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Habito y arte. Un abordaje de la danza como craam@ginaria de formas

Introduccién

El presente trabajo tiene como propdsito un aberddf danza desde dos aspectos, que
siendo irreductibles el uno del otro, comportameest diferencias. Por un lado, la danza
entendida como un conjunto de elementos técnicys, soporte es el cuerpo bioldgico,
con sus caracteristicas anatomo fisiolégicas yepotro la danza entendida como obra
de arte. Esto ultimo supone la consideracién de¢cte escénico de la danza, y no su
nivel de estudio, la labor de composicion y el ajaldel intérprete.

Valga una aclaracion primordial; con el término rida’ habré de referirme
simultdneamente a la danza espectaculo surgidal eene del racionalismo y el
empirismo moderno, cuyo desarrollo desemboca hdg #amada “danza clasica”, y a
la danza contemporanea originada como ruptura cesple la anterior. Explicitare en
cada caso a que danza me refiero a los efectosomkeagonerlas, pensando sus
oposiciones y similitudes.

Toda existencia material en tanto que ingresd emuado del hombre y de la cultura,
es por definicion significativa. No hay realidadteral que sea insignificante, sino que
siempre“hay sentido, hay algo, no nada”El sentido de una forma es, siguiendo a
Cornelius Castoriadis, una significacion imaginagiae como tal no ha darse nunca por
fuera de una encarnacion o presentificacion. Netexisignificaciones desprovistas de
soporte material como puros polos de idealidad.

“Las significaciones imaginarias sociales estary gnor las cosas-objetos e individuos
que los presentifiquen y los figuren- (...). Sélo ger tener existencia mediante su
“encarnacion”, su “inscripcion”, su presentacionfiguracion en y por una red de
individuos y objetos que ellas “informan” — que sarla vez entidades concretos e
instancias o ejemplares, tip@sgle- individuos y objetos que en general solo s@yly

son lo que son a través de éstas significaciohes.”

! MERLEAU PONTY, MAURICE, Fenomenologia de la perciém, Gallimard, Paris, 1945, pg. 436.
2 CASTORIADIS CORNELIUS, “Las significaciones imagitias sociales”, eha Institucién imaginaria
de la sociedad JITusquets, Buenos Aires 1993, pg. 307.



La danza (en un sentido amplio) supone la creag@émormas, es decir ordenes de
sentido, objetivacion o puesta en forma de sigaifmnes. Siendo el cuerpo en si
mismo una forma y la practica el medio por el @al vez, éste determina formas, se
intentara dar cuenta de cual es la relacion quesssblece tanto en el proceso de
aprendizaje de la danza -en la constitucion detdvétomo en la danza entendida como
obra de arte, entre el pensamiento y el cuer@opsrtir de los planteos de Cornelius
Castoriadis del lugar que tiene la imaginaciontasrio facultad ponente de formas y
figuras.

Los aportes de la fenomenologia de Merleau Pontglecampo del lenguaje, nos
permitiran pensar la relacion lenguaje-pensamientspo. En tanto que- siguiendo al
filésofo francés- el pensamiento y el lenguaje mongortan relaciones exteriores,
preguntarse por el pensamiento y su relacion cauaipo sera a su vez cuestionarse
sobre la relacion entre el lenguaje y el cuerpo.irfentara ver como la palabra
interviene dentro del proceso de adquisicion déitbalndagaremos en la utilizacion
del lenguaje metafdérico como técnica pedagdgicdaeensefianza de la danza y su
eficacia respecto de un lenguaje técnico. Asimisseoreflexionara acerca de la
posibilidad o no de traduccion de sentido de umueaje narrativo al lenguaje de la
danza en la constitucion de la obra de arte.

Sostendremos que la danza, en tanto fendmeno expree se percibe como signo. En
la experiencia estética la significacion devoradmgos. Todo andlisis de la danza en
unidades minimas, lejos de ser condicion de paddtil de la obra, es un trabajo a
posteriori sobre ella. La danza no es la sumattgipasos sino una modulacion de la
existencia, una manera de ser-en-el mundo. Esmesii@ sobre éste supuesto que
puede ser planteada una distincion entre danzecééaanza obra de arte.

Respecto a este punto entre la danza clasica gnzadcontemporanea se encuentran
diferencias notorias. Mientras que la primera sgy& sobre un cumulo de pasos
identificables, nomenclados y susceptibles de spresentados sin necesidad de la
presencia efectiva de un cuerpo (todo bailariniaddgsodria entender de que se trata
hacer un glisdd jete cupe balloné) la danza cordednpa prescinde de dichas
nomenclaturas y resiste a llamar sus movimientgérses del clasicd.

* Constantemente los maestros al referirse a losmientos que forman sus secuencias, utilizan con
recelo y salvedades los nombres del clasico. Megufentemente dicen “ es como si fuera X (donde x es
un paso del clasico) pero no lo es.”



Cuerpo e imaginacion: Una lectura de la danza edesdbra de Cornelius

Castoriadis

La distincion que establecimos como eje ordena@onukestro recorrido, a saber la
danza como técnica y la danza como obra, como iexjg& estética, se funda en las
dos dimensiones indisociables a partir de las suglara Cornelius Castoriadis, se
despliegan la institucion de la sociedad y lasiB@@tiones imaginarias incorporadas
en ella; esto es la dimension conjuntista idemditar la dimension propiamente
imaginaria.

La danza en tanto creacion de formas supone-desidmpuesta en forma de ordenes
de sentido que son la encarnacion presentificadiénsignificaciones imaginarias
sociales. Por lo tanto se despliega en tanto sguibn imaginaria social en estas dos
dimensiones, cuyos vinculos intentaremos en adetxpicitar.

Cornelius Castoriadis entiende al ser como caasimab lo sin fondo. Sin embargo se
trata de un caos de estratificacion no regulamlexir que posibilita estratificaciones
parciales.

La institucion de la sociedad supone tanto laitigbn de una légica identitaria
(ensidica) y de un magma de significaciones sacidi® hay sociedad sin aritmética.
No hay sociedad sin mitd". Las distintas capas de lo dado, se desplieg@stardoble
dimension conjuntista identitaria y propiamentegimaria, pero no comportan entre si
relaciones absolutamente cadticas o absolutanemsielicas. Magma sera el nombre
del modo de ser que se da anterior a la imposideiha I6gica de conjuntos. Dicho
magma es un haz indefinido de remisiones abieréadasl que se pueden extraer
organizaciones conjuntistas identitarias que tansin el magma en elementos
discretos solidificando la pre-relacion de remis&m un sistema de relaciones pre
determinadas y determinantes. Ambas dimensionessupmnen la distincion de
sustancias, sino que se trata de una distincirsag operacion.

Lo no identitario se sirve de lo identitario —ilatitucion de la sociedad es institucion
de un magma de significaciones que es posibleagacen la imposicion conjuntista-
identitaria- pero no puede ser reconstituido &impde ésta, sus determinaciones jamas

agotan el magma.

* CASTORIADIS CORNELIUS, “Lo imaginario: la creaci@m el dominio histérico-social” dros
dominios del hombre, Las encrucijadas del laberi@edisa, Barcelona 1998. Pg.71



En el proceso de composicion en danza (entiénoasesto la danza contemporanea)
se asiste a la tarea de crear formas, para lo euddailarin se valdra de los
conocimientos técnicos adquiridos, de sus movirngemisponibles. Sin embargo la
obra sera mas que la suma de ellos, habra un entiemo fisico que permita la
agilidad corporal necesaria, habra un célculo,atuadéo afinado de las relaciones de las
diversas partes del cuerpo y de estas partes cespatio y con los otros, la musica
estara estudiada —aln cuando se intente presdmeita- y sin embargo ni ése calculo,
ni ése estudio, ni ése analisis seran la obrartadiente ésta no podria haber surgido a
expensas del estudio técnico, mas tampoco reduséraléste. La existencia de la obra
se da como significacion (dimension propiamentegimaxia) y aunque comporte una
dimensidén logica no es por tenerla que una obla @se es.

La creacion supone el surgimiento de la alteridesl,creacion deeidos creacion
ontolégica producto de la imaginacién radical. draacion en danza, la composicion
coreografica, se vale de los movimientos disporillero para hacer surgir nuevas
significaciones. La relacion entre lo ya existeptéo nuevo no es una relacion de
determinacion sino de alteridad. No hay nada améek creacién que determine. La
imaginacion en tanto potencia de dar forma es neatase trata de uné formandi a-
causale La relacién entre lo disponible y lo nuevo la reewemos mas adelante a
propodsito de la relacion entre el pensamiento guelrpo en la danza. Por lo pronto
atendamos ahora a la imaginacion.

Imaginar es el poder hacer ser lo que no es. Eserehumano la sede de esta
formandies la imaginacion radical. Esta imaginacién radicaho psique-soma es flujo
representativo/afectivo/ intencional y crea figuraen sentido y sentido siempre
figurado presentificado.

Con el ser humano, dice Castoriadis, se da unmdsamonstruoso de la imaginacién
radical en la psique, lo cual supone una rupturdaesvolucion psiquica del mundo
animal. La psique humana es a- funcional y posiguiente el hombre es un animal
inepto para la vida. Sera ésta ineptitud la queiturara como condicidon de la creacion
de la sociedad. La mencionada a-funcionalizaciomasifiesta a través de la ruptura
con las regulaciones instintivas que rigen el camapaiento animal. En el psiquismo
humano hay una autonomizacion de la imaginaciormgula supone que ya no esta

supeditada a la funcionalidad sino que hay un flegpresentativo ilimitado e



incontrolable y un predominio de placer de reprizsadn sobre el placer de érgano (sin
el cual no habria sublimacion posible y por consigie no habria vida social).

La danza como figuracion de significaciones imag@sasociales, encuentra en estas
caracteristicas de la psique humana su condicimosibilidad.

En tanto facultad ponente de formas y figuras lagimacion radical del sujeto singular
es quien instituye sentido. Aun en la percepcion Unatrabajo de la imaginacion. El
qualesensible es creaciéon de la imaginacion,” (...) dipade una X, los sentidos hacen
aparecer algo que fisica o realmente no existe (...)"

Deciamos que la danza crea formas en un cuerp@sjea si mismo una forma. En
tanto forma el cuerpo es producto de la imagimacaiical. La constitucion de un
esquema corporal, hara necesaria la intervenci@staefacultad instituyente.

De la misma manera Merleau Ponty hablara del cuprppio como intencionalidad
operante en cuya practica, en cuyo obrar institsgatido originariamente. Cuerpo
propio que subyace al esquema corporal, en tardaebjauerpo es “el tercer término
siempre sobreentendido de la estructura figuradhdn resumidas cuentas, asi como
con Merleau Ponty podemos decir que el cuerpo propmo intencionalidad operante
es condicion para la constitucién de un esquemaocal; de unaestalt en Cornelius
Castoriadis lo es la imaginacién radical.

Imaginacion radical que se distingue de la imagdracsegunda, reproductiva,
combinatoria. La imaginacion no es mera capacidadbiatoria sino capacidad de
plantear formas nuevas, que aunque utilice los estéms que ya estan ahi, en cuanto
forma, es nueva.

La conciencia de mi cuerpo en el espacio, y corotass, asi como la imagen que yo
tengo de mi mismo, seran originadas por esta imagin primera. El trabajo del
bailarin, el desarrollo de nuevos movimientos ypsufeccion constante supone una
actividad permanente de ésta imaginacion. El cuegpa percibido de formas nuevas
en funcion de los nuevos nucleos significativosuaiiips durante el entrenamiento,
nacleos estos que mantendran una relacion recipataichas percepciones, en tanto

que solo existen por ellas.

> CASTORIADIS, CORNELIUS, “Imaginacion, imaginariorgflexion” enHecho y por hacerEudeba,
Buenos Aires, 1998. Pg. 275.

® MERLEAU PONTY, MAURICE, “La experiencia del cuergda psicologia clasica” eiba
fenomenologia de la percepcjdalimard, Paris, 1945. Pg. 128.



Es porque percibo el cuerpo de una determinada nmaneio de otra que puedo
moverme segun ella. “Percepcién y motricidad formesde el inicio un sistema”.

Una bailarina trabaja la musculatura de su abdomdos efectos de generar un
movimiento (elevar una pierna). Su imagen de abdoseereduce a la cara anterior del
mismo, es decir a la imagen que de él se puedearteediante un espejo y a algunos
conocimientos anatomicos que hacen del abdomemasa muscular formada por una
cantidad X de musculos dispuestos de una deteraimathera (oblicuos, recto anterior
etc).

Durante su trabajo se le solicita pensar esa zersuctuerpo desde otro angulo. Para
elevar la pierna ya no imaginara ese abdomen desdieigar sino en la expansion de su
columna lumbar y las piernas antes de la elevdmidoaran proyectarse hacia adelante.
La percepcion del cuerpo y el movimiento seranréifees, y ambos posibilitados por la
facultad instituyente de la imaginacion radical. sMaelante veremos cuéles son los
vinculos que se establecen en la adquisicion deitch&ntre el pensamiento como
actividad judicativa y el cuerpo en tanto que suj@é las practicas, sin embargo es
preciso una aclaracion. Si en el ejemplo dadoaikiina puede resolver lo pedido por
su maestro, no lo es por una imposicion directpdesamiento al cuerpo. Para que éste
comprenda y adquiera en esa comprension el haegonecesaria una actividad
instituyente de sentido, explicada ésta a travésuspo propio como intencionalidad
operante en Merleau Ponty, y como imaginacion eddic Cornelius Castoriadis.

La institucion de la danza moderna y contemporasealistanciamiento respecto del
clasico, encuentra su condicién de existencia @nadinario social radical, dado que la
psique como tal no puede construir institucioneslenguajes. Sin embargo estas
creaciones son en si mismas posibles en la medidaesse basan en las posibilidades
y tendencias intrinsecas de la psique humana.toAsesrefiere Castoriadis cuando dice
gue las instituciones y significaciones si bien sogaciones ex nihilo, lo son bajo
coaccion. Estas coacciones son tanto impuestaslgormer estrato natural y por lo
tanto externas, como provenientes de la psiqude@s internas; para que la sociedad
pueda hacer lo que quiera con la psique es necagagi ésta la dote de sentido, tanto

para su vida como para su muerte.

"MERLEAU PONTY, MAURICE, “La experiencia del cuery la psicologia clasica” en
Fenomenologia de la percepcjoallimard, Paris, 1942. Pg. 139.



Techkné al servicio del bienestar de la polis pasaAntiguos, reflejo de lo divino para
la edad media, bellas artes a partir de la ilugtnpccampo autonomo desligado de la
utilidad y la funcién educativo-religiosa para lm®dernos. El sentido que toman las
actividades artisticas en cada sociedad partigumiin mas lo que cada en caso sea
entendido como arte, depende de las significasionaginarias sociales que las hacen
posibles.

Significaciones éstas que, como adelantdbamosylaoacsean un mundo propio para la
sociedad considerada -una representacion de esgonyudel lugar que en €l ocupa la
sociedad, asi como un empuje o tendencia de ladaati sino que forman la psique de
los individuos.

Habria que pensar si el surgimiento de la danzéeogroranea supuso una alteracion
de lo ya instituido, un actuar reflexivo del sujeta el que éste dejo de ser producto de
Su psique su historia y de la institucién que lbiagdormado. La formacién de esta
instancia reflexiva libera la imaginacion radical dujeto singular como fuente de
creacion y alteracion, “conlleva también el hecbayde el sentido simplemente deja de
ser planteado (lo cual sucede siempre cuando &e deh mundo social-histérico) y
existeeleccion de sentidoo dictado con anterioridad.”

La danza no podra ser entendida desde su aspeaaimgnte identitario ( y esto nos ha
de servir de fundamento para una futura critilzes aemiologias de la danza) dado que
no puede cerrarse sobre si misma, en tanto sisteri@ desde su interior puede
producirlo, ni referirlo a otra cosa que no seangmo. “El lenguaje debe decir el
mundo, y en el cédigo no hay nada que permita faystm mundo ni decidir cudl sera
ese mundo ni que sefa’Lo esencial de todo lenguaje es suministrar kibilad de
tratar a sus significaciones como determinadas sjadas, asi como brindar la
posibilidad de hacer surgir significaciones nuevas.

El arte mantendra con la dimension propiamente imaaig de lo dado, una relacién de
presentificacion/ocultacion. Sirviéndose de lo tdario presentificara lo no instituido,

el Abismo, lo Sin fondo. “La obra de arte, efeatnente, hace existir un mundo que es

8 CASTORIADIS, CORNELIUS, Poder, politica y autonanei El lenguaje Libertario, Terramar, La
plata, 2005. Pg.157.

® CASTORIADIS, CORNELIUS, “Las significaciones imagrias sociales “eba institucién imaginaria
de la sociedad ,ZTusquets, Buenos Aires, 1993. Pg. 315.



el suyo propio, y al mismo tiempo- al presentatt®misma presenta al ser, presenta el
Caos, el Abismo, el Sin fondo. Ella lo represeiniasimbolizacion, sin alegoriad®

La danza es en su dimensién propiamente imagjnargacion de mundos, que

evocaran movimientos, que interpelaran al cuerpoumi manera y no de otra,

solicitando de él los movimientos necesarios. Engle sigue trabajaremos esta

dimension de la danza como modulaciéon de la exagten

La danza como modulacion de la existencia

La danza puede ser entendida como un habito métpropdésito del habito Merleau
Ponty nos dice que es el cuerpo quien comprenda edquisicion del habito. Dar
cuenta de esto supone redefinir lo que se entipodeomprender y por cuerpo.
Comprender, segun el autor, no es subsumir unalatoa idea, sino experimentar la
concordancia entre lo que intentamos y lo que r@®ewado, es decir entre la intencion
y la efectuacion, y el cuerpo es nuestro ancorag enundo.

Detengdmonos un instante en estos términos.

Si es el cuerpo quien comprende lo es en tantsgje& de las practicas.

El cuerpo es quien obra, y es en su relaciéon pgegaon el mundo donde instituye
sentido originariamente. El sentido se instituydanelaciéon con el mundo y con los
otros, (sentido como intercorporal e intersubjétivo

Que el cuerpo como cuerpo propio sea sujeto deréagicas significa que lo obrado no
es consecuencia de lo pensado, la determinaciésetiido y la forma de una obra
pertenece a la esfera del cuerpo propio como anti@ndc| cuerpo en tanto sujeto de las
practicas, tiene una intencion de significar, materlas acciones, una intencionalidad
operante, no tética, es decir que se distingue sermnfunde con la intencionalidad de

la conciencia.

1 CASTORIADIS, CORNELIUS, “La mUsica deja abolidorelindo” enVentana al CagsFondo de
Cultura Econémica, Buenos Aires 2008. Pg. 68.



El cuerpo en su obrar realiza fines propios coniosegdropios, se pone a Si mismo
fines, dondeponerno debe ser entendido como un acto en primerapere£omo un
acto de un “yo” de un cogitd.

Ahora bien si lo obrado no es consecuencia deregmo, si no es el pensamiento quien
determina el obrar del cuerpo ni tampoco es él migmien obra, habra que dilucidar
cual es la relaciéon entre el pensamiento y el auerpla adquisicion del habito.

La adquisicion de un habito es la captacion mateéaina significacion motriz y es en
este sentido que es el cuerpo quien comprendeudfpa propio puede apropiarse del
contenido de lo pensado, mas no como pensamiemo eb0MO intenciones
significativas de un obrar corporal. Esta aprogiacsupone una transformacion del
contenido de lo pensado, en donde este devienmfisi@, sedimenta bajo la forma de
disponibilidades fisonémicas.

Si no hubiera una apropiacion entonces el cuerpporagleria mecanicamente a las
instrucciones prescriptas por una fuente extereas@miento. “Esto no explicaria como
la mayoria de las veces el disefiador y el artisidyzen lo que no habian concebido.
La obra sorprende a su creador con creaciones \isjimes.”? Las disponibilidades,
deciamos, seran las que constituyan el habito.

Por fisonomia Merleau entiende érdenes de sentidetérminado, modos en que al
sujeto se le hacen presente los objetos del mundwu eszinculo inmediato con ellos,
antes que la actividad judicativa haya tenido lugdfor lo tanto la aprehension
fisondmica es de caracter pre-objetual, anti pegidia y pre reflexiva.

Bajo la nocion de sedimentacion Merleau Ponty dataude la acumulacion dinamica
de esos contenidos sin intervencion de la memoria.

Las disponibilidades pensadas- panorama mentaldonde pensamientos que permite
contar con ellos como con cosas que estan ahiesisitlad de rehacer su sintesis- son
corporales, mas para que se manifiesten en laiqgaéelt cuerpo debera encontrar en
ellas una significacion motriz.

Las disponibilidades no son de dominio voluntaBo. existencia permanece latente

hasta que no la hayamos actualizado en la praciida, podemos hacerlas aparecer

1| a filosofia de Merleau Ponty supone la reintratidie de la nocién de sujeto en la filosofia y (@s.
sociales, no entendido ego cogito sino como cugrppio.

12 SAVRANSKY, CARLOS, “La practica y los limites de proyectualidad “eRara una teoria de la
préactica, material de catedra Seminario de Disefio GréafiBalylicidad, Ciencias de la comunicacion,
Universidad de Buenos Aires.
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ejerciéndolas. Por eso la relacién entre dispbdéu-acto es mas una relacion de
pasado-presente que de potencia-acto, y en estbssva la trama temporal del
sentido. Creamos apoyandonos en creaciones aptegole son saberes adquiridos y
que se distinguen de los conocimientos en tantosestiponen una objetivacion
discursiva.

El habito no es un conocimiento ni automatismognriste en el pensamiento ni en el
cuerpo objetivo, es un saber que esta en las nyago$os pies — una practognosia- esta
por lo tanto en el cuerpo como mediador de un mundo

En lo que intentamos nuestro cuerpo busca incarporanundo y podemos decir que
un movimiento es aprendido cuando el cuerpo loomapcendido, es decir cuando lo ha
incorporado a su mundo; se ha dejado penetrar p@rnueva significacion, por un
nuevo nucleo significativo.

Aqui reaparece la segunda nocion que a considerdeidMerleau hay que rever a los
efectos de comprender que significa un habito; @sia nocién de cuerpo.

El cuerpo en tanto cuerpo propio no es un objetb mendo sino medio de
comunicacion con él, tengo conciencia del mundorpedio de mi cuerpo. Este es el
término no advertido hacia el cual “los objetosIvele su rostro”; los objetos existen
gracias a mi cuerpo que adviene presencia prinldfti@sencia-ausencia de los objetos
exteriores son variaciones al interior de unaereis primordial™?

El cuerpo es vehiculo de ser-en- el- mundo — dibangre objetiva del ser, creencia
originaria en un mundo- cuya rigurosa bilateraligdgetiampa los vinculos intrinsecos
entre el cuerpo y el mundo. El mundo no puede gairse como mundo ni el yo como
yo sino es en su relacion. Parafraseando al fitogaincés, ser del mundo significa
llevar en torno de si un sistema de significacionggs correspondencias, relaciones,
participaciones, no necesiten explicitarse paratieradas.

Cuerpo propio-mundo-otro forman asi westalt.El esquema corporal, en tanto unidad
del cuerpo propio, es umggestalt El cuerpo es forma, es decir un fendmeno enelequ
todo es anterior a las partes -baste con pengaoeéso de psicogénisis en el cual la
constitucién de la unidad del cuerpo emerge de intaasubjetividad (sociabilidad
sincrética, indiferenciacion yo/otro) en la que tpasrmente por un proceso de
segregacion se constituye la insularidad del cuefpusis de los tres afios,

reconocimiento de la imagen en el espejo). Mas itermdi el cuerpo es forma, lo es en

® MERLEAU PONTY, MAURICE, Fenomenologia de la percépc Gallimard, Paris, 1945, Pg. 119
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tanto que es el fondo de no ser sobre el cual pugelstacarse figuras y esto es posible
en tanto que esta polarizado por sus tareas.

Por la accion se realizara la espacialidad delpoyeel mundo en tanto que polo
solicitante obtendra del cuerpo los movimientosesados como por unaspecie de
atraccion a distancia.

Los proyectos polarizan el mundo, la funcién deypogion precisamente supone
organizar el mundo segun los proyectos del momento.

Expresados estos vinculos entre el cuerpo y el mwsalcomprende que el “habito sea
el poder que tenemos de dilatar el mundo o de @Ganu# existencia anexandonos
instrumentos”, poder cuya raiz se ubica en el cuegmo sistema de equivalencias.
Sdlo en la medida que el cuerpo es un sistemaueadencias, sera posible generalizar
practicas singulares y por consiguiente adquirirhabito. Estas equivalencias seran
asimismo intrasensoriales. Las partes del cuermoaspectos tactiles, visuales, motores
no estan simplemente coordinados sino que se emrughos a otros; “no traduzco en
el “lenguaje de la vista” los “datos del tacto’nvérsamente, no reuno las partes de mi
cuerpo una por una; esta traduccion y esta acurmnlae hacen de una vez por todas
en mi, son mi cuerpd®

La danza, en tanto habito supondra asi una maeesarcen el mundo, una modulacion
de la existencia, una forma de organizar el muradpirs las intenciones del presente.
Como todo habito sera a la vez motor y perceptgio explica la sensibilidad de los
bailarines, capaces de tener un reconocimientoisorec refinado de las diferentes
partes del cuerpo; piénsese por ejemplo en lasxmmres bésicas de las técnicas
contemporaneas isquion-talon, tapa de la cabeza;@mnrdplatos-yema de dedos.

En un sujeto “normal” es suficiente -para moverse: tener a su disposicion el cuerpo
como una potencia indivisa, sin necesidad de tena&mpercepcion neta y articulada de
cada una de sus partes. Por el contrario el trat#ggnico del bailarin consistira
justamente en distinguir cada zona del cuerpo, @ansu funcionamiento, refinar sus
percepciones. Esto, sin embargo, tiene sus limitdsinca es posible disponer del
cuerpo como de partes aisladas y el bailarin tambg un sujeto normal. Su mas
complejo trabajo consistira justamente en consunircuerpo al cual disponer como

potencia indivisa, y no como segmentos aisladosl @iehacer técnico busca distinguir

4 MERLEAU PONTY, MAURICE, “La sintesis del propauerpo” erFenomenologia de la
percepcidn Gallimard, Paris, 1942. Pg. 180.
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entre el isquion-taldn, buscar la adecuada rotad@riémur, relacionar el estern6n con
el centro de gravedad, sera para que estas adguescestén presentes alli en el
momento de ser actualizadas, es decir para queneein como disponibilidades
corporales y no sea necesario rehacer a cada pasuasis.

El bailarin conoce las posibilidades de sus brad®sus pies, el mundo interpela a esos
brazos y a esos pies. Sabe que su pierna puedeldamaeja, conoce la distancia que
mantiene con su compariero, los pasos que debe (sawaralcularlos) para llegar al
otro lado del salon. Un habito motor es por camsigte un modo de existencia, la
adquisicién de un mundo.

En clase el cuerpo se estudia, se explicitan nmoas técnicos, fisioldgico
anatomicos, se analiza, se repite, se buscan lakosnenediantes los cuales una
consigna pensada sea resuelta por el cuerpo.

Hay una disposicion de ejercicios de complejidagtiente y escalonada, el ejercicio
consecuente supone al antecedente que le fue gi@par

Lo adquirido en clase debe ser “olvidado” en escpaea que lo que surja no sea una
sumatoria de pasos sino “algo mas”. Ese “algo”ocegue diferencia al artista del
estudiante, y lo “olvidado” no es mas que adquinrhabito al punto tal que ya no sea
necesario rehacer la sintesis de cada movimientm dssponer de ellos como de cosas,
saber que estan alli a mi alcance.

La danza no es una suma de pasos sino una forser @ el mundo, de construir un
mundo tal que la evoque constantemente, un muneltaduaga necesaria.

El trabajo de composicidon no consistird por lodat crear formas sino mundos, en ser

capaz de generar una situacion que induzca lognmentos necesarios del cuerpo.

Sé que debo ir al centro del salén, voy a paranegagE mi mano derecha luego mi
pierna, y sin embargo no sé nada de eso. Solo @sper me sea necesario ir al salon,
a ese centro, y luego que mi mano derecha nedes@éatarse y encontrarse con mi

pierna, solo espero ya no pensar en manos ni engse

La espacialidad del esquema corporal es en sityagiésta no necesariamente tiene
que ser real, el sujeto “ (...)no dispone Unicamelgesu cuerpo como implicado en
cierto medio contextual concreto, no esta Unicaeentsituacion respecto de las tareas

dadas de un oficio, sino que, ademas, tiene sypcummo correlato de unos puros
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estimulos desprovistos de significacion practisga abierto a unas situaciones verbales
o ficticias que él puede escoger o que un expetaden puede proponerlé®.

Para que la danza no sea una suma de formas vpaiasque sea obra, se hara
necesario reanudar el sentido vivo con cada mowimiédsi como algo de las palabras
se pierde en su uso categorial —su sentido viwsty modifica hasta el aspecto sensible
de la palabra, en la danza sucede lo mismo. Repetimientos en una clase de
técnica, movimientos que en tanto su fondo es ngdst son abstractos, es como
repetir multiples veces una palabra hasta que @wpciacion sea perfecta. Si después
de muchas repeticiones consecutivas una palaléntepues, resultandonos extrafia es
porque ha perdido su sentido vivo, de la misma naagee después de haber repetido
infinidad de veces un movimiento éste termina gorfgrma estatica, impuesta y no la
respuesta necesaria a un mundo polarizado porrasigsbyectos.

Lo que hace que una danza sea tal no son la supeasds sino los procesos de enlace.
La forma no es nunca sino que es siendo. Suponarden/desorden constante, una
organizacién que nunca comienza y nunca termina.

¢,Donde empieza un movimiento? ¢Donde termina? Noogle responder a estas
preguntas como tampoco es posible responder damuéemza y donde termina un
cuerpo.

Son los procesos de enlace,- los acentos, lasraespies, los vacios- lo que hace
aparecer en cada caso a la danza. Tratar de eritendmo suma de signos, es igual
gue intentar comprender la belleza de un versdgpsuma de sus palabras, y asi como
no es posible que “manos crispadas me confinaexdio” sea la suma de
(manos+crispada+texilio) -siendo quiza lo mas proge la poesia, decir con las
palabras lo que éstas no dicen- , tampoco una d&naaolo pasos.

La forma resbala a cada instante, se hace conradongue ella misma crea, forma que
se forma, convocada en cada caso por los actasiegdo y por cada cuerpo singular.
Diremos entonces que una danza ha sido comprendidaando hayamos discriminado

Sus signos sino cuando ésta nos haya cortadopliaa@sn.

Danza, lenquaje y expresion

> MERLEAU PONTY, MAURICE, “La espacialidad del propimerpo y la motricidad” en
Fenomenologia de la percepcijdgallimard, Paris, 1945, Pg. 136
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En el desarrollo de la danza espectaculo, fue ideais racionalismo y mecanicismo de
la filosofia cartesiana, en tanto que marcaronditerminaciones fundamentales que
definieron las categorias estéticas de la danzati pel siglo XVIII, cuyas resonancias
permanecieron hasta mediados del siglo XX y athamodesaparecido por completo.

El cuerpo, entendido como algo exterior a la camai&g devenia puro instrumento a
merced de la razon, que desarrollaba a propésitia dienza, un conjunto de reglas
“universales” conformantes de una gramatica estral.

En tanto los movimientos no podian surgir de idmasusas, se genero todo un sistema
de movimientos fuertemente intelectualista, enua gstos se reducian cada vez mas a
disefios geométricos, iluminados por “la sola lutad@zén”.

“De ése modo, las posiciones del cuerpo fueronbmadas segun su complejidad
(pasando evolutivamente de una primera, segundzerde cuarta hasta una quinta
posicion para brazos y piernas) y los disefios @élpadueron estudiados siguiendo una
complicada combinacién de direcciones geométrinasue distintas posibilidades, todo
ello producto de un pensamiento, que durante \go laempo, exalté la racionalidad
como paradigma Unico.*

Esta fuerte carga intelectualista que estructulaloanza, la hacia asimismo soporte o
representacion de una trama literaria. Se concehb#édanza como traduccién de la
palabra. El cuerpo devenia instrumento que pertaitsalida y expresion del alma, del
pensamiento.

Por el contrario, desde fines del siglo XIX, fuecehtenido expresivo lo que definié el
valor artistico de la danza. El abandono pasajerdadduplicacion representacional,
termind siendo el reemplazo de ésta por la tradncde la sensacion, llegandose
incluso a afirmar que la danza es expresion deentinsiento.

El ballet como soporte de una trama literaria ge presente desde las Ultimas décadas
del siglo XVIII, (desde el Ballet D action de Now&ry hasta principios del XX con los
Ballet ruses de Diaghilev. No solo supusierondduiccion de obras literarias a obras de
danza sino también la creacion de obras literarias efectos de hacerlos danza.

A ésta linea argumentativa de la danza le handglxetras que buscaban el puro
formalismo, piénsese por ejemplo en Merce Cunnimgpara quien:

'® Teoria general de Banza, material de catedra, “La danza entre edmatismo y el neoclasicismo”,
Catedra Susana Tambuitti.
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“No hay pensamiento involucrado en mi coreograffda. no trabajo a través de
imagenes o ideas. Yo trabajo a través del cuerpbuando yo bailo significa
simplemente eso que estoy haciendo: bailar”

Representacionalismo, expresionismo, formalismajepoen evidencia un vinculo
insoslayable en todo estudio sobre la danza; a $alelacion entre ésta y la palabra.
Ya vimos como a propoésito de la adquisicion delitbabel pensamiento debia
sedimentar en forma de disponibilidad y ser actadh en la practica a través de una
significacion motriz, nos resta ahora dar cuentdadegoosibilidades o imposibilidades
de traduccidn/traslacion de un lenguaje verbal Eenguaje corporal.

Esto reviste una importancia fundamental a lostesede dilucidar en qué medida la
danza puede ser comunicativa y en tanto que tahrtama posicion critica desde su
accionar, de la situacion histérico social en l& @sta inserta. Que la danza haya
permanecido gran parte de su historia en una posé&critica y desligada de la politica
puede tener que ver con multiples factores sagicbde histdricos que por el momento
no discutiremos. Por lo pronto nos interesa preguot si éste proceder de la danza no
se funda-en parte- en caracteristicas inherentes #&nguaje; por ejemplo a las
dificultades sino imposibilidades para un lenguepeporal de materializar una idea
politica.

Atendamos ahora al lenguaje verbal. Distanciandiesgosiciones intelectualistas y
empiristas, Merleau Ponty considera que no hayulgegfuera de la expresion y que la
palabra, -lejos de ser una envoltura vacia delgmeignto o resultado de estimulos que
segun las leyes de la mecanica generarian exciggitapaces de provocarla- contiene
ya un sentido.

En tanto que la palabra ya tiene un sentido, nposgble escindir el pensamiento del
lenguaje. Ambos no mantienen entre si relacionésriexes sino que nos damos los
pensamientos a través de la palabrap@isamiento tiende a la expresién como a su
acabamiento”.Lo que normalmente consideramos que es pensarmi@ettor no es
mas que un lenguaje interior. Lo que nos hace eada ilusion de dicho pensamiento
interior, no es mas que la sedimentacion de tadesgmientos ya constituidos y ya
expresados que podemos evocar silenciosamente.

En tanto que el sentido de las palabras es indymiddas palabras mismas, Merleau
Ponty dird que la significacién conceptual se fosolre el relieve de una significacion

gesticulante. La palabra es un gesto y como talzaspor si mismo su sentido. Quien
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realiza un gesto no piensa antes de realizarigestb de colera no es la representacion
de una sensacion (la colera) sino la colera misma.

Saber una palabra no consistird en disponer deajesnherviosos preestablecidos ni
tener de ella alguna representacion pura, sino‘djgpongo de las palabras y sé que
estan detras de mi como los objetos estan detnds egpalda, cuento con ellas o sobre
ellas, pero no tengo ninguna imagen verdal”

De la misma manera en que no necesito represeniregpacio y mi cuerpo para
mover éste en aquél, sino que basta con que exiatanmi y formen en torno mio un
campo de accion, tampoco necesito representarmgoalabra para saberla vy
pronunciarla. La palabra esté en cierto lugar denomdo lingtiistico y solo ejerciéndola
puedo representarmela.

En tanto que gesto, la palabra al igual que lagpeion y la motricidad son actos de
aprehensién originaria del mundo.

Antes de ser sujetos de la conciencia, somos gelemdos al mundo (ser-en-el-mundo)
y el lenguaje es para el hombre una expresion dersysu vinculo con el mundo y sus
semejantes. Asumir una lengua es asi asumir ellongue expresa, y si bien es posible
conocer muchas lenguas solo se puede vivir en eledas.

Este sentido emocional, gesticulante de toda palgbe subyace a su significacién
conceptual, pone de manifiesto la importancia delrgo, en tanto que es el cuerpo

quien habla y en cuyo proceder celebra el mundo.

“Pero si atendemos a su sentido emocional o géstiguse encontrara que las palabras
son formas de cantar el mundo y que extraen debj@sos su esencia emocional. Asi se
descubriria en el origen del lenguaje un sistemag®esion reducido pero de tal

naturaleza que no resultaria arbitrario llamardua luz si se ha llamado noche a la

noche”®

En tanto que gesto de un cuerpo, comprendo labrpalae los otros no por un acto de
interpretacion intelectual, el sentido no es dagw seasumido por un acto del
espectador, es comprendido.

" MERLEAU PONTY, MAURICE, Fenomenologia de la percépc Gallimard, Paris, 1945, Pg. 211
¥ |bidem. Pg. 219



17

El gesto sefiala ante mi un objeto intencional,laaite pregunta. Es por mi cuerpo que
comprendo al otro asi como por mi cuerpo lo perdilmocomprension de los gestos es
el resultado de la reciprocidad de mis intencignies intenciones del otro.

Esta primera capa de significacion adherente albpa da al pensamiento como estilo
como mimica existencial, como valor afectico, aqigs como enunciado conceptual.
En el caso de la danza es més claro que no existentido anterior a la expresion, al
igual que sucede por ejemplo con la musica. Ers egiaraciones expresivas el sentido
aparece directamente ligado a su presencia expresivsonido, o el cuerpo en
movimiento-. Sin embargo si en el lenguaje nosqearpie existe un sentido anterior a
la expresién, no es porgue lo haya sino porquemmarsejamos dentro del lenguaje ya
constituido que se nos da como disponibilidad aalpdla palabra ya constituida, tal
como juega en la vida cotidiana, supone como yhzeelm el paso decisivo de la
expresion”*®

En la danza contemporanea todo sucede como $ialdendo un lenguaje codificado
que le preexista -lo cual no significa que no hdiyaension conjuntista identitaria- la
obra fuera el lenguaje. Cuyo sentido se distirgpmao estilo, paisaje, que inunda los
movimientos y dota de coherencia y unidad a la.obra

El andlisis de la danza como sistema de signosubatios en funcién de una sintaxis
propia, solo puede ser a posteriori. Quien ve daozpercibe en ocasion de signos, la
expresion artistica instala a lo que expresa comw ansa mas del mundo, abre un

nuevo campo a la experiencia.

“La expresion artistica confiere a lo que expresgstencia en si, la instala en la
naturaleza como una cosa percibida accesible astamlonversamente, arranca los
signos mismos-la persona del comediante, los lavela tela del pintor- de su

existencia empirica y los eleva a otro muntfo”

La operacion expresiva, por lo tanto, efectia ¢micacion y no se limita solo a

traducirla.

¥ MERLEAU PONTY, MAURICE, “El cuerpo como expresi§ra palabra” efrenomenologia de la
percepciénpg. 216

“MERLEAU PONTY, MAURICE, “El cuerpo como expresi§ra palabra” efrenomenologia de la
percepcion Gallimard, Paris, 1945. Pg. 214
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La comunicacion sera posible en la medida en quagncomunico con pensamientos o
representaciones, sino con un sujeto que hablaunocierto estilo de ser y con el
mundo al que apunta.

Comprender la intencion significativa del otro ngpsne pues una operacion del
entendimiento sino efectuar una modulacion sincgddie mi propia experiencia, una
transformaciéon de mi ser. En palabras del filédodacés,'La palabra es un gesto y su
significaciéon un mundo”.

El hombre tiene la capacidad de apropiarse de suenitleos significativos que
traspasan, rebasan sus poderes naturales. Asioelques hace de su cuerpo es
trascendente respecto de su ser biolégico. Asé eshitgesto y el organismo corporal,
como en la manera de vivir la situacion, hay caaitia. “la dotacion psico-fisioldgica
deja abierta innumerables posibilidades, y no iy, &omo tampoco en el dominio de
los instintos, una naturaleza humana de una vetopdas"*

Es por ésta facultad abierta e indefinida que @hbre tiene de significar (captar y
comunicar un sentido a la vez) que el hombre sscigade, sea hacia un
comportamiento nuevo o0 hacia el otro o hacia epiprgpensamiento mediante su
cuerpo y su palabra.

Hemos dicho a propdésito de la practica, que erafunaion mediante la cual el cuerpo
determina las formas. En su operar no realiza riemadiza conceptos discursivos.
Estos no tienen existencia por fuera de la palgbi@ obra no es en si misma un
concepto.

Habra que atender, dicho lo que antecede, comosbl@ el proceso de traduccion o
traslacion de un lenguaje a otro, sea tanto paraudmta de los lazos entre la palabra y
la danza en tanto obra y en relacion a ello lajiladad o no de que la danza exprese
ideas y tenga a partir de ellas objetivos politicosno a la operacién del lenguaje en la
adquisicién del habito, el aspecto técnico al qgramos refiriéndonos.

Si atendemos el problema desde una mirada anaititgetiva, encontramos entre el
orden de lo visual y lo verbal, elementos irrechied, mas habiendo entendido el
fendmeno del lenguaje no como sistema de signasceimo un acto de expresion del
cuerpo, la operacion de la traduccion toma unigesperado.

En tanto que el lenguaje no existe fuera de laesk@n, el sentido no permanecera

inalterado habiéndose modificado su encarnaciérseBtido no es una sustancia que

L Ibidem. Pg. 220
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existe en si y por si, sino que estd en mi y cahgera mi cuerpo quien lo abra a
diferentes expresiones y creaciones.

La traduccion es posible en tanto que el cuerpmadicion del lenguaje, y su sentido
vivido esta abierto a multiples expresiones, quebisin pueden aparecer como
irreductibles desde una mirada analitica, no loesonuanto a la experiencia vivida. Lo
verbal y lo visual se usurpan una a la otra en ismim cuerpo.

Asi sera el cuerpo en tanto equivalente univers@ngopere como traductor. Esta
traduccidn no sera por consiguiente la busquedandeequivalencia isomorfica, ni
correspondencia punto a punto de un lenguaje a Dtaolucir no es la operacion de un
pensar sino que es un problema de la practicasgrgido de los sistemas significantes
heterogéneos no encontraran en el pensamiento laersmade mantener su
sustancialidad.

La traduccién es una trasposicion de sentido yuamto tal supone la creacién de una
nueva obra que permita la reaparicion del sentleloatto de traduccion (...) es un
problema de la creacién de formia”

Sera el sentido vivido del original el que reapar&en un nuevo acto de expresion y no
la correspondencia punto a punto de un sentidd grper si que permaneceria en el
pasaje de un lenguaje a otro.

La danza en tanto acto de expresion de un cuergamiecir lo ya dicho por otros
medios, pero a partir de la creacion de una foroeva Solo en tanto que el sentido es
vivido por un cuerpo y este se ofrece como sistdm@&quivalencias, sera posible la
trasposicion entre lenguajes.

No tendremos aqui la oportunidad de rastrear cemta historia de la danza se ha
abordado este problema; que diferencias compottastasico y el contemporaneo,
cudles fueron los alcances y limitaciones de sopymstas. Quiza el contemporaneo
haya comprendido con mas facilidad estas cuesti@ieslo hecho de no disponer de
la musica como elemento ordenador de los movimsertcel cuerpo del bailarin
contemporaneo no sabe de adagios y alegros- puedeas hable de una apropiacion
nueva, de la creacion de una forma nueva, y dehdalvep de las pretensiones de
traduccion punto a punto. En el Ballet clasico elgertorio por el contrario y mucho

mas claramente los que se basan en un argumeeataribt han llegado incluso a

22 SAVRANSKY, CARLOS, “La practica y los limites de peoyectualidad “efPara una teoria de la
préactica, material de catedra Seminario de Disefio GréfiBalylicidad, Ciencias de la comunicacion,
Universidad de Buenos Aires.



20

desarrollar toda una mimica cuya combinacion sEp@z de expresar palabras. Asi si
la bailarina se sefiala el dedo- significa matriraowgisi hace circulos pequefios con los
brazos en la cabeza esta llamando a bailar al dediws bailarines.

Lo dicho hasta aqui son meras presunciones queéah@be estudiar en cada caso y
detalladamente. Baste, por lo pronto, con plardeadmo objetivo de trabajos
posteriores.

El problema del lenguaje en el proceso de ensefianza

En el trabajo técnico del bailarin, y casi me ar&va decir que en la ensefianza de
todas las actividades corporales, se utiliza umguaje metaférico. Es mucho mas
comprensible para el cuerpo de un alumno entengier‘lgs manos deben ser como
lapices” o que “las piernas son flechas” que dgae el fémur debe mantener una
relacion de alineacion respecto de las rodillassytdbillos o que la abduccion de cadera
debe generarse teniendo como punto fijo el iliaco.

Podra objetarse que la falta de comprensiéon raditague no se dispone de los
conocimientos anatomicos pertinentes. Sin embargo observa en alumnos
kinesidlogos o médicos, la misma incapacidad dporeger mediante el cuerpo a un
pedido a través de un lenguaje técnico. Hemos dichmpodsito de éste problema que
entre el pensamiento y el cuerpo éste debia apsepiel primero a partir de una
significaciéon motriz, sin la cual el pensamiento‘lesra muerta”. Lo que nos compete
ahora, es ver porque el cuerpo halla en un lengnajaforico la posibilidad de acceder
mas rapido a una significacion motriz que respectm lenguaje técnico, no siendo
como dijimos la no disposicion de los conocimiergrglicacion suficiente.

El lenguaje metaférico podria decirse, estd m&saadel mundo vivido, que el lenguaje
objetivo de la ciencia. En tanto tal dice al munidogvoca, y es éste mundo creado al
que accede la experiencia del cuerpo. Decir queuarpo es una flecha crea una
situacion, que funcionara como fondo construidaaimpdel cual mi cuerpo devendra
figura. Estar en la situacion, creer en ella n@pelisa de mantener una conciencia de
todas las partes del cuerpo que intervienen eroeimiento, cosa que por otra parte es
imposible. He atendido a la extension de una pigrnae olvidé de alinear los
omoplatos, ni bien mi atencion recae en ellos pietd vista los pies. Estando en el
espacio como flecha mis musculos se organizan s5otesponden a la solicitud del
mundo sin necesidad de representarse el movimyegitespacio.
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Si todo esto es posible, lo es en tanto que epoues un sistema de equivalencias y en
cuanto tal encuentra puesto que lo vive el serdieldser flecha” en su expresion y
movimientos.

Si para un bailarin entrenado es absolutamente remsiple sentir el sacro, el fémur, y
disponer del lenguaje técnico, no es porque ésteeogn ellos de una manera distinta
sino que su habitud como bailarines, ha generadusaho tiempo un hbito perceptivo.
Aprender la técnica de la danza es también apreadeentir de una determinada
manera. Todo habito motriz es un habito percepyivoeciprocamente, todo habito
perceptivo es un habito motor y aqui también laam@n de un significacion se hace
por el cuerpo®.
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