélo se juega en un solo sentido, que la relacion entre

82 Andrea Ochoa, entrevista citada.
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fuerzas se va transformando a medida que sucede la accion. Segun Foucault el poder se
ejerce desde innumerables puntos en un juego de relaciones mdviles no igualitarias. Esta
forma de ver el poder no permite ver esa “telarafia mévil de conexiones sensoriales que
dibuja un paisaje de intensidades”, ese plano de experimentacion donde se sobre saturan los
sentidos, como un campo donde multiples relaciones de fuerza estan interactuando
agitadamente, movilizandose y transformandose. Se diversifica el modo como podriamos
ver las PCCP-E, pues empezamos a ver que el poder estd en cada impulso, en cada
movimiento, en cada pensamiento, cada instruccién, cada peso que se entrega. Pensar el
poder dinamica y procesualmente permite ver cOmo se juega un poder mucho mas

dindmico en las PCCP-E.

Este concepto de poder también nos ayuda a pensar la resistencia de una forma mucho
menos dicotdmica. Foucault propone que donde hay poder hay resistencia. La resistencia
no tiene una posicion exterior al poder. No se puede pensar el poder sin la resistencia ni la
resistencia sin el poder. La resistencia no se debe pensar como el “lugar del gran Rechazo”,
ni el poder como el Poder en mayuscula, como la estructura o la institucion. La relacion
poder-resistencia, no se debe pensar como una oposicion binaria y global entre
dominadores y dominados. Es mas, el poder, ni en mayusculas ni en minasculas ni
concentrado ni difuso, existe. EI poder no es mas que un entramado de acciones que
inducen a otras acciones. Una puesta en juego de las relaciones entre los individuos, un
relacionamiento entre compafieros en donde las acciones de uno pueden modificar las
acciones del otro y viceversa. “El poder existe solamente cuando es puesto en accion,
incluso si €l esté integrado a un campo disperso de posibilidades relacionadas a estructuras
permanentes” (Foucault, 1991: 83) El poder es un modo de accién que no opera ni directa

ni inmediatamente sobre los otros sino que acttia sobre las acciones de los otros.®

Para pensar la intersubjetivacion es necesario entender que la constitucion del sujeto se da

en un campo de relaciones en donde existen maultiples posibilidades de respuestas,

% Aguello que actdia directa o inmediatamente sobre los otros, sobre los cuerpos y las cosas son las
relaciones de violencia que eliminan todas las posibilidades.
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reacciones, resultados e incluso de invencion. El “sujeto” del “poder” es un otro que
siempre debe ser entendié como una persona que actta. Las dimensiones subjetivas no se
constituirian como resultado de un sometimiento, sino como resultado de una relacion de
fuerzas en donde existen posibilidades multiples de reaccion, respuesta y resultados, en
donde cabe la posibilidad de la creacion. Las relaciones entre “individuos” son mas
dinamicas que el simple sometimiento, o la confrontacion. El sometimiento del otro no es la

Unica posibilidad. También es posible pactar, y crear.

Desde esta perspectiva la intersubjetivacion que se da en las PCCP-E amplia sus
posibilidades, ella ya no sélo implica un modo de relacion en donde dos sujetos se dominan
entre si, se configuran en el sentido méas impositivo del término, sino que en la misma
relacion pueden emerger elementos que aun no habian sido determinados, se puede crear.
El sujeto esta inmerso, con otros, en un campo de posibilidades en donde pueden generarse
multiples formas de comportarse y reaccionar. Foucault propone hablar mas que de una
libertad esencial de un “agonismo”. En las relaciones de fuerzas mas que confrontaciones

se dan provocaciones.

“Un ejercicio de poder aparece como un afecto, puesto que la propia fuerza se define
por su poder de afectar a otras. Incitar, suscitar, producir (o bien todos los términos de
listas analogas) constituyen afectos activos, y ser incitado, ser suscitado, ser obligado
a producir, tener un efecto «Util», constituye afectos reactivos. Estos no son
simplemente la «consecuencia» o0 el «reverso pasivo» de aquéllos, sino mas bien el
«irreductible opuesto», sobre todo si se considera que la fuerza afectada no deja de
tener una capacidad de resistencia. Cada fuerza tiene a la vez el poder de afectar (a
otras) y de ser afectada (por otras), por eso implica relaciones de poder; todo campo de
fuerzas distribuye las fuerzas en funcion de esas relaciones y de sus variaciones.
Espontaneidad y receptividad adquieren ahora un nuevo sentido: afectar y ser afectado
[...] la relacion de poder no tienen forma en si mismas; pone en contacto materias no
formadas (receptividad) y funciones no formalizadas (espontaneidad)” (Deleuze,
1987: 100 y 106).
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La epistemologia de lo sensual no se desliga de este proceso de intersubjetivacion, esa
membrana interactiva de la existencia corporal que nombra Terence Turner es la que de
algiin modo permite la entrada de lo indeterminado y/o no determinable. Cuando Andrea
Ochoa dice “el movimiento lo atraviesa” a uno y “es la relacion la que genera el
movimiento”, estd invocando la epistemologia de lo sensual, la resonancia de las

intensidades.

Las PCCP-E no son el lugar del Gran Rechazo, no intento aqui posicionar el arte como el
lugar de la liberacion. Las practicas PCCP-E son un lugar propicio para hacer un diagrama
de las relaciones de fuerzas que configuran los cuerpo-en-movimiento/sujeto-en-proceso,
puesto que al poner el cuerpo en accion para el trabajo de lo colectivo, permiten ver como
la epistemologia de lo sensual juega un papel fundamental en estas relaciones de fuerza. La
epistemologia de lo sensual no es un factor que Unicamente exista en las PCCP-E o en las
artes, la caricia, el beso, el abrazo, y casi cualquier acto corporal pueden verse atravesados
por esta. El diagrama de las relaciones de fuerzas de las PCCP-E permite ver que estas
estan construidas por unos discursos, que ejercen un poder mediante la ejecucion de unas
técnicas que moldean los cuerpos, pero que en ellas también existen elementos no
discursivos, que arrastran a los cuerpos-en-movimiento/sujetos-en-proceso hacia lo
indeterminable, transformando esas relaciones de fuerza, transformando a los cuerpo-en-
movimiento/sujetos-en-proceso y exigiendo nuevos discursos. Las PCCP-E al igual que los
cuerpo-en-movimiento/sujetos-en-proceso son un espacio politico y de tension entre el

poder y la resistencia.

Butler busca evidenciar como muchas teorias sobre el cuerpo y su dominacién a partir del
discurso, al apelar a la subversion o la resistencia, terminan trabajando sobre esencialismos
que ellas mismas niegan, generando posturas que pueden terminar siendo demasiado
romanticas, excluyentes o dictatoriales, pues terminan asumiendo una esencia preexistente
anterior a la ley, al lenguaje, al discurso, al sujeto, al género, al cuerpo, una esencia que
podria nominarse como los impulsos, lo semiotico, como una “multiplicidad de placeres”

en si que no es el resultado de ningln intercambio concreto de discurso/poder. Esta idea de

127



un cuerpo anterior a la forma dada por el poder-saber, es peligrosa, pues puede terminar
recayendo en el naturalismo, permitiendo que esto se asuma como realidad, invisibilizando
los mecanismos que lo instauraron como tal y legitimando unas practicas. Debido a que “el
cuerpo” es el territorio en el cual se inscriben los limites de una sociedad a Butler le parece
particularmente sospechoso que se hable de él como algo natural, anterior al discurso y

pasivo.

Para Butler el cuerpo y el sujeto se constituyen en la accion, cuando una practica se reitera.
Sin actos no habria ni cuerpos ni sujetos. Pero para ella estos actos necesariamente tienden
a establecer cadigos especificos de coherencia cultural. Propone asi pensar en un cuerpo
que actua y al hacerlo se transforma y transforma sus relaciones con la cultura. EI cuerpo en

tanto reiteracion de actos contiene tanto el ejercicio de poder como el de resistencia.

Las PCCP-E son préacticas donde la reiteracion de los actos configura los cuerpos-en-
movimiento/sujetos-en-proceso Y al hacerlo se activan tanto ejercicios de dominacion como
de resistencia. Encuentro en esta posibilidad de pensar el cuerpo como el resultado de unos
actos, la posibilidad de pensar el cuerpo no s6lo como un constructo cultural, sino como
una dimension en donde los discursos marcan unos limites pero en donde la epistemologia
de lo sensual también interviene estableciendo una relacion activa y dinamica con esos

limites discursivos, una intersubjetivacion.

No entiendo el cuerpo, ni la epistemologia de lo sensual como originarios, como una
esencia preexistente. Mi propuesta es que la epistemologia de lo sensual va mas alla de lo
discursivo, que pone de manifiesto aquello que escapa del discurso, entendiendo asi la
relacion entre lo discursivo y la epistemologia de lo sensual como una relacion de
inmanencia, donde existe una presuposicion reciproca, donde una no puede existir sin la
otra, donde ambas se producen, reproducen y transforman. La epistemologia de lo sensual
hace parte y se produce en el intercambio discurso/poder, es una de las fuerzas que se
ponen en juego en el acto, en el que necesariamente se relaciona con el discurso, por esto el

énfasis que se hacia en la danza entre la palabra y lo inefable. Como dice Deleuze
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“Foucault dice que existen relaciones discursivas entre el enunciado discursivo y lo no
discursivo. Pero nunca dice que lo no discursivo sea reducible a un enunciado, y sea un
reducido o una ilusion” (Deleuze, 1987: 77), es a esta irreductibilidad de lo no discursivo a

lo que quiero apostar al proponer la epistemologia de lo sensual.

Pensar la resistencia de esta manera implica pensar los cuerpos-en-movimiento/sujetos-en-
proceso como bocetos que se dibujan a partir de las tenciones que se dan en las relaciones
de fuerza, en donde se pueden dar poderes dominantes y creativos, que responden tanto a
discursos como a epistemologias de lo sensual. De esta manera la resistencia no se puede
entender como la liberacion de un cuerpo sujetado por un poder dominante mediante una
vuelta a una epistemologia de lo sensual entendida como originario, como esencia
preexistente, sino entender la resistencia como una posibilidad de las relaciones de fuerzas
en donde tanto lo discursivo como la epistemologia de lo sensual son poder y resistencia,
que configuran a los cuerpo-en-movimiento/sujetos-en-proceso. Una ética y estética de la
existencia no apuntaria asi a afiorar un mundo del afuera sino a resistir las formas de la vida

ofrecidas abriendo posibilidades para lo indecible, lo no discursivo.

De entender el sujeto tan s6lo como efecto y ejecutor de un poder dominante, el cuerpo tan
solo como un libro en blanco sobre el cual los sistemas dominantes inscriben unas
conductas provechosas para ellos, las préacticas PCCP-E tan s6lo como reproductoras de la
maquinaria poder-saber, la cultura como mecanismo de dominacion, y el poder como un
laberinto sin salida, una maquinaria cuya unica opcion es el dominio o el sometimiento,
hemos pasado a ampliar estos conceptos y modificarlos, sin dejar de lado un
cuestionamiento critico sobre el poder y sus modos de funcionamiento. Ahora podemos
entender que aunque el sujeto se configura a partir de los ejes del poder y del saber, tiene
una relativa independencia de estos, lo que le da la posibilidad de distanciarse y ejercer un
poder sobre si mismo para transformarse, el sujeto no sélo reproduce un poder dominante
sino que también puede ejercer un poder creador. También entendemos que aunque el
cuerpo esta configurado por discursos y practicas disefiadas por la maquinaria poder-saber,

también han influido y siguen influyendo en su configuracion experiencias sensibles que no
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solo se juegan dentro de lo determinado, de limites demarcados por el saber, sino que
también van hasta lo inefable, lo indeterminado, lo que pone en otras dindmicas a la
maquina poder-saber. Igualmente, el analisis de las PCCP-E se amplié de lo puramente
disciplinar a lo liminal, lo que nos permitio entenderlas no sélo como unas técnicas que
reproducen un poder dominante, sino también como unas técnicas que activan lo disciplinar
para abrir un plano de experimentacion en donde la maquinaria poder-saber més que ser
una estructura de dominacion, al interactuar con lo indeterminado, se convierte en un caldo
de cultivo para la creacion. Esto nos lleva a comprender la cultura no s6lo como aquella
superestructura que mantiene y reproduce los sistemas de produccion, sino también como
un campo en donde emergen otras posibilidades, como la epistemologia de lo sensual, que
no necesariamente responden a los dictdmenes de un poder dominante ni funcionan sélo
bajo las l6gicas de la maquinaria poder-saber. A la par, el concepto de poder también se
transfigura, al punto de que no sélo nos abre la posibilidad de pensar la resistencia, sino que
también cambia su estructura, de una estructura dicotdbmica poder-resistencia pasa a

mostrarse mas dinamico y procesual, con muchos focos.
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