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Barcelona, 17 de junio de 2019

Escucho, escuchaba, escucharé las voces vibrantes y superpuestas
durante la performance que hemos creado,

y sé, sabré, sabia que a pesar de ser una continuacion esta,

estaba, estara empezando otro momento.

Miro lo mismo

de otra manera

: amar rota el corazon

(y un solo grado altera el horizonte).*

* Estos versos de Javier Bustamente, amigo, bailarin y poeta, que forman parte del poema Amar
rota el corazoén, fueron material de investigacion durante los procesos de creacion del Grup de
Treball durante el 2019. El Grup de Treball fue un proyecto de investigacion sobre modos de
acompanar procesos y modos de compartir procesos de ensefianza-aprendizaje en danza que
coordiné junto a Ona Mestre y que tuvo lugar entre 2013 y 2019. Estos versos dan cuenta de un
momento fundacional de esta investigacion, y muestran también su doble naturaleza: el trabajo
en un continuo, constante, sin un origen claro y puro, y las fulgurantes muestras que de este
estar haciendo en el tiempo emergen.
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Resumen

La presente investigacion doctoral esta formada por una performance
y un corpus textual. Ha sido, es y sera una tentativa en y entre escrituras
que visibilizan estratos, niveles, formas, voces, materiales y exploraciones
de un extenso proceso de inmersion. El texto se compone de una trama de
cinco Tentativas de (des)aparicion, dispositivo creado para pensar lo que
va apareciendo en una experiencia (entre)ceptiva, nocion que propongo
apuntando a la posibilidad de concebir, desde el movimiento, tanto la
singularidad y la diferencia como la multiplicidad y lo comun. El espacio
(entre)ceptivo es relacional y transitivo; se percibe, emerge y se deja tocar
a partir del entrenamiento de un estado atencional especifico.

La aproximacion ha sido, es y sera desde lo intersticial y ecosistémi-
co, no separando la practica artistica y pedagogica de la practica de la
escritura y la investigacion académica. A lo largo de la tesis algunas de
las cuestiones centrales fueron, son y seran: ;Qué cualidades y formas de
caracterizacion emergen al desplazar la atencion a los entres y a los pro-
cesos mientras bailamos? ;Es la propiocepcion el sentido que despliega
posibilidades para loopear practicas pedagogicas, escénicas y de investi-
gacion en colectivo? Una atencion de larga exposicion a las posibilidades
de la propiocepcion, ;podria mostrar los espacios (entre)ceptivos hacien-
do emerger otros modos de mirar lo mismo? ;Como generar una practica
de estudio del movimiento que contenga potencial de emancipacion?

Para el desarrollo teérico de las tentativas he trabajado nociones clave
como: atencion de larga exposicion, entre, horizonte de sucesos, trouble,
corporeidad danzante, practica pedagdgica de improvisacion situada,
gravedad, espiral, suspension, entre otras. La investigacion se ha tejido en
conjunto, entre mis experiencias en talleres, curadurias, gestion cultural e
investigaciones colectivas, entre practicas que han tomado formas escéni-
cas y textualidades diversas.
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Abstract

This doctoral research comprises a performance and a textual corpus.

It has been, is and will be an attempt in and between writings that make
visible layers, levels, forms, voices, materials and explorations of an
extensive process of immersion. The text is weaved into five Attempts to
(dis)appear, a device created to think about what emerges in an (inter)
ceptive experience, a notion that I propose pointing to the possibility

of conceiving, from movement, singularity and difference as well as
multiplicity and what is common. The (inter)ceptive space is relational
and transitive, it is perceived, appears and allows itself to be touched by
training a specific attentional state.

The approach has been, is and will be ecosystemic and interstitial, not
separating artistic and pedagogical practice from writing and academic
research. Throughout the thesis, some of the central questions were, are
and will be: Which qualities and forms of characterization emerge when
we shift attention to in-betweens and processes while dancing? Is proprio-
ception the sense that opens possibilities to loop pedagogical collective
research practices for performing arts? Could a long-exposure attention to
the possibilities of proprioception show the (inter)ceptive spaces, making
‘other ways of looking at the same thing’ emerge? How to generate a
movement study practice that contains a potential for emancipation?

For the theoretical development of the attempts, I have worked on key
notions such as: long-exposure attention, between, event horizon, trouble,
dancing corporeity, pedagogical practice of situated improvisation, grav-
ity, spiral, suspension, among others. This research has deployed itself
collectively, between my experiences in workshops, curatorships, cultural
management and collective research, between practices that have shaped
into performances and diverse textualities.
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Viena, 14 de junio 2022

Consulté, consultaré, consulto el oraculo de Renée,
y dice, dira, decia:

Qué bonita travesia,
atravesar fronteras,
frontalidades.*

* Renée Carmichael, artista e investigadora estadounidense, radicada en Argentina, codificé un
Oréculo online a partir de los materiales en proceso compartidos con el grupo de cuarenta perso-
nas en los encuentros de Critica y Clinica, propuesta coordinada por Josefina Zuain y Marie Bar-
det entre agosto y diciembre de 2021. El dispositivo funciona generando un campo de saberes
y experiencias comunes, y en simultaneo se pregunta sobre las relaciones entre el cuerpo y la
ejecucion de algoritmos. Ver: https://renee-carmichael.com/critica-y-clinica/oraculo/
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o APERTURA

Esta es, era y sera una investigacion artistica bailando en proceso. Esta
es, era y sera una posibilidad, una tentativa de escucha y estudio de aquello
que se esta haciendo. Esta serd, era y es un investigacion artistica bailando
situada en los impulsos eléctricos de las inervaciones ligamentosas, a veces
monstruosa, a veces red micelial, tomada por los entres y las fascias que
interconectan practicas que suelen formularse y mostrarse como distintas,
pero que son, en simultaneo, 6rganos especializados de un mismo existir.

Durante el proceso de escritura y de composicion de la performance,
esta investigacion atraveso frontalidades de danzas que contienen visceras
que se co-extienden y son al mismo tiempo articuladoras de pensamiento,
visceras que son captores de presion y que son movimiento entre grave-
dades y entre atenciones somaticas que emergen como espacios medios
de una respiracion. He trabajado atendiendo especialmente las particula-
ridades y especificidades de aquellas perspectivas de las practicas de la
danza que sefialan entres y que son siempre tramas de sostén, de conexion
y en movimiento. Esta perspectiva conectiva y vibrante habilité un cam-
po sensible de exploraciéon y pensamiento, un cuestionamiento que me ha
permitido insistir en la pregunta por como decir lo mismo de otra manera.
El objeto de estudio de esta investigacion es el movimiento y la multi-
direccionalidad de relaciones interconectadas que este puede mostrar y
generar.

Esta investigacion artistica da cuenta de una acumulacion de experien-
cias y pensamientos compartidos con otras personas en la decision persis-
tente de quedarme en las preguntas. Estas paginas reinen mis escritos en 'y
entre experiencias que visibilizan estratos, redes y voces. Son en si mismas
un ensayo asido por el gesto de apertura de los materiales de analisis y es-
tudio de un extenso periodo, de un extenso proceso de inmersion.

19



ENSAYOS PROPIOCEPTIVOS Y (ENTRE)CEPTIVOS BAILANDO

20

Esta investigacion artistica ha sido, es y sera una tentativa situada, no
como un lugar final que se establece o al que llegar, sino como un espacio
que permite estar en el didlogo de fuerzas que surgen entre momentos de
aparicion y desaparicion. Situarse en esta perspectiva moviente supone es-
tar en el ensayo de una reactualizacion ininterrumpida. La tentativa tiene
que ver con estar a la escucha de un proceso igualmente fluctuante. Por
ello, no es un lugar al que llegar, sino un proceso de escucha y una escucha
en proceso al mismo tiempo.

El conjunto de procesos de investigacion de la tesis conforman una ten-
tativa en si. Esta tentativa ecosistémica parte de situar la atencion y estudiar
el sistema propioceptivo, que es en si mismo un ensayo permanente de la
relacion del cuerpo en movimiento con el espacio (entre)ceptivo, también
en movimiento. La intencidn de esta investigacion es desplegar un campo
de exploracioén y pensamiento que parte de las caracteristicas de lo mo-
viente para rumiar la experiencia y estudiar las habilidades propioceptivas
y el espacio (entre)ceptivo con el objetivo de abrirlo a un espacio de expe-
riencia-sensacion-pensamiento entre intensidades de relaciones de fuerzas
y potencias.

Propongo la superficie imaginaria de los horizonte(s) de sucesos como
relacion desproporcionada que me permite imaginar y pensar eventos de
las habilidades propioceptivas y los espacios (entre)ceptivos relacionados
con la (des)aparicion. En el apartado Horizonte(s) de sucesos presento
de qué manera este concepto permite dar cuenta de la trama de fuerzas
entre que interconectan sucesos de aparicion y desaparicion. He tomado
esta palanca epistémica de la astrofisica de manera tal que ha acompaiiado
a esta investigacion como imaginario que pone en movimiento cuerpo y
pensamiento. Este término me permite nombrar y analizar los momentos
de maxima tension entre la aparicion y la desaparicion, y colabora con el
ejercicio de analisis de los procesos de larga exposicion.

La aproximacion de estudio y analisis propuesta es la de no separar en
areas disciplinares los distintos modos de hacer y abordar el movimiento.
El acercamiento a la danza lo he realizado a partir de diferentes ambitos
de conocimiento, todos con sus caracteristicas diferenciales y al mismo
tiempo integrados. Las practicas de entrenamiento, escénicas, pedagogicas
o practicas de escritura, son abordadas como distintas formas de pensar y
experienciar la danza. Todas ellas forman parte en simultaneo de las practicas
de investigacion que resuenan en este texto, siendo el texto también genera-
dor de transformaciones. Esta investigacion es en si misma propioceptiva y
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ecosistémica. Los diferentes modos de experienciar la danza se encuentran
aqui interconectados y superpuestos, organizados en redes neuronales que
no siguen un tiempo ordenado por secuencias. Cada uno de los modos de
experienciar la danza es, serd y ha sido una investigacion.

Aunque son muchas las personas y los encuentros que han marcado las
orientaciones de esta investigacion, me referiré principalmente a tres de
ellas. La primera esta vinculada a mi experiencia de trabajo en la Compag-
nie Taffanel durante los afios 2003-2008 y 2010-2012. Jackie Taffanel y
su modo de relacionarse y pensar la danza tienen un impacto fundamental
e instaurador en mis practicas e intereses de exploracion. Los (des)equili-
brios y desplazamientos de los modos de abordar y entender la danza, que
compartia Taffanel, no solo fueron ecos de cuestionamientos sino expe-
riencias sudadas y debatidas en su dimension practica. Trabajar con Jackie
Taffanel provoco un giro en mi manera de bailar, pensar y percibir. En con-
secuencia, la transformacion tifid mi modo de ensefiar, de estar en escena
y de crear. Esta experiencia ha permanecido resonando y en investigacion,
detonando, a lo largo del tiempo, otros campos de exploraciéon que son
fuentes esenciales de esta tesis.

Si bien no he tenido un contacto directo con Hubert Godard, fue a través
de Jackie Taffanel que conoci su trabajo. Ambos formaron parte del mismo
grupo de estudio dirigido por Michel Bernard en la Universidad Paris VIII.
Las aportaciones en relacion al analisis del movimiento a través de un pen-
samiento filoséfico y relacional han sido claves para los abordajes teéricos
de esta investigacion.

Por ultimo, de la produccion teodrico-filosofica de Marie Bardet, baila-
rina y filosofa francesa afincada en Argentina, he tomado recursos episté-
micos que funcionan como redes de sostén del tipo de analisis realizado en
la investigacion. Su propuesta de cambiar el enfoque hacia el movimiento
como epistemologia en si misma, a partir de y con la cual pensar y ex-
perienciar, implica remover los fundamentos que sostienen ciertas formas
de pensamiento. En ese gesto, que puede ser minimo, se abre un campo
eléctrico que se extiende y ramifica, un horizonte de sucesos quizas. Marie
Bardet lo explica de la siguiente manera:

Manteniéndose al ras de una continuidad heterogénea entre mate-
rialidad e inmaterialidad, pensar la materia misma de las corporeidades
en la trama de sus relaciones, exige no tanto “definirlas” de una nueva
manera, elaborando una nueva gran teoria de los gestos, sino mas bien
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cambiar los enfoques y comportamientos, las aproximaciones y tonali-
dades del pensamiento mismo y de los propios gestos que lo componen.
(Bardet, 2021, p.108-109)

Este punto de vista que no es un punto sino una multidireccion en pro-
pagacion, resuena y pone en movimiento esta investigacion. Estas tres
experiencias-saberes de la danza acompafian las cuestiones aportadas,
analizadas y estudiadas a lo largo de la tesis. Las tres tienen en comun la
propuesta de que pensar en clave kinésica supone no tanto la generacion
de algo (idea, técnica, danza, y demas) nuevo y original, sino otro modo
de pensamiento, con otros fundamentos del pensar y bailar para decir lo
mismo de otra manera.

Sumo también a los encuentros que han desorientado-orientando la in-
vestigacion, y a los que haré referencia a lo largo de la tesis, los cursos
Critica y Clinica coordinados por Josefina Zuain y Marie Bardet, en los
cuales participé entre agosto y noviembre de 2021, y de mayo a julio en
2022. Estas reuniones y los ecos que han producido en mi manera de pensar
los procesos son trama de sostén y germen de los modos de hacer, de toma
de decisiones que aparecen tanto en la performance como en el texto.

Tentativas de (des)aparicion: un dispositivo

Esta investigacion convoca la atencion a aquellas invisibilidades de re-
laciones de fuerzas que habilitan formas de bailar y pensar. Compuse para
ello una trama de cinco tentativas de (des)aparicion, este dispositivo es una
invitacion a pensar aquello que aparece en una experiencia (entre)ceptiva
que, sin detener la atencidn, podria leerse como una desaparicion. Las ten-
tativas de (des)aparicion apuntan a movimientos que permiten acercarse
a una relacion en clave kinésica propiciando dispositivos de analisis de
organizaciones corporales y modos de pensar.

Cada una de las cinco Tentativas de (des)aparicion condensa cuestiona-
mientos, modos de percibir el movimiento y maneras de pensar que tienen
el potencial de co-extender otros desplazamientos por resonancia. De esta
forma, esta investigacion se sita entre la experiencia particular y un gesto
de relacion de ideas, entre la experiencia concreta de una corporeizacion
danzante y un ejercicio de abstraccion. Estas tentativas de (des)aparicion
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pueden ser un terreno para repensar, (des)equilibrar y (entre)relacionar una
perspectiva creativa y situada, tanto en los procesos de entrenamiento y
escénicos, como en procesos de ensefianza-aprendizaje y de investigacion.

Para modificar los tonos del tejido muscular se hace necesario el estu-
dio de los cambios intermedios entre la maxima contraccién y la maxima
relajacion. Es en este entre en continuo movimiento, donde ubico la ex-
ploracién tanto muscular como tedrica, no tratando de sacar de ella otros
gestos sino tratando de hacer asomar caracteristicas fundantes que even-
tualmente podrian generar visibilidades.

En la 17 Tentativa de (des)apariciéon analizo las habilidades propio-
ceptivas y los impactos en los modos de pensar a partir de una experiencia
de desencuentro atravesada en julio de 2021. También, cuestiono coOmo
proponer una escritura que dé cuenta de estos procesos propioceptivos y
(entre)ceptivos.

En la 2* Tentativa de (des)aparicion trabajo a partir de una experiencia
detonadora de la vision haptica para realizar un estudio de la percepcion y
la mirada a partir de las habilidades propioceptivas. Analizo los procesos
de atencidn y de corporeizacion y propongo el espacio (entre)ceptivo como
aquel que aparece en una (des)aparicion.

En la 3* Tentativa de (des)aparicion analizo qué ocurre en la transfor-
macioén de un cuerpo a corporeidad danzante. Apunto a la idea de trouble
como palanca epistémica para favorecer la emergencia de otros modos de
tejer relaciones. Los estados complejos de improvisacion también son ma-
terial de estudio.

En la 4" Tentativa de (des)aparicion me pregunto sobre mi propia
practica pedagdgica y analizo una experiencia de practica de improvisa-
cion pedagodgica situada. En esta tentativa también propongo otros modos
de pensar lo técnico en la danza.

En la 5% Tentativa de (des)aparicion comparto las vivencias de crea-
cién, investigacion y de proceso de ensefianza-aprendizaje de un cimulo
de experiencias realizadas entre los afios 2017 y 2022 en el Museo Picasso
de Barcelona. Todas ellas son una tentativa que apuesta, de forma practica,
a superponer decisiones y posicionamientos que he ido trabajando durante
el proceso de esta tesis.
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Cada tentativa es una experiencia vivida, estudiada y analizada. Entien-
do que la experiencia de bailar es una experiencia de pensamiento. Durante
la danza se piensa, se pensaba, se pensara.

La valoracion de la experiencia personal ha sido central en la composicion
y eleccion de los materiales de estudio, de modo tal que la apuesta radical en
la eleccion de las practicas e ideas elaboradas ha sido la de optar solo por
aquellas experimentadas en primera persona. Evidentemente, esta decision
ha dejado fuera de la investigacion una gran cantidad de derivas posibles.

Los distintos ensayos propioceptivos y (entre)ceptivos bailando los abor-
do a partir de la técnica de larga exposicion. Este procedimiento, tomado de
la practica fotografica, permite describir un modo de investigar que trabaja
con la duracion y el aumento de la sensibilidad en pos de captar aquello
que ya esta ocurriendo. La larga exposicion es una técnica que consiste en
mantener el obturador de la camara abierto durante un determinado periodo
de tiempo. El obturador es el dispositivo de la camara que controla el tiempo
que llega la luz al sensor o a la pelicula (en el caso de las camaras analogi-
cas). En esta investigacion el obturador es la habilidad atencional y de escu-
cha sensitiva. La amplitud del rango perceptivo viene dada por la habilidad
de escucha propioceptiva para dar cuenta de aquello que se esta moviendo.
Es a partir de la practica de larga exposicion que propongo el concepto es-
pacio (entre)ceptivo, como potencia de extension de la propiocepcion apun-
tando a la posibilidad de concebir en simultaneo tanto la particularidad y la
diferencia como la multiplicidad y lo comun. El espacio (entre)ceptivo es
un sistema de relaciones interconectadas y con capacidad de comunicacion.
Es a otra escala la red multidireccional e interconectada de escucha-accion
propioceptiva extendiéndose mas alla de los bordes del cuerpo.

De esta manera, la practica de atencion somatica es el modo de proce-
der que atraviesa esta investigacion, entendiendo que esta atencion propicia
una percepcion relacional del cuerpo. Asimismo, he trabajado con mi expe-
riencia en practicas somaticas, por un lado el Método Feldenkrais' adapta-
do transformado y subvertido por Jackie Taffanel y por otro lado la practica
de Fedora Aberastury en sesiones coordinadas por Ona Mestre. Por esta
razon la investigacion se sitlla en resonancia con las practicas somaticas,

1 En el Método Feldenkrais, el cuerpo humano es la herramienta fundamental para llevar a cabo
profundos procesos evolutivos. La esencia del método se encuentra en la interaccion entre se-
ries de movimientos coordinados y el aprendizaje sensomotorico individual que va desarrollando
la persona a través de una profunda toma de conciencia de su propio cuerpo.
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porque en ellas encuentra atenciones y modos de situarse que le son afines.
Estas practicas somaticas acompaifian muchas horas de ensayos y tentativas
a solas y con otrxs, atendiendo a los micro y macro gestos entre que son
los que confluyen y dan forma perfomatica y escrita a los resultados del
proceso de investigacion.

Recapitulando, este texto condensa experiencias sudadas en salas de
ensayo y espacios de ensefianza-aprendizaje, tiene en comun con las téc-
nicas somaticas el estudio de una atencion que permite la emergencia de
modos de construccion e invencién de un mundo que elige acoger los sa-
beres sensibles como fuente de “otros modos de decir el pensamiento”
(Soto, 2021). Considero que, desde aqui, la practica tiene la potencia de ser
emancipatoria y al mismo tiempo interrelacionada, es decir, es capaz de ser
response(h)abil, en términos de Donna Haraway.

Las distintas experiencias y maneras de relacionarse con ellas se en-
cuentran vinculadas, superpuestas, entrecruzadas, loopeadas a lo largo del
escrito escapando de pretender mostrarse como resumen, explicacion o tra-
duccion transparente de si mismas. El gesto de la escritura ha transcurrido
entre escribir-haciendo, escuchar-haciendo, hacer-diciendo, decir-movien-
do, escribir-moviendo, escuchar-moviendo y demas. Configuran este cam-
po resonante las voces, tonalidades, timbres, vibraciones y ritmos dispares
en simultaneo.

Por ello, esta practica de escritura se ha ido trazando a través de un
movimiento en espiral. La composicion del texto se organiza en torno a
las experiencias de la practica en un formato que va torciendo. El hecho
de que se organice a partir de esta forma mantiene relacion con el trabajo
de atencion realizado sobre las dinamicas en curva y torsion del cuerpo en
movimiento. He trabajado también con las caracteristicas fisicas del 6rgano
cardiaco, de hecho, la performance incluye un video donde se muestra una
diseccion anatomica de un corazén. En la misma, podemos ver como el
corazon se despliega trazando un circulo en forma de ojo de huracéan. El
gesto del dorgano del corazon torsionando y el movimiento de los flujos
enroscandose hacen aparecer una espiral. Las estructuras movientes de la
biologia y las relaciones de fuerzas que establecen se sitian como lugar de
anclaje a partir de las cuales destramar complejidades.

La espiral del texto parte de un momento de oscuridad el cual, a pesar

de haberme parecido un momento de desaparicion, descubri que contenia
una potencia de cuestionamiento y exploracion. Una experiencia en la cual
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senti la (des)aparicion de mis habilidades propioceptivas inicia el movi-
miento torsionado del texto que ird co-extendiéndose hacia la complejidad.

A lo largo del texto las habilidades propioceptivas y el espacio (entre)
ceptivo dardn cuenta de su potencial de invencion. Como ya he sefialado,
esta investigacion artistica se construye a partir de una trama de practicas:
clases, talleres, contextos de ensefianza-aprendizaje y exploraciones colec-
tivas o en solitario y también se compone de coreografias, practicas escéni-
cas, curadurias, conversaciones, escrituras, imagenes, atmosferas, lecturas,
resonancias, viajes, otras lenguas y espacios de residencia. En el espacio
(entre)ceptivo todo estd, estaba, estara en relacion.

Aunque cada clase, taller o experiencia compartida ha colaborado con
la elaboracion de esta tesis haré referencia sobre todo a tres propuestas
del ambito de los procesos de ensefianza-aprendizaje y dos espacios de
residencia artistica que han sido clave para la produccién de los resultados
tanto en forma de texto como de performance.

En primer lugar, Resonance un proyecto en formato intensivo de la aso-
ciacion nunArt Creacions en el que se proponen jornadas de trabajo que si-
tian al movimiento como practica de pensamiento y de transformacion. Esta
propuesta se plantea generar y hacer resonar un pensamiento corporizado
coral en torno a la practicas de danza y sus procesos de creacion, aportando
un espacio de encuentro e intercambio en torno a la investigacion artistica.
Desde 2021 he estado encargada de la curaduria de estas jornadas y se han
realizado las siguientes ediciones: Resonance verano 2021, Resonance in-
vierno 2022, Resonance verano 2022. Tanto el ejercicio curatorial como las
experiencias compartidas han sido relevantes y han aportado materiales de
estudio esenciales.

Por otro lado, forman parte también las sesiones de improvisacion pe-
dagogica situada, un proyecto laboratorio sobre la propia practica pedagd-
gica, realizado entre 2017 y 2021. He trabajado en torno a esta experiencia
en la 4* Tentativa de (des)aparicion.

Sal si quieres entrar es el nombre de los laboratorios que desarrollé
entre enero y julio de 2021. En los distintos encuentros me pregunté por el
binomio entre teoria y practica. El laboratorio fue esencial para la inves-
tigacion ya que me permitié confrontarme con cuestiones metodologicas.
Muchos de los materiales surgidos en estos encuentros forman parte de la
performance y del presente escrito.
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Dos centros de residencia artistica han acogido esta investigacion entre
2017 y 2022, me refiero a la asociacion y centro de residencias nunArt
Creacions en Barcelona y al espacio de investigacion y residencia /m_Flie-
ger en Viena. Ambos espacios han sido sustanciales, porque aunque nues-
tro cuerpo esta en constante movimiento, bailar tiene mas potencia si se
practica en un espacio acondicionado. La red de encuentros, propuestas y
actividades compartidas que han surgido en los dos centros es, era y sera el
corazén bombeante de este proceso.

Escrituras

Se han tomado algunas decisiones sobre los procedimientos de ela-
boracion del texto y citacion, todas ellas quieren colaborar a acercar los
modos de pensar-experienciar la danza a la composicion escrita. Las voces
citadas se relacionan con el texto a partir de tonalidades diferentes. La
disparidad de fuentes con las que he trabajado tiene que ver con una deci-
sion situada de integrar no s6lo voces legitimadas sino también voces con
distintos tonos. Voces que, al igual que la tonicidad muscular, son funda-
mentales en la posibilidad de hacer emerger la complejidad del continuum
de los tejidos conectivos.

Son citados, también, saberes compartidos oralmente, asi como image-
nes y audiovisuales que mas alla de ilustrar el texto tienen la intencion de
ser materiales sensibles con agencia y capacidades resonantes. Asimismo,
son citadas diferentes fuentes de trabajo y formatos de textos como sitios
web, gacetillas, apuntes en cuadernos, entrevistas y charlas informales.
Todos los materiales colaboran con hacer visible y palpable la red inter-
conectada de didlogos existentes. Todas las citas se presentan en el idio-
ma original como método de conservacion de sonoridades vinculadas a la
propia experiencia de investigacion. Del mismo modo que las voces y los
tejidos musculares, la tonicidad y vibracion de los idiomas, forman parte
de la composicion de la performance y este escrito. Traduje al castellano
las citas incluidas en el idioma original para facilitar la lectura y, por ello
mismo, he decidido no ubicarlas en nota al pie. La duplicacion de cada cita
abre un espacio (entre)ceptivo.

La generacion y escritura de preguntas es también otro procedimiento
recurrente en el texto. Las preguntas son material de estudio en si mismas,
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son cajas de resonancia para seguir en la exploracion. Ha sido de gran valor
la practica de la fermentacion de preguntas explorada a partir de Critica y
Clinica. Mantener algunas preguntas clave de esta investigacion “en com-
postaje” sigue aportando una perspectiva moviente y cambiante al pensa-
miento, no dejando que se asiente, se acomode en un lugar organizado y
clarificador, sino manteniendo la esencia mutante y moviente de esta(s)
propuesta(s). Preguntar era, serd, es un lugar situado.

He tomado la decision de escribir (des)equilibrio, (des)aparicion y (en-
tre)ceptivo en la mayoria de las ocasiones con el prefijo o la preposicion
entre paréntesis. Esta solucion contiene la intencion de sumar los distin-
tos estratos de sentido que conforman estos términos en las dos versiones.
También con el objetivo de no excluir, ni eliminar, mas bien al contrario. Es
por eso que propongo la idea de la (des)aparicion como un desplazamiento
del centro de atencion hacia un espacio en movimiento. (Des)aparecer no
hace referencia en esta tesis a un gesto de substitucion, sino al potencial
que emerge en el momento en que algo que estaba sujeto a parametros
de secuenciacion e inmovilizacion empieza a atender a su propio sistema
propioceptivo. Los movimientos de aparicion y desaparicion son siempre
en simultaneo es por eso que en esta tesis aparecera el concepto de (des)
aparicion siempre bajo esta escritura entre paréntesis, tratando de acercar la
experiencia bailando a la forma de escribir. El proposito de esta decision ha
sido la de sumar sentidos para poder atender a la complejidad de las rela-
ciones. Durante la practica, (des)equilibrio, (des)aparicion y (entre)ceptivo
son sentidos que ocurren de manera superpuesta y en simultaneo.

He intercalado con el dispositivo de las cinco Tentativas de (des)apa-
ricioén una serie de siete registros que dan cuenta de momentos especificos
asociados principalmente con la investigacion performatica que, junto con
esta escritura, conforma la tesis doctoral. En ellos he apostado por un ejer-
cicio radical de larga exposicion, con la intencion de que en la escritura
emerja aquello que ocurre durante el estar bailando. Estos fragmentos de
texto estan escritos empleando los tres tiempos verbales, en un intento de
acercar la experiencia de la danza a la escritura. Los tiempos pasado, pre-
sente y futuro se encuentran en la misma oracion, no siempre organizados
de la misma manera, esta estrategia de escritura me permite presentar el
caracter simultaneo de los espacios (entre)ceptivos.

Performance y escritura son resultados de la investigacion artistica. A lo
largo del tiempo han sido trabajadas con la intenciéon de no establecer una
distincion entre los momentos de investigacion bailando y los momentos
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de investigacion escribiendo. Me propuse que escaparan de convertirse en
una ilustracion o aclaracion una de la otra, de modo que las dos propuestas
son dispositivos con capacidad de aportar(se) analisis especificos y sutiles,
son independientes y trabajan y resuenan en comun.

Todas estas experiencias conjuran una posicion, que queriendo superar la
geolocalizacion estructurante, es mutante, situada en los paisajes movientes
de redes miceliales y tejidos conectivos sin coordenadas establecidas.

En este sentido asumo una posicion ecosomatica en los términos en los
que la definen Bardet, Clavel y Guinot:

Elle renvoie a la nécessité de se percevoir en réciprocité dynamique
et continue avec son milieu, mais aussi en tant qu’écosystéme, milieu
de partage d’un commun quotidien avec d’autres vivants. Ce faisant,
nous ne cherchons pas a construire une doctrine nouvelle, mais a énon-
cer une situation singuliere, depuis laquelle des praticien-ne's, artistes,
chercheur-se-s, activistes, étudiant-e-s pensent, sentent et agissent. Parler
d’écosomatique aujourd’hui revient a s’interroger sur la porte politique
des pratiques somatiques, particulierement sur les relations humains /
non-humains qu’elles sont susceptibles d’inventer, et sur les stratégies de
résistance aux hyperlogiques marchandes et financieres basées sur 1’ex-
tractivisme et I’exploitation des ressources limitées de la planéte. (...) Il
est donc plus que jamais nécessaire de clarifier et préciser les usages et les
effets de ces pratiques, leur potentiel d’invention de soi et d’invention du
monde en termes de transformation sociale, de processus d’émancipation
et de création d’autres communs. (Bardet, Clavel, Guinot, 2018, p.11-12)

Se refiere a la necesidad de percibirse en reciprocidad dinamica y
continua con el entorno, también en tanto ecosistema, un entorno para
compartir un comin cotidiano con otros seres vivos. Al hacerlo, no esta-
mos tratando de construir una nueva doctrina, sino de articular una situa-
cion singular, desde la cual los practicantes, artistas, investigadores, acti-
vistas, estudiantes piensan, sienten y actiian. Hablar hoy de ecosomatica
equivale a cuestionar el significado politico de las practicas somaticas,
en particular las relaciones humano/no humano que son susceptibles de
inventar, y sobre las estrategias de resistencia a las hiperldgicas mercanti-
les y financieras basadas en el extractivismo y la explotacion de recursos
limitados del planeta. (...) Por lo tanto, es mas necesario que nunca acla-
rar y precisar los usos y efectos de estas practicas, su potencial de autoin-
vencion e invencion del mundo en términos de transformacion social,
proceso de emancipacion y creacion de otros bienes comunes.”

2 Traduccion propia. He traducido personalmente la mayoria de citas, es por eso que no escri-
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Como ya he mencionado, he trabajado desde la practica de pensamiento
situado en los términos en que Donna Haraway los propone. Como la au-
tora sefiala, el pensamiento situado es particular, especifico, corporeizado y
se compone de suma de perspectivas:

We need to learn in our bodies, endowed with primate colour and
stereoscopic vision, how to attach the objective to our theoretical and
political scanners in order to name where we are and are not, in di-
mensions of mental and physical space we hardly know how to name.
So, not so perversely, objectivity turns out to be about particular and
specific embodiment and definitely not about the false vision promis-
ing transcendence of all limits and responsibility. The moral is simple:
only partial perspective promises objec-tive vision. (Haraway, 1988, p.
582-583)

Necesitamos aprender en nuestros cuerpos, dotados de color pri-
mate y vision estereoscopica, como unir el objetivo a nuestra teoria
y escaneres politicos para nombrar donde estamos y doénde no esta-
mos, en dimensiones de espacio mental y fisico apenas sabemos cémo
nombrar. Entonces, no tan contra toda logica, la objetividad se trata de
una corporeizacion particular y especifica y definitivamente no sobre
la falsa visién que promete la trascendencia de todos los limites y la
responsabilidad. La moraleja es simple: solo la perspectiva parcial pro-
mete vision objetiva.

Siendo asi, tanto la escritura como la performance trabajan para ofrecer
visiones y tactilidades multiples, movientes. La investigacion opera toman-
do como punto de anclaje una experiencia particular que quiere hacer emer-
ger, como tela de fondo, un pensar-experienciar el cuerpo en movimiento
atravesado por la colectividad. También a partir de la nocion de continuum,
para apuntar al constante movimiento y transformacion que emerge de una
atencion de larga exposicion.

Una atencion ecosomatica y a la vez intuitiva de las posibilidades de la
propiocepcion que despliega y muestra las entre corporeidades vibratiles
del espacio (entre)ceptivo proponiendo maneras, como senala Foucault, de
“mirar de otro modo las mismas cosas” (1980, s/n).

biré traduccién propia en cada ocasion, sino que senalaré soélo las traducciones que hayan sido
realizadas por otras personas.
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Mirar de otro modo las mismas cosas

Nos movemos, moviamos, moveremos en relaciones que al mismo tiem-
po estan siendo movidas. Nos movemos en el espacio entre los movimientos
que el cuerpo efectia internamente y con el entorno. Bailamos, bailaremos,
bailabamos y, al hacerlo, las relaciones entre los movimientos internos del
cuerpo y los del entorno se complejizan, complejizaran, complejizaban.

(Cémo funciona la habilidad corporal de proponer coherencia, (enten-
dida como la regulacion de las propias fuerzas) en este didlogo adaptativo
y creativo que es bailar? ;Como gestiona el cuerpo la fluctuacion constante
y los cambios de organizacion respecto al entorno mientras bailamos?

La propiocepcion es el sentido a través del cual el cuerpo tiene la capa-
cidad de percibir, conscientemente o no, los cambios de movimiento y la
situacion espacial. Es decir, el sentido propioceptivo facilita la captacion
de la distribucion de las distintas partes del cuerpo en relacion al conjunto
y en relacion a las coordenadas en tres dimensiones del espacio (hablar de
partes no excluye la globalidad).

La propiocepcion es un sistema compuesto y distribuido por todo el
cuerpo, su funcion es la gestion de datos sensoriales relacionados con la
postura y el movimiento. Al mismo tiempo, facilita la percepcion y la
imagen del esquema corporal y dialoga entre fuerzas que permiten per-
cibir el (des)equilibrio. Esta sensibilidad profunda tiene la capacidad de
gestion de la actividad kinésica y cinética® del cuerpo. El sentido propio-
ceptivo se vehicula en los cambios de los tonos musculares y de la fascia,
habilitando la capacidad de percibir sensiblemente el espacio y facilitando
la percepcion multisensorial. Estas funciones estan activas en toda la red
corporal a diferencia de aquellos sentidos que tienen un 6rgano principal de
recepcidon-expresion, de modo que la propiocepcion es un sistema comple-
jo distribuido por la globalidad del cuerpo.

Aunque la propiocepcion es al mismo tiempo un sistema de captacion
y de respuesta del movimiento en un sentido extendido a través de captores
propioceptivos en toda la musculatura y la piel, podemos sefalar tres ubi-
caciones donde se concentran aspectos fundamentales para la gestion del

3 La kinésica hace referencia a los estudios de los gestos y los movimientos corporales. La cinéti-
ca hace referencia a la energia necesaria para mover un cuerpo en el espacio.
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movimiento. Estos son: el sistema vestibular, los captores de presion de la
planta de los pies y el 6rgano de la piel en su totalidad. A partir de estos tres
centros de percepcion las alianzas se tejen con todo el sistema articular a
través de las inervaciones ligamentosas, la musculatura y los ojos con sus
captores propioceptivos asociados a la funcidn periférica de la vision.

El sistema vestibular u oido interno es un aparato situado en el centro
de la piramide petrosa del temporal, que alberga multiples conexiones con
otras partes y funciones corporales. A través de los diminutos cristales que
se encuentran flotando en el liquido dentro de los tres conductos semicircu-
lares, anterior, posterior y lateral, se habilita la percepcion de los planos sa-
gital, transverso y frontal. Estos conductos semicirculares del oido interno
estan colocados en relacion a la situacion del plano sagital, que permite la
distincion de los lados derecha e izquierda; el plano transverso que permite
la distincion del arriba y el abajo; y el plano frontal que permite la distin-
cion del delante y del detras.

Al mover la cabeza, los cristales se desplazan informando de su colo-
cacion espacial en relacion a un sistema de referencia que suele ser visual.
Gracias al sistema propioceptivo el cuerpo es capaz de saber inconsciente-
mente donde y como esta ubicado. El sistema vestibular gestiona el (des)
equilibrio, trabajando en relacion al cuerpo en su totalidad y las funciones
propioceptivas especificas de los otros captores.* Los captores sensoriales
de presion situados en las plantas de los pies tienen la funcion de percibir
los cambios de peso. Su sensibilidad es muy afinada, son capaces de per-
cibir las minimas oscilaciones, tanto del propio cuerpo como del entorno.
Estan asociados al sistema ligamentoso de los tobillos que reajustan cons-
tantemente su posicion afectando toda la estructura corporal. Estos capto-
res de presion no sélo son sensibles a los cambios que el cuerpo va produ-
ciendo (por ejemplo al movimiento de la respiracion) sino que también son
receptores de los cambios y de las sutiles caracteristicas de la superficie
donde se apoyan.

Desde la perspectiva propioceptiva, la piel como 6rgano global permite
la percepcion del tacto, la presion y la temperatura. El contacto con ropa,
objetos, personas y demas favorece la percepcion y reconocimiento del

4 Recomiendo los estudios sobre el sistema vestibular de la practica del Body-Mind Centering®,
en la publicaciéon Sensing, Feeling, and Action, también se sefiala que el sistema vestibular en el
proceso embriolégico se forma a partir de la alianza entre células que acabaran conformando el
sistema nervioso y células que compondran la piel. (Bainbridge, 2012, p. 114-118)
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volumen del cuerpo. La piel es un extenso o6rgano sensitivo conectivo que
permite la conciencia de unidad y de relacion.

La propiocepcion como sistema de relaciones y de gestion del movi-
miento esta en continua actividad, incluso en las situaciones de reposo.
Es mediadora entre los movimientos inconscientes y los movimientos del
entorno. Las alianzas multisensoriales estan en la base de este sistema y
permiten el propio reconocimiento del cuerpo.

La practica somatica del Body-Mind Centering® se ha interesado sobre
el proceso embriologico, generando todo un corpus de saber y experiencia
importante en este campo. Haciendo referencia a la percepcion del contacto
del embrion durante la gestacion, sefialan:

Kinesthetic knowledge, our first learning of ourselves and our envi-
ronment, begins in utero through movement and touch. This kinesthetic
knowledge is not of the conscious mind or high brain, it is instead the
felt intelligence of the body knowing itself. (Wright, Ethridge, Tarlow,
2010, p. 24)

El conocimiento kinestésico, el primer aprendizaje de nosotros mis-
mos y de nuestro entorno, comienza en el utero a través del movimiento
y el tacto. Este conocimiento kinestésico no es de la mente consciente
o del cerebro superior, es mas bien la inteligencia sentida del cuerpo
conociéndose a si mismo.

En su articulo titulado La propiocepcion muscular: ;jSexto o primer
sentido?, Jean-Pierre Roll destaca la funcion del sentido propioceptivo,
arribando a la conclusion de que: “Plus qu’un «sixiéme sensy, la sensibilité
proprioceptive pourrait étre un sens premier indispensable a 1’émergence
de la conscience de soi en tant qu’étre capable d’action.” (Roll, 2003, p.
64) “Mas que un “sexto sentido”, la sensibilidad propioceptiva podria ser
un sentido primario esencial para el surgimiento de la autoconciencia de la
capacidad de accion del ser”.

Entonces, ;como es pensar desde-con-entre-sobre el cuerpo entendido no
coémo singularidad estatica sino como un continuum de un sistema de rela-

ciones temporales complejas, de un colectivo en interrelacion y movimiento?

Bailamos, bailaremos, bailabamos y cuando lo hacemos, haciamos, ha-
remos ponemos, poniamos, pondremos el sistema sensorial propioceptivo a
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entrenar(se). Situamos, situaremos, situdbamos en el centro el sistema que per-
mite la emergencia de la autoconciencia desde-con-entre-sobre el movimiento.

Durante las practicas de danza, la propiocepcion cumple la misma fun-
cion que en la vida cotidiana, s6lo que se entrena a través de la generacion
de situaciones desestabilizadoras, desequilibrantes y que potencialmente
modifican el esquema corporal. Bailar implica la gestion de las transforma-
ciones de cualidades en la tonicidad, asociada a los cambios de velocidad,
los cambios de plano y nivel, y/o los cambios de dindmica. Implica también
la gestion del (des)equilibrio, asi como la gestion de un estado atencional
a la globalidad del cuerpo. Toda esta coordinacion compleja que ocurre,
ocurria y ocurrira bailando se lleva a cabo en colectivo de unidades mus-
culares, en asociacion y, tal como los expresa Hubert Godard, por pactos
temporales.

Donc, la construction d’un mouvement se fait majoritairement par
le controdle de collectifs d’unités motrices et non par le contrdle de mus-
cles individuels. Ce collectif est 1ié par un pacte temporaire (une coor-
dination) qui sera revu en fonction d’un changement dans le contexte,
c’est une structure dissipative. (Godard, 2006, p. 61)

Asi pues, la construccion de un movimiento se hace mayoritaria-
mente por el control de colectivos de unidades musculares y no por
el control de musculos individuales. Este colectivo esta ligado por un
pacto temporal (una coordinacion) y se vera en funciéon de un cambio
en el contexto, es una estructura disipativa.

De esta manera, las unidades motrices ligadas a un pacto temporal son
alianzas que articulan y coordinan gestos teniendo en cuenta el conjunto de
variantes que intervienen (y abren) un campo de pensamiento asociativo
incentivado por la (des)aparicion de funciones motrices. Nunca es una sola
parte, un solo musculo, una sola direccion; la gestion del cuerpo en movi-
miento es siempre una cuestion de cualidades a la escucha de tonalidades
multiples asumiendo umbrales de cambio. Asimismo el sistema propiocep-
tivo esta a la escucha de los sistemas propioceptivos de otras personas, en
términos de Godard, “Car ce que nous observons est sans arrét en croise-
ment avec les dynamiques de notre propre organisation proprioceptive”
(Godard, 2006, p. 72) “Porque lo que observamos es el cruce constante con
la dindmica de nuestra propia organizacion propioceptiva”.

Es decir, los sistemas propioceptivos se encuentran también en comuni-
cacion. Las neuronas espejo permiten al cuerpo trabajar de forma empatica
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con el entorno. Estas neuronas se activan, del mismo modo, al vivir la
experiencia motriz que al verla en otra persona. Por ejemplo, al ver el mo-
vimiento de un espectaculo de danza las neuronas espejo activan a una es-
cala minima las mismas tonicidades del tejido muscular que requieren los
cuerpos en escena. En el encuentro de los sistemas propioceptivos aparece
una empatia tonica.

(Es el sistema complejo y sutil de capacitacion-accion del movimiento
una potencia para pensar nuevas maneras de situarse en relacion? ;Es la
percepcion del movimiento una ubicacion desde la cual poder desplazar
el pensamiento-accion? ;Podriamos pensar-percibir el ambiente como un
espacio también con capacidades propioceptivas? ;Estan los sistemas pro-
pioceptivos en relacion? ;Cuales son las condiciones del contexto con las
que la corporeidad danzante se entrena?

De igual importancia que el sistema propioceptivo es la relacion que
el cuerpo, durante la danza, establece con la fuerza de gravedad. “Gravity
as any other force is a tendency of things of accelerate”, “La gravedad
como cualquier otra fuerza es una tendencia de las cosas a acelerar”, co-
menta Leonardo Susskind, y aflade: “to fall is the tendency of increase the
momentum” , “caer es la tendencia de incrementar el impulso”. La fuerza
de la gravedad tiene que ver con nuestra relacion con la caida, es decir
con la propia habilidad de gestionar los (des)equilibrios y la percepcion
de estabilidad.

La fuerza de gravedad y los minimos cambios de peso que se efectiian
bailando estan en constante didlogo tratando de encontrar las fuerzas jus-
tas que permitan habilitar una coherencia en relacion al ambiente. Parte
de la musculatura corporal tiene una funcion antigravitatoria, es decir, su
funcién es neutralizar la fuerza de gravedad para, por ejemplo, sostener la
cabeza erguida y no sentir que se estd haciendo demasiada fuerza.

5 Ver The 2022 Oppenheimer Lecture: The quantum origins of gravity: https://www.youtube.com/
watch?v=-OkwGDKoY0o

Leonard Susskind Ph.D., Universidad de Cornell, Fisica (1965) B.S., City College of New York,
Fisica (1962) es profesor de fisica teérica en la Universidad de Stanford. Sus intereses de in-
vestigacion incluyen la teoria de cuerdas, la teoria cuantica de campos, la mecéanica estadistica
cuéantica y la cosmologia cuantica. Es miembro de la Academia Nacional de Ciencias de los EE.
UU. y de la Academia Estadounidense de Artes y Ciencias, miembro asociado de la facultad del
Instituto Perimeter de Fisica Tedrica de Canadé y profesor distinguido del Instituto Coreano de
Estudios Avanzados. Susskind es ampliamente considerado como uno de los padres de la teoria
de cuerdas, ya que, junto con Yoichiro Nambu y Holger Bech Nielsen, introdujeron de forma inde-
pendiente la idea de que las particulas podrian ser, de hecho, estados de excitacién de una cuer-
da relativista. Fue el primero en introducir la idea del panorama de la teoria de cuerdas en 2003.
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La experiencia de la gravedad se trama en el movimiento entre fuerzas
que se interrelacionan entre la estabilidad y la caida. Caer es el modo que
tiene el cuerpo de entrar en interrelacion con la fuerza de gravedad, esta
relacion es constante y continua y es la razon por la cual a lo largo de este
escrito empleo el gerundio para referirme a ella asi como para otro tipo de
relaciones que dan cuenta de situaciones semejantes. En este sentido asumo
la posicion procesual y la implementacion de la forma del gerundio tal y
como la presentan en la introduccion de la publicacion Improvisacion en
danza: traducciones y distorsiones:

Muchos gerundios. Restaurando. Restituyendo. Investigando. Dan-
zando. Improvisando. Rastreando. Fotocopiando. Hablando. Coordi-
nando. Atendiendo. Encontrando. Perdiendo. Leyendo. Escribiendo.
Distorsionando. Traduciendo. Compilando. Editando. Invitando. Trans-
cribiendo. Transformando. Prologando.

La forma gerundio de la accion: ando, endo. A lo que esta aconte-
ciendo, a lo que estd en proceso, en movimiento y transformacion. Y
las practicas de improvisacion en danza habitan (por) ahi, en el espesor
de ese presente nunca igual, dentro del cual aprendemos a movernos
agudizando los sentidos, convirtiendo nuestros cuerpo-mentes en ra-
dares y afinando nuestros gestos en una relacion que distorsiona los
compartimentos que organizan: escuchar/hacer, leer/escribir, aprender/
saber. (Bardet, Tampini, Zuain, 2022, p.10)

Retomando la condicion del cuerpo en la caida, durante la danza el
dialogo entre la estabilidad y la caida se vuelve mas intenso. La posibilidad
de generar movimientos inesperados emerge entre la suspension y la caida.
Cayendo es, desde esta perspectiva, una tendencia, es decir, un campo ex-
pansivo en proceso y una potencia.

Nassim Haramein, fisico especializado en el comportamiento de las par-
ticulas subatomicas, demuestra que en este ambito la fuerza de la gravedad
no es Unica, constante y unificadora, sino que es fluctuante. Segiin Haramein
la fuerza de gravedad en el comportamiento de las particulas subatomicas
varia de forma desigual, aparentemente sin seguir un patrén de orden cono-
cido. Vacuum fluctuations (fluctuaciones del vacio) es como el autor define
el espacio que no esta vacio, sefialando que esta lleno de ondas de energia
moviéndose y que, por ello, la gravedad fluctaa en el campo cuantico.

Siguiendo a Haramein, vemos como la gravedad no es una fuerza esta-
ble y tnica sino que fluctlia como una onda movida por el campo de rela-
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ciones al que esta interconectada. Las gravedades y sus fuerzas son en esta
tesis un desplazamiento, otra posibilidad.

El espacio (entre)ceptivo es una nocidon propuesta en esta tesis que hace
referencia al espacio interrelacionado que aparece en el curso de mover,
desplazar y descentrar una perspectiva. Una manera de dejar emerger el
espacio (entre)ceptivo es bailando, ya que apunto a que este espacio consta
de habilidades propioceptivas que configuran el medio a través del cual se
mantiene en relacion. De esta manera, al igual que el sistema propioceptivo
el espacio (entre)ceptivo siempre esta en movimiento.

En el espacio (entre)ceptivo la percepcion de la temporalidad y la es-
pacialidad pueden sufrir alteraciones en relacion a los modos habituales de
percibir. No obstante, no es un espacio de eliminacion o estado alterado de
la consciencia, a lo largo de la experiencia del espacio (entre)ceptivo las
capacidades cognitivas quedan intactas.

El espacio (entre)ceptivo concentra la capacidad de regulacion y es-
cucha particular y al mismo tiempo la apertura al espacio compartido y
comun. Es un espacio relacional que aporta conocimientos y experiencias
que desbordan los limites tradicionales del cuerpo. Como compartiré en
la 2* Tentativa de (des)aparicion, el espacio (entre)ceptivo ve y recono-
ce a través de una mirada haptica, esto es, una mirada con habilidad para
ser corporeizada, en definitiva, un cuerpo que ve de otra manera, con su
totalidad y no solo a través de los organos de la vista. Atender al espacio
(entre)ceptivo tiene la potencia de transformar el conocimiento del cuerpo
bailando ya que habilita otras formas de percibir y conocer.

Alo largo del recorrido espiralado de la tesis propongo el desplazamiento
de la atencion a las habilidades propioceptivas en cuanto facilitan el despla-
zamiento hacia el espacio (entre)ceptivo. La caracteristica principal de este
desplazamiento es el acceso a la experiencia de simultaneidad. Propongo
que durante la atencion propioceptiva de los movimientos bailando exis-
te la posibilidad de (des)articular la idea-experiencia de la secuenciacion,
para dejar paso a una vivencia establecida a partir de otros fundamentos
tales como la simultaneidad, la percepcion intersensorial o la percepcion
en volimen, entre otros.

El espacio (entre)ceptivo abre un campo moviente de relaciones exten-

so que ademas es liminal y esta en proceso. Entre el sistema propiocepti-
vo y el espacio (entre)ceptivo se despliega una paradoja de imposibilidad.
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Bailando es la manera a través de la cual esta imposibilidad pasa a ser una
potencia. Desde esta perspectiva la percepcion, la imaginacion o la me-
moria sensitiva colaboran como habilidades (des)oriendadoras durante la
experiencia de bailar.

Horizonte(s) de sucesos

Nada escapa al colosal magnetismo de la fuerza de gravedad de un agu-
jero negro. O casi nada. La fuerza de absorcion es tan grande que incluso
la Iuz al cruzar los lindes es inevitablemente asimilada. Cualquier cuerpo
estelar que atraviesa este umbral es captado, engullido, jalado por la fuerza
de gravedad del agujero negro. No sabemos aiin qué pasa a partir de ese
momento que, en principio, percibimos como una desaparicion. No sabe-
mos qué procesos emergen, qué otras posibilidades aparecen, qué conse-
cuencias abarca.

La invisibilidad del cuerpo desplazado al interior del agujero negro,
desde una perspectiva oculocentrista s6lo puede ser pensada en términos
de desaparicion, es decir, como final de una manifestacion evidente. Sin
embargo, dado que desconocemos los procesos que emergen cuando un
cuerpo estelar es absorbido por el agujero negro, propongo pensar este
horizonte de sucesos como un (des)aparecer, es decir, un desplazamiento
de los modos habituales de pensar y conocer, un cambio de percepcion.
Pensar la (des)apariciéon como un proceso de emergencia o transforma-
cion desencadena la aparicion de situaciones y relaciones distintas e ines-
peradas.

Algunos cientificos como N. Haramein, J. Bekenstein, L. Susskind, o
G. Hooft, entre otros, trabajan actualmente en el desarrollo de hipdtesis
que, en caso de ser legitimadas, podrian provocar un giro en la concepcion
de los fundamentos de las organizaciones de aquello que llamamos cuerpo
y como entendemos sus modos de relacionarse.

En el articulo firmado por Haramein, Brown y Val Baker publicado
también en la plataforma Resonance Science Foundation, podemos leer un
ejemplo de estas propuestas que, sostengo en este escrito, abren campos de
potencia porque cambian los modos habituales de pensar ciertos fendme-
nos fisicos. La aportacion desde el campo de la fisica cudntica sirve en esta
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tesis como desplazamiento para pensar la materia, las leyes del entorno y
las relaciones que establecen los modos en que las pensamos. Por ejemplo:

The Unified Spacememory Network is a novel approach to describ-
ing the information structure of space by physicist Nassim Haramein,
biophysicist William Brown, and astrophysicist Amira Val Baker: the
encoding of information as memory and the quasi-instantaneous ac-
cess of information, both of which occur via the multiply-connected
architecture of space at the micro-scale. (Haramein, Brown, Val Baker,
2016, p.1)

Unified Spacememory Network es un enfoque novedoso para des-
cribir la estructura de la informacion del espacio del fisico Nassim
Haramein, el biofisico William Brown y la astrofisica Amira Val Baker:
la codificacion de la informacion como memoria y el acceso casi ins-
tantaneo a la informacion, los cuales ocurren a través de la arquitectura
multiconectada del espacio a escala micro.

La posibilidad de pensar el espacio fisico en términos de arquitectura
multiconectada desplaza la idea de separacion y distincion de las particulas
subatomicas sefialando la existencia de una red micelial entre las mismas.
En el mismo articulo Ixs autorxs sefialan que la memoria tiene caracte-
risticas espaciales porque se ubica dentro de la red micelial. En vez de
ubicaciones temporales que es como se la ha pensado habitualmente, la
memoria tendria lugares especificos dentro de la arquitectura multiconec-
tada del espacio a escala micro. La investigacion cientifica desde la fisica
cuantica sugiere que viajar por la memoria estaria asociado a coordenadas
de espacialidad a las cuales se accede en un tiempo instantdneo:

The vast and ever-evolving connectivity network of space is what
engenders time via entanglement of multiple spacetime frames, even
if they are separated by large spatial and temporal extents at the mac-
ro-scale, such that a spacetime coordinate may be a memory imprint in
the geometry of another and therefore correlate with a “past” or “future”
state, hence generating time via memory, or space-memory. (Haramein,
Brown, Val Baker, 2016, p.1)

La vasta red de conectividad del espacio en constante evolucion es lo
que engendra el tiempo a través del entrelazamiento de multiples marcos
de espacio-tiempo, incluso si estan separados por grandes extensiones
espaciales y temporales a escala macro, de modo que una coordenada
de espacio-tiempo puede ser una huella de memoria en la geometria de
otro y, por lo tanto, se correlacionan con un estado “pasado” o “futuro”,
generando tiempo a través de la memoria o espacio-memoria.
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Una de las caracteristicas principales de esta red interconectada es que
se encuentra en movimiento, en evolucion. Segun esta perspectiva, la geo-
metria del espacio-tiempo alojaria la memoria permitiendo(nos) viajar por
ella: una estructura superpuesta. Retomaré esta nocion a través del concep-
to de apenas pliegue.

La nocion de arquitectura multiconectada también propone la coexis-
tencia de temporalidades simultaneas, de modo tal que pasado, presente y
futuro estan sucediendo al mismo tiempo:

The universe is an immensely complicated network of entangled
subsystems. Since life is a highly complex organisation of matter and
biochemical networks, the entanglement nexus is present and opera-
tional in the organism as well, functioning as a veritable morphogenic
field. (Haramein, Brown, Val Baker, 2016, p.1)

El universo es una red inmensamente complicada de subsistemas
entrelazados. Dado que la vida es una organizacion altamente compleja
de materia y redes bioquimicas, el nexo de entrelazamiento esta presen-
te y operativo también en el organismo, funcionando como un verdade-
ro campo morfogénico.

La morfogénesis es una rama de estudios que analiza los patrones de
generacion de la forma en un organismo, es decir, el proceso biologico
que lleva a que un organismo desarrolle su forma. La nocidn de subsiste-
mas complejamente relacionados por nexos de entrelazamiento colabora
a explicar, desde la perspectiva de la fisica cuantica, mi propuesta de es-
pacio (entre)ceptivo. El analisis de los procesos de (des)aparicion acerca
esta investigacion a la experiencia de simultaneidad en (des)orientacion
de las coordenadas basicas (ancho, largo, profundo, pasado, presente, fu-
turo) habituales.

De manera tal que la nocion de estructura geométrica resuelve una po-
sible contradiccion entre propiocepcion y espacio (entre)ceptivo, ya que
revela que el cuerpo es un organismo singular que, al mismo tiempo, forma
parte y es red de conexiones fisicas. Las habilidades propioceptivas y las
relaciones (entre)ceptivas se perciben, se captan, se sienten bailando. Bai-
lando es la manera que tenemos de acceder simultaneamente a la percep-
cion fisica de singularidad y a la percepcion de ser y formar parte de una
red fisica de conexion.
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Los horizontes de sucesos se nos muestran como proyecciones inalcan-
zables, una vision de aquello que percibimos como un limite, como una
frontera entre la invisibilidad y la visibilidad. Los horizontes de sucesos se
desplazan con nosotxs situandose siempre a la misma distancia, a la vez que
son proyecciones porosas que permiten la inventiva y la potencia de imagi-
nar 'y crear otras formas de vernos en relacion. Toda afirmacidn parece tener
un horizonte o un lugar de terminacion, pero al mismo tiempo determina una
region difusa. Los horizontes muestran con gran certeza una relacion, una
perspectiva, una manera de ver y percibir que apela al sujeto a situarse habi-
litando respuestas posibles en ese entre, que es y no es en la misma medida.

Los agujeros negros también tienen un horizonte. Incluso en los procesos
de relacion con la gigantesca fuerza de gravedad de estos fendmenos, hay un
espacio transicional, un lugar liminal donde la posibilidad de caer o salir, de
acercarse o alejarse de la influencia gravitatoria esta en juego, se discute, vi-
bra, se baila. Esta region es llamada horizonte de sucesos y es definida como:

(...) superficie esférica que rodea el agujero negro en la cual la velo-
cidad de escape coincide con la velocidad de la luz. No se trata de una
superficie material, sino de un limite exterior imaginario, un punto de
no retorno: todo lo que atraviesa este limite cae irremediablemente al
interior. Su radio es proporcional a su masa.®

El concepto de horizonte de sucesos que traigo del campo de la as-
trofisica, me ayuda a elaborar abstracciones y paralelismos con varios de
los procesos corporales que suceden durante el movimiento. En el espacio
(entre)ceptivos ocurren los mismos sucesos que pueden analizarse desde la
perspectiva astronomica. Por ejemplo, sabemos que la estructura de la red
neuronal es notablemente similar a la estructura del universo y que guarda
un enorme parecido con la estructura del espacio cuantico. La siguiente
imagen ilustra la hipotesis de estas similitudes:

6 Véase: recuperado el 15/08/2022 de Sociedad Espafiola de Astronomia (SEA) en su sitio web:
https://www.sea-astronomia.es/glosario/horizonte-de-sucesos
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Quantum Spacetime Foam Cosmic Web: the structure of the universe

Imagen extraida de la plataforma Resonance Science Foundation

Mi curiosidad por los estudios en fisica cuantica me ha ofrecido claves
para pensar mi experiencia bailando. Relacionar las hipotesis de la fisica
cuantica con lo que me pasa cuando me muevo, a través de un cambio de
escala (aunque sea desde la imaginacion), es una herramienta que amplia
constantemente mis formas de entender el movimiento y tiene efectos es-
pecificos sobre mi propio campo de pensamiento propioceptivo y (entre)
ceptivo. De manera tal que, también resuena en esta investigacion, la idea
de red inmensamente compleja de subsistemas entrelazados que da soporte
a un campo de pensamiento filosofico.

Hablaré¢ de horizontes de sucesos para referirme a momentos de gran
intensidad en la relacion entre fuerzas y deseos, entre masas y magnetis-
mos. Estas fuerzas extremas muestran, mostraban, mostraran las relaciones
posibles justo antes de que desaparezca y/o se transforme un cuerpo o una
situacion y me permiten, permitian, permitiran imaginar aquello que en
ese proceso podria, podra, podia aparecer. En este sentido, la investigacion
ofrece un desplazamiento del orden establecido por la fisica clasica para
imaginar, percibir y experimentar potenciales cambios en el ambito de los
estudios en danza. La intencion, como ya he sefialado, es la de ver lo mismo
de otra manera.
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Las tentativas de (des)aparicion que compartiré a continuacion dan
cuenta de momentos de condensacion, procesos intensivos en los cuales
determinadas relaciones de fuerzas podrian haberlo destruirlo todo y, sin
embargo, vistas de nuevo pero de otra manera permitieron la emergencia
de situaciones cargadas de material de estudio, creacion y analisis. Ten-
sionar estos momentos al borde de la (des)aparicion, desplazarlos de sus
ordenes conocidos haciendo una apuesta por la experiencia de quedarse
en medio de las fuerzas en movimiento, es la clave metodoldgica del
trabajo. A través del relato y analisis de las tentativas de (des)aparicion,
me propongo propiciar la generacion de otras maneras de crear alianzas
y vinculos, otros modos de pensar las relaciones con y entre limites y
entornos.

La 1" Tentativa de (des)aparicion sitia el horizonte de sucesos en
un desencuentro técnico experimentado en plena oscuridad (y en escena).
Sostengo en esta tentativa que durante el analisis de la improvisacion
compleja y la paradoja de imposibilidad se abre, también, un horizonte
de sucesos relacional. Asimismo, presento como horizonte de suceso una
pregunta que serd fundamental a lo largo de todo el escrito: jcomo pro-
poner una escritura que asuma en simultaneo los fundamentos del movi-
miento y sea material de analisis de si misma?

En la 2 Tentativa de (des)aparicion el horizonte de sucesos es situa-
do durante una experiencia vivida en un pasillo de espejos que facilito la
vision haptica generando multiples apariciones. Durante esta experiencia
transité un cambio en la experiencia corporal y en la mirada, lo que pro-
voco una activacion en lo que llamo mirada corporeizada. La experiencia
da cuenta de un proceso de desarticulacion de la primacia del uso habi-
tual del sentido de la vista como medio privilegiado de conocimiento del
mundo. En esta tentativa propongo que la corporeidad danzante ve de otra
manera, lo que muestra un modo de conocer los mundos que se trama en
las negociaciones de fuerzas de un horizonte de sucesos.

La 3" Tentativa de (des)aparicion presenta el horizonte de sucesos
en las experiencias trouble, momentos que facilitan la emergencia de la
propuesta de Godard de dos 6rganos corporales que alojan el sentido de
la gravedad. Esta tentativa sita el horizonte de sucesos en las dindmicas
(curvas, torsiones y espirales) que se trazan entre gravedades.

La 47 Tentativa de (des)aparicion describe la experiencia de horizonte
de sucesos durante los propios procesos de ensefianza-aprendizaje. Apunta
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al momento justo antes de empezar una sesion de improvisacion pedago-
gica situada.

La 5% Tentativa de (des)aparicién es un ensayo de superposiciones de
horizontes de sucesos. En esta tentativa se apuesta por loopear las practicas
de entrenamiento, escénicas y pedagdgicas. Cada una de las practicas es en
si misma un horizonte de sucesos funcionando como subsistema de una red
interconectada de horizontes de sucesos.

El imaginario de los horizonte(s) de sucesos aporta a las tentativas de
(des)aparicion momentos de suspension, tension y estudio. Esta palanca
epistémica también descentra el analisis del movimiento del cuerpo despla-
zandolo, a través de la imaginacion, a un espacio relacional de escala uni-
versal. Las corporeidades danzantes que perciben y conocen de otro modo,
estan en constante negociacion entre fuerzas y transformacion. Es por ello
que situar una atencion de larga exposicion a las fuerzas que se discuten en
los momentos entre me ha permitido imaginar como horizontes de sucesos
los procesos de reajuste y cambio que se dan en el continuum bailando.









12 TENTATIVA DE (DES)APARICION:
DESAPARECIENDO




Barcelona, 15 de septiembre de 2021

He transformado mi casa en un escenario abierto.

Bailo para ellas, que aunque no estan, estan.

Mientras yo bailo entre la lavadora, el sofé, la quitarray los libros,
Amanda escribe:

um Corpo que Move 0 espago
dentre as referencias todas

como movemos 0 espago com estas referéncias todas?

elas pesam

ou fazem fluir o pensamento?

e se os dois, como respirar?

Como voceé respira?

Vocé me entende?

0 que se entende quando nao se entende? quanto mais barulho vocé faz,
mais silencio faz aqui, nestes pixels

Nao adianta
precisamos aprender a gritar em sussurro*

* Amanda Chaptiska, artista brasilefia, realizd esta préactica de escritura en el contexto del curso
de Critica y Clinica, online, durante una de las presentaciones de materiales en procesos que
comparti. El curso fue entre agosto y noviembre de 2021, coordinado por Marie Bardet y Josefina

VATET



12 TENTATIVA DE (DES)APARICION: DESAPARECIENDO

o 12 TENTATIVA DE (DES)APARICION:
DESAPARECIENDO

8 de julio de 2021. Jornadas Resonance, nunArt, Barcelona.

Entré al espacio. No, perdon. Antes de entrar, desde el rincon entre
bambalinas donde estaba escondida, vi el fade out’” de luces. Mientras Pa-
blo estaba bajando suavemente la iluminacion de entrada de publico, yo
esperaba que los ruidos se calmaran junto con la oscuridad que teiiia el
espacio, respiré profundo e hice una actualizacién de mi sensacion en las
plantas de los pies, bajé la percepcion de mi peso al lugar de contacto con el
suelo y activé en la pantalla tactil de mi teléfono movil Eyes Shus® de Olafur
Arnals y Alice Sara Ott, en su disco The Chopin Project, una version de La
Nocturna en C Menor. Mientras ya estaba sonando, coloqué el dispositivo
en el bolsillo derecho de mi pantalén y volvi a respirar profundo.

Entonces, si, entré al espacio oscuro. Mi caminar fue cuidadoso, extre-
madamente tactil. Recordé a Pierre diciéndome tu te calmes! (cadlmate!) e
intenté reconocer con la piel de las plantas de los pies los otros dispositivos
y cables dispersos en el lugar. Senti un poco desestabilizada mi estructura
corporal por la falta de apoyo visual, por la adrenalina y el deseo de presen-
tar aquello que habia preparado. Los materiales eran muy recientes, eran
muy nuevos y yo lo queria hacer muy bien. Me concentré en volver a per-
cibir la sensacion del peso y darme las indicaciones concretas para cambiar
ciertas impresiones.

7 Disminucion gradual de la intensidad de una luz o musica.

8 Olafur Arnalds Alice Sara Ott, The Chopin project, 2015, recomiendo escuchar aqui: https://
open.spotify.com/track/0oPwxGWO0udJf7s8ZBWaFvp?si={570975fa85e4fb2
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Evidentemente el peso siempre es el mismo, aunque la tension o relaja-
cion de los tejidos musculares y de la fascia nos hacen percibir con mas o
menos intensidad ciertas zonas haciéndonos apreciar que el peso viaja por
el cuerpo. Asi que en esta ocasion traté de relajar la tonicidad de la mus-
culatura y fascias sobre todo de la zona del diafragma, hombros y lengua
permitiendo el traslado de la atencion a otras partes. La experiencia de re-
lajar, que nunca es definitiva, distensiona las fibras del cuerpo dejando que
las fuerzas de gravedad colaboren en la direccion de “soltar”. La atencion
a la relacion con las fuerzas de gravedad contribuye a la vivencia de lo que
percibimos como peso.

Volvi a poner mi atencién en mi pelvis, en la espalda y otra vez en la
planta de los pies. Me permiti ese temblor errante de mis apoyos como
cuando en el menor de los movimientos la estructura sufre una especie de
desequilibrio inesperado.

Atravesé la sala y llegué al otro extremo, al otro margen. Me agaché,
con la versiéon de Chopin sonando en mi bolsillo. Sumergida en la oscuri-
dad total, busqué con mi mano por el borde de la sala el interruptor que Ona
habia dejado alli con mucho cuidado. La habia visto colocarlo durante la
preparacion de la escena.

Y entonces, sencillamente, no lo encontré.
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Y entonces, no lo encontré, no lo encuentro, no lo encontraré. Es
en este momento en que empiezo a percibir el horizonte de sucesos,
la fuerza de succion de la atencion hacia fuera de la percepcion cor-
poral de la gravedad y fuera de las sensaciones en general es maxima.
Tengo la impresion de que se revuelven los tiempos, ese pasado de-
viene un presente eterno que mezcla las memorias y las imaginaciones
futuras. Me siento como en otra dimensién, con otros preceptos que
desconozco.

Entonces empiezo, empecé, empezaré a mover mi mano y a tocar
el suelo del borde de madera de la sala y no lo encuentro, no lo en-
contraré, no lo encontré. Toco el espacio vacio sintiendo una contra-
diccion sensorial entre lo que deberia estar palpando y lo que palpo en
realidad.

Es en esa oscuridad, para mi, absoluta, donde entro, entraba, en-
traré en estado de panico. Pierdo mis medios, me voy a otra dimensién
y tengo la sensacién de ser absorbida por una fuerza de atraccién
gravitatoria otra. Estoy, estaba, estaré percibiendo la experiencia del
peso corporal de una forma no habitual. La distorsién de la propia ex-
periencia propioceptiva activa una sensacion de desalojo corporal que
al mismo tiempo acciona un pensamiento que se piensa a si mismo
alejandose de lo que estd ocurriendo.

Un tiempo después, cuando recordé esta experiencia, la describi
como la de ser absorbida por un agujero negro. Pierdo, perdia, perderé
la sensacion de la planta de mis pies en contacto con el suelo. Pierdo,
perdia, perderé la experiencia de la gravedad.

Mis ideas viajan sin orden mientras mi mano sigue buscando el in-
terruptor para activar una iluminaciéon que hara visible el sistema de
objetos dispuesto en el espacio. Escucho, como si sonara a lo lejos, el
ruido torpe de los pequefios choques entre el movimiento de mi mano,
los cables y la madera que rodea la sala.

¢Qué puedo hacer? Busco entre mis recursos una solucion. ¢Dejo de
buscar el interruptor? ;lmproviso una danza? ;Cémo voy a improvisar
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una danza si aqui no se ve nada? ¢{Me desplazo hacia otro interruptor?
¢ Qué estoy pensando que deberian ver las personas asistentes? ;Qué
estoy pensando que deberian pensar? ;Qué creo que estaran sintien-
do? ;Cdémo salgo de esta situacion sin ver nada?

Chopin de Olafur y Alice sonando en mi bolsillo me recuerdan que
el tiempo pasa. Me digo: vas, o irds tarde con el sistema que has dise-
fiado, pasard el momento que has ensayado para grabar en bucle en la
loopera. ;Me voy? ;Desaparezco? ;Desapareci? ;Desapareceré?

Y entonces, sencillamente, volvi, vuelvo, volveré a tomar aire. Res-
piro, respiraba, respiraré una vez muy profundamente tratando de
atender a toda la entrada de aire y su salida lo que me permite, a través
de los empujes internos, percibir el suelo pélvico, la parte interior del
esterndn y el espacio del hueco de las claviculas por dentro. Aunque,
en este momento, menguado, tenia, tendré, tengo espacio en el inte-
rior del cuerpo.

Cambié la zona de contacto que estaba recorriendo con la mano y
encontré el interruptor. Senti alivio. Senti el eco de todas mis voces sin
raices, volatiles, estridentes. Respirando reencontré, reencuentro y re-
encontraré mi capacidad de atencién propioceptiva. Este movimiento
de la atencidon me permitié, me permite, me permitird tener la sensa-
cién de volver al cuerpo, sentir otra vez el cuerpo fisico, acallar(me).
¢Qué es lo que se habia separado? Respirar me permitié entrar al cuer-
po otra vez. ;Entrar desde dénde?

Antes de apretar el botdn rojo que materializaria mi aparicién, me
di un instante para reencontrar la gravedad, orientar la percepcion de
mi peso a las plantas de los pies, a la espalda y a la base de la pelvis.
Evacué a toda velocidad la experiencia de no encontrar el interruptor,
desalojé de dudas la propia memoria sensorial, el susto durante la fic-
cion de (des)aparicién que habia llevado la atencién a desvincularse
del cuerpo fisico, tenfa que ser transmutado rapidamente, reincorpo-
rado. Me visualicé poniendo en marcha el dispositivo.

Respiré, respiro, respiraré profundo.
Apreté el interruptor. El dispositivo hizo visibles los cuerpos. Me

levanté con Chopin en mi bolsillo y segui, seguiré, sigo integrando la
experiencia que acababa de pasar, ella forma, formaba, formara parte
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del sistema a explorar. Caminé, (tu te calmes!) poniendo especial aten-
cion en la elaboracidn del gesto. Me propuse que mis pies me devol-
vieran la sensacion tactil del estar presente en cada paso, enraizando la
experiencia de las distintas fuerzas gravitatorias fluctuantes a la vez
que iba proyectando los diferentes movimientos y momentos que es-
taban por venir.

Esta es la transcripcion de la conversacién que tuve con Pierre me-
ses mas tarde. En el momento de la explicacion estaba arrodillada en
la misma posicién en la que estuve la primera vez, la memoria sensitiva
reactualizada en el momento de la descripcién hizo que pudiera re-
convocar las sensaciones e imaginarios que circularon la primera vez.
Recordé corporalmente diciendo:

Jarrive ici, ou je suis arrivé ici, ou jarriverai ici, jarrive dans
l'obscurité totale, je suis aveugle, et jutilise le tacte de ma main
pour chercher l'interrupteur.

Et 13, je ne le trouve pas, je ne l'ai pas trouvé,

je ne le trouverai pas.

Jai eu trés peur, jétais extrémement troublée,

je suis en panique, jai perdu mes moyens. Jetais dans une
autre dimention comme absorbé par un trou noir, et Chopin qui
continue a sonner et qui montre le temps qui passe,

qui passait, qui passera.

Et 13, je respire.

Llego aqui, o llegué aqui, o llegaré aqui, llego en total

oscuridad, estoy ciega, y uso el tacto de mi mano

para buscar el interruptor.

Y ahi, no lo encuentro, no lo he encontrado, no lo encontraré.
Estaba muy asustada, estaba extremadamente preocupada,

entré en panico, perdi mis recursos. Estaba en otra dimension
como absorbida por un agujero negro, y Chopin que sigue sonando
y que muestra el tiempo que pasa, que pasd, que pasara.

Y entonces, respiro.

El momento justo después de encender la luz, levantarme y po-
nerme a caminar atendiendo rigurosamente a las sensaciones y mo-
vimientos del cuerpo en relacién tanto a la vivencia, como a los obje-
tos y a las oscilaciones de las organizaciones corporales basicas, fue
captado por Franzi Kreis casi un afio mas tarde, durante un ensayo
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general que realicé el dia anterior a la muestra del trabajo en proceso,
el 24 de junio de 2022 en Im_Flieger, Viena.

Muchas decisiones se transformaron en un afio, algunas evolucio-
naron, otras desaparecieron y otras emergieron manifestandose como
una necesidad del proceso de investigacion performatica. Me relacio-
no, me relacionaba y me relacionaré con el proceso de investigacion
tanto de la performance como de la escritura con parametros de movi-
miento y de evolucion. La investigacién ha tomado, toma y tomara las
formas y los desvios que por distintas razones se han ido, se fueron, se
irdn mostrando. Después de todo, los espacios propioceptivos y (en-
tre)ceptivos evidencian las atracciones y repulsiones de magnetismos
en relaciones con horizontes y sus sucesos. Esta es la imagen:

23 de junio 2022, Franzi Kreis, /m_Flieger, Viena

La autora de la fotografia no utilizé la técnica de larga exposicion,
capturd un instante que permite la inmersidén. Este ejercicio de investi-
gacion escritural apunta, apuntaba, apuntara a tratar de describir con
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profundidad la larga exposicién de esta discontinuidad temporal para
tratar de restablecer los vinculos y alianzas que contiene.

En laimagen del 23 de junio de 2022 aparezco, aparecia, apareceré
con el pie derecho en suspension a muy pocos centimetros del lindleo,
todo el peso de mi cuerpo estd, estaba, estard en este instante en
transicion de la pierna izquierda a la pierna derecha. De hecho, asi apa-
rece el personaje sin rostro de Las Meninas de Picasso el cual apare-
cera en otro momento de esta investigacion, aunque también en este.
No obstante, este personaje se presenta con el pie izquierdo fuera del
suelo, apoyandose suavemente sobre el perro, aunque por los modos
en que el pintor representaba el cuerpo, la lectura no es clara y podria
ser también la pierna derecha. El o ella, también es ambiguo el género,
esta colocado o colocada a la derecha del cuadro.

En esta imagen del 23 de junio de 2022 se percibe, percibia, perci-
bird una linea de relacién de fuerzas entre la zona de contacto con el
suelo y la organizacion del resto del cuerpo, sobre todo a la altura de
las claviculas y su relacion interna con los omodplatos, también una leve
torsién. Caminar espiraliza, espiralizaba, espiralizara en un movimiento
de vaivén toda la estructura.

Si bien es dificil de percibir, estoy, estaba, estaré tratando de sua-
vizar la tonicidad de la parte alta del cuerpo, sobre todo del diafrag-
ma, el cuello, el rostro y la mandibula. Estoy, estaba, estaré amplian-
do la linea visual del horizonte, también llamada visién periférica, sin
dejar de pensar que por un lado voy, iba, iré hacia el micréfono a
grabar en la loopera un sonido que hago rascando con las ufias y, por
otro lado, que acabo, acababa, acabaré de escuchar mi voz relatando
el incidente del interruptor.

Estoy, estaba, estaré caminando en transicion.

Estoy, estaba, estaré a la derecha de la sala, aunque a la izquierda
de laimagen, por mas que, depende, dependia, dependera de la ubi-
cacion de las personas en el espacio. Se observa cierta profundidad.
Los objetos, como la guitarra eléctrica, ayudan a apreciar las dimen-
siones de la sala.
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Se percibe, percibia, percibird el cuerpo con cierta inquietud, inclu-
SO una tonicidad que evoca, evocaba, evocara cierta tension. Estoy,
estaba, estaré casi segura de que tengo, tenia, tendré la boca y los
dientes ligeramente apretados, se distingue, distinguia, distinguird en
la calidad del cuello, el esternén y la parte alta de la cabeza.

Laimagen del 23 de junio de 2022 corresponde al instante después
de haber relatado la anécdota a oscuras y en francés, tal y como se
la expliqué la primera vez a Pierre. Justo después de prender el inte-
rruptor que enciende, encendia, encendera el primer proyector de luz.

En la imagen no puede percibirse, pero suena, sonaba, sonara una
repeticidon en loop de Chopin que he preparado, habia preparado, ha-
bré preparado antes de este momento. Ahora ya no llevo, llevaba, lle-
varé el teléfono en el bolsillo con la versién de Chopin sonando. Para
esta nueva presentacidon cambié, cambiaba, cambiaré el orden de las
cosas que hago para iniciar la pieza. Ahora dejo, dejaba, dejaré el dis-
positivo moévil antes de ir al interruptor.

El punto de luz detras de mi espalda hace, hacia, hara que mi rostro
esté a contraluz, casi oscuro.

Casi no respiro, no respiraba, no respiraré.
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¢ Qué nuevos monstruos emergen de
este torcer?

El relato de esta 1? Tentativa de (des)aparicion permite abrir un cam-
po de cuestionamiento en torno a como la experiencia del desencuentro
del objeto esperado para dar continuidad al guion establecido, modifica las
relaciones (entre)ceptivas y propioceptivas. Entre el relato y la experien-
cia emerge un campo de atencion turbulento que, al mismo tiempo, ofrece
una infinidad de posibilidades. La fisura en la linea temporal predisenada
por la composicion coreografica expone una configuracion distinta de los
canales y lecturas habituales de percepcion. Esta interrupcion se muestra
como posibilidad de generacion de otras continuidades que ya no volveran
a ser las previstas.

La experiencia relatada colabora con esta investigacion proponiendo
las habilidades propioceptivas y (entre)ceptivas como posibles desvios
del juicio evaluativo de lo que sucede en la escena. El ensanchamiento
de la atencion sobre el movimiento, asi como la amplificacion de la con-
fianza creativa que desvela, abre un espacio de exploracién no solo de
habilidades y recursos, sino de oportunidades de inventar otros recorridos,
otras decisiones. Esta investigacion apunta a experienciar las habilidades
propioceptivas y (entre)ceptivas entendidas como articuladoras de multi-
ples posibilidades de respuesta. Estos eventos nada excepcionales, son a
menudo experimentados como fracasos, rupturas, discontinuidades. Sin
embargo, pueden contener la potencia de la apertura de nuevas orientacio-
nes kinésicas y con ellas desplegar nuevas maneras de entretejer y generar
alianzas resonantes.

En este trabajo me propongo explorar la potencia del cuerpo en mo-
vimiento para ampliar y analizar las habilidades propioceptivas y su des-
pliegue (entre)ceptivo. La tentativa apunta a la idea de que la amplia-
cion consciente de las habilidades motrices a través de la exploracion
del movimiento es un medio eficaz para la emancipacion de los gestos de
sus formas establecidas y estandarizadas. Aunque las correlaciones a los
estudios y las practicas de improvisacion en danza pueden establecerse,
con esta propuesta, de manera directa, voy a tratar de indagar sobre el
estado de improvisacion o la improvisacion situada mas que sobre las
formas que esta pueda tomar, sus metodologias o estrategias de organiza-
cion-composicion. El estado de improvisacion desvinculado del aspecto
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que acaba tomando permite, desde esta perspectiva, incluir y desarrollar
tanto momentos de creacion instantinea como practicas pedagogicas, co-
reograficas y/o de todo tipo.

Es desde la oscuridad, los margenes desbordados y poco escuchados,
las dinamicas de agujero negro en relaciéon con gravedades situadas, los
temblores y las voces desarraigadas, que esta experiencia contiene la po-
tencia de proponerse como objeto de analisis y estudio.

En una primera instancia, percibi la experiencia de estar buscando el
interruptor como un error. Solo se pudo transformar en otra cuestion de-
jandola madurar con el tiempo. Sin intencidon a priori, acabd convirtién-
dose en un instrumento de analisis. Atender a los minimos detalles de la
experiencia reveld relaciones y potenciales de estudio y me permiti6 insis-
tir en la idea de los nexos de subsistemas entrelazados.

Mover la atencion de la superficie y sus formas hacia los detalles y las
oscilaciones que aparecen en la profundidad es un giro epistémico que
las practicas somadticas vienen cultivando. Advertir los minimos cambios
que cada movimiento provoca contiene la potencia de poder considerar no
solo el gesto en si, sino las relaciones que se establecen desde y a través
del gesto mismo. Esta cualidad del apenas movimiento de la atencion for-
ma parte de un sistema kinésico complejo y abierto que se relaciona por
vibracién y frecuencia, entre y con otros cuerpos (humanos y no humanos)
resonantes. En esta investigacion los gestos minimos hacen referencia a
movimientos pequefios, movimientos con poco rango de amplitud espa-
cial, asi como momentos cortos, grandes movimientos pero en un espa-
cio de tiempo minimo. Atendiendo, observando y experimentando lo que
ocurre en un momento concreto aparecen las multiples vinculaciones que
estas situaciones condensan.

El espacio (entre)ceptivo aparece en el momento en que se presta aten-
cion a las habilidades propioceptivas. La atencion propioceptiva desplie-
ga la posibilidad de la escucha expandiendo los espacios (entre)ceptivos.
El analisis propioceptivo, es decir, escuchar el cuerpo fisico, permite la
percepcion de las relaciones, incluyendo al mismo nivel de la atencion al
cuerpo fisico, la percepcion, el imaginario y la memoria sensorial.

Estos gestos minimos, en tanto espacios de relacion, muestran los pro-

cesos de simultaneidad aparentemente desorganizados que construyen un
sentir, experienciar, co-crear, devenir en si mismos y que al mismo tiem-
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po son antecedente y desequilibrio del siguiente instante instaurador. La
nocion de continuum que se ira entrelazando a lo largo de la escritura no
elimina el surgimiento de emergencias o momentos fulgurantes. Tampoco
excluye diferentes formas de relacionarse o conocer. La atencion de larga
exposicion al cuerpo en movimiento evidencia que toda interrelacion modi-
fica el ecosistema.

En este sentido, tuve la suerte de trabajar durante varios afios (2003-
2008 y 2010-2012) en la compaiiia de danza de Jackie Taffanel, coreografa
y filosofa francesa residente en Montpellier. La experiencia de formar parte
de su investigacion cambid radicalmente mi relacion con el movimiento, el
imaginario sobre los procesos de creacion coreografica y el cuerpo.

Durante el trabajo ella nos exigia un alto compromiso con la propuesta
de investigacion. La tarea coreografica no era reproducir una forma, sino
atender a una complejidad. Su mirada era muy exigente siempre en virtud
de conseguir la emergencia de momentos en los que Ixs intérpretes vivifi-
can y actualizan el momento, es decir, producen estados vivos, auténticos y
de atencion propioceptiva y (entre)ceptiva.

Taffanel investigd y disefid un trabajo muy preciso sobre la experiencia
del cuerpo en movimiento y su capacidad de extenderse hacia las relacio-
nes entre las otras personas y con el espacio escénico. Su propuesta sobre
la fisicalidad y el potencial creativo de Ixs intérpretes esta basado en sus
estudios de técnicas somaticas y de rehabilitacion. En sus practicas para la
preparacion escénica, Taffanel nos proponia desbordar estas técnicas para
conseguir corporeidades atravesadas por el movimiento. En lugar de ser
productorxs de movimientos, nos pedia que mantuviéramos la atencion
orientada a la reactualizacion de los mismos.

Esta mirada al cuerpo (intra)relacional era fundamental para concebir
la relacion con las demas personas, el proceso creativo y/o los procesos de
aprendizaje. Era experienciando la relacion del diafragma con el psoas y los
apoyos, que la capacidad para leer el movimiento de Ixs compafierxs apare-
cia sin necesidad de mimetizar las formas. Era experimentando la apertura
de la caja toracica desde el lateral y su relacion con el peso de la cabeza y la
posibilidad de proyeccion de los brazos, que la espacialidad entre intérpretes
quedaba integrada y disponible.

Improvisar formaba parte del proceso de creacion de las obras. El ejer-
cicio de improvisacién compleja no era s6lo una practica de entrenamiento
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sino una epistemologia del trabajo. Improvisar nunca fue un momento de
libre albedrio individual, sino que tenia que ver con vincularse de manera
consciente con un compromiso exigente concretado en distintos dispositi-
vos de relacion compleja. El trabajo con Jackie Taffanel requeria asumir el
acuerdo de desarrollar la complejidad tanto kinestésica como de las rela-
ciones y sus entres posibles. La investigacion que la coredgrafa nos pedia
era la de estar haciendo, proponiendo y a la escucha mientras atendiamos a
mas de dos focos o relaciones a la vez.

Por ejemplo, una propuesta de investigacion compleja Taffanel la podia
formular de la siguiente manera: proponer movimientos en direcciones de
diagonales altas de la caja toracica, a la vez que proponer direcciones
diferente de los apoyos en el espacio, mientras se recita un texto tratando
de seguir con la mirada el caminar de unx comparierx atravesando la sala
que al improvisar el momento de decir ‘gravedad’ activa un modulo, una
frase, de movimiento fijada con anterioridad.

Desde mi trabajo de investigacion sobre la interpretacion y la creacion
coreogréfica atravesado junto a Jackie Taffanel, pude desarrollar una pers-
pectiva relacional, en primera instancia, con mi propio cuerpo en movi-
miento y, a partir de este, con las otras personas bailando como tela de fon-
do para la emergencia de situaciones y relaciones capaces de (re)actualizar
los materiales de manera sensible y creativa.

De igual importancia, pude abstraer una idea experienciada instaura-
dora en mi proceso: la singularidad de la complejidad de las consignas
de improvisacion es que intervienen de manera tal que dejan de ser un
fin en si mismas, desisten de ser un objetivo realizable. En este caso, las
instrucciones de la investigacion desde la improvisacion operan gracias a
su imposibilidad. La combinacién de variables de atencion, elaborada en
propuestas complejas de improvisacion da cuenta de la imposibilidad de
consumar, realizar y/o dar una respuesta final definitiva de movimiento.
Durante la improvisacion, la paradoja de imposibilidad entre el hacer (bai-
lar) tratando de mantener el compromiso con las consignas, conociendo la
inviabilidad de realizarlas, abre un espacio de tension de fuerzas, abre lo
que llamo un horizonte de sucesos relacional. Esta idea es sustancial y es
al mismo tiempo una experiencia que ha colaborado con mi desarrollo de
practicas escénicas y de ensefianza-aprendizaje.

En el proceso de entrar en relacion con la multiplicidad de focos, la
atencién se ve sometida a una presion que va colapsando hasta verse
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forzada a elegir entre seguir separando los puntos de atencion en una dis-
continuidad atencional-accional o hacer un gesto de apertura disolviendo,
soltando los limites entre puntos o ejes. Tratar de sostener la atencion a
los diferentes focos por separado provoca una incompatibilidad entre el
hacer y el atender. Es esta situacion de confrontacion con la imposibilidad
que conduce hacia un ir aflojando la perseverancia en relacion con la tarea
hasta suprimirla que, paradojalmente, la atencion y la accion pasan a ser en
volimen y en simultdneo, obviando la secuenciacion.

Durante la 1* Tentativa de (des)aparicion hay dos momentos que con-
tienen el gesto de soltar la atencion focalizada en una accion. Estos movi-
mientos contienen la intencion de salir del horizonte de sucesos, pudiendo
caer al agujero negro de la desaparicion y extender el campo de posibili-
dades de accion. El gesto de atender a la respiracion y el gesto de volver a
reconocer la experiencia corporal de la gravedad son las dos acciones que
tienen, en este caso, la potencia de extender la atencion, siendo la totali-
dad del cuerpo en movimiento, la antena capaz de captar y dar respuesta.
La paradoja se teje también en la correlacion entre el incremento de la
escucha propioceptiva que hace aumentar la capacidad de escucha de la
complejidad del entorno, cuando podria parecer una contradiccion afirmar
que atendiendo a los movimientos del propio cuerpo se favorece la relacion
de escucha con el contexto.

En el trabajo con Taffanel los dispositivos complejos de improvisacion
habilitaban las condiciones necesarias para la creacion y la interpretacion
de modo tal que ambas se manifestaban como partes de una misma cosa:

La mémoire sensitive et 1’élaboration “chemin-faisant”, d’une
trame vers une écriture qui apparait. Quelles propositions de travail afin
que les interprétes la vivifient et I’actualisent? Une mémoire sensitive
collective se constitue, sorte de réseau sensible comme une toile de
fond de I’émergence de ces moments.

Un geste qui ne porterait pas la durée vivante de sa découverte dans
le frémissement des tissus corporels, dans ses résonances haptiques se-
rait-il propice a la circulation du vivant sur le plateau entre les parte-
naires? (Comment ce qui a touché le danseur rayonne dans 1’espace,
comment peut-il convoquer a I’infini ce qui a été nécessaire a son ave-
nement?)

Dialoguer avec ces apparitions, les éclairer, les étoffer et les re-
lancer, les stabiliser sans les figer? (c’est devant cet apparaitre que
je m’étonne, auprés de lui que je séjourne, par lui que je me laisse
conduire.)
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Un réve? Accéder a I'immeédiateté décisive du mouvement, en per-
pétuer I’instance dans un espace de jeu ou I’incertitude se cultive au
présent (Taffanel, 2007, p.17)

La memoria sensitiva y la elaboracion “en el camino” de una trama
hacia una escritura que aparece. ;Qué propuestas de trabajo para que
Ixs intérpretxs puedan dinamizarlo y actualizarlo? Una memoria sensi-
ble colectiva, se constituye, una especie de red sensible como telon de
fondo para el surgimiento de estos momentos.

Un gesto que no hiciera durar la vivacidad de su descubrimiento en
el estremecimiento de los tejidos corporales, en sus resonancias hapti-
cas, /seria propicio para la circulacion de lo vivaz en el escenario entre
los partenaires? ({Coémo se irradia al espacio lo que toco al bailarin?
(Cémo puede convocar hasta el infinito aquello que fue necesario para
su advenimiento?)

(Dialogar con estas apariciones, iluminarlas, desarrollarlas y relan-
zarlas, estabilizarlas sin congelarlas? (es delante de esta aparicion que
me sorprendo, cerca de ella me quedo, por ella me dejo conducir)

Un suefio? Acceder a la inmediatez decisiva del movimiento, per-
petuando su instancia en un espacio de juego donde se cultiva la incer-
tidumbre en el presente.

La situacion de oscuridad experimentada en nunArt en julio de 2021,
mostr6 un instante de pérdida de las posibilidades propioceptivas y (entre)
ceptivas que gener6 la sensacion de que se estaba bloqueando toda posibi-
lidad creativa del movimiento.

La incomodidad causada por la desubicacion espacial que alterd6 mi
percepcion de interioridad del proceso, sumada a la falta de coordenadas
de apoyo conocidas y claras (lo que veia, en qué momento estaba, donde
estaba espacialmente ubicada en relacion a los elementos y al publico, la
gestion del tiempo), activaron otras temporalidades y espacialidades, otra
percepcion de la distribucion de la experiencia.

En medio de la experiencia del horizonte de sucesos la percepcion del
tiempo-espacio es otra, la intensidad del proceso y su generacion de gran-
des cantidades de energia, denotan una aceleracion, una activacion intensa
que habitualmente causa la eliminacién del propio movimiento. A pesar de
experimentar gran velocidad las habilidades motrices para dar respuesta
se ven alteradas. Es por eso que la atencidon propioceptiva que conlleva
una inmediata respuesta motriz-creativa podria mostrarse como un medio
a través del cual explorar otros modos de estar en los mundos incluso en
momentos considerablemente complejos.
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“No se puede explicar, analizar, la experiencia del movimiento”, anoto
en mis apuntes que se comenta después de un momento de practica de
investigacion compartida en enero de 2021, como si fuera una voz interna
que ha salido sin querer. Esa confesion intima hecha publica, la bajada de
brazos al intentar explicar de manera clara lo que ocurre cuando tratamos
de describir y analizar los procesos de elaboracién, composicion y ensayo
desde-en-entre el movimiento da cuenta de una sensacion de agotamiento
al intentar encerrar, completar, limitar y entender la experimentacion del
cuerpo en movimiento. Esta afirmacion expresada en el encuentro Sal si
quieres entrar_1 que organicé como espacio de experimentacion e inter-
cambio entre filosofxs y bailarinxs volvid a traer el cuestionamiento so-
bre la imposibilidad de escribir sobre danza. En el primer encuentro del
proyecto Sal si quieres entrar realizados entre enero y julio, invité a un
grupo pequefio de bailarinxs y filosofxs para bailar y pensar juntxs sobre
el encuentro entre bailar-mover y el pensar-escribir, en definitiva la cues-
tion entre el binomio clasico teoria-practica. A lo largo de las tres prime-
ras sesiones participaron: Andrea Soto, Trinidad Reinoso, Sal Peir6, Sara
Goémez, Adriano Galante y Pierre-Michaél Faure. En el tltimo encuentro
investigué¢ también, en colaboracion con Ixs participantes de las Jornadas
Resonance 2021, una metodologia de trabajo donde la practica docente, la
interpretacion y la mirada coreografica en formato performance sin publico
fueron loopeadas desarticulando los limites entre maneras diferentes de
pensar, accionar y anunciar el movimiento y sus composiciones.

La declaracion de incapacidad expresada en ese primer encuentro abri6 la
oportunidad para pensar acerca de qué caracteristicas conforman los materiales
sobre los que escribimos y sobre todo como escribimos sobre la experiencia del
movimiento y sobre el bailar. ;Bajo qué parametros se trabaja una investiga-
cion de movimiento? ;Coémo se presentan los materiales de una investigacion
desde-en-entre el movimiento? ;Cuales son las problematicas metodolégicas
entre el material experimentado y la manera de trabajarlo en la escritura?

Aquello que es necesario transformar para poder llevar adelante un ana-
lisis de la experiencia del movimiento hace desaparecer la tentativa de que la
investigacion tome una forma decidida con anterioridad. Esta investigacion
escrita y performatica sobre movimiento también se mueve dejando paso a
la aparicion de otras maneras, otras formas que emergen fulgurantes, entre
incertidumbres e irregularidades. Es por ello que la investigacion sobre las
metodologias de trabajo tanto practicas como de escritura, han ido mutando
a lo largo del proceso. Los modos de acercarme a los materiales, organizar y
componer, han sido en si mismos un proceso de creacion y estudio.
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Todo intento de atrapar la experiencia del movimiento es escurridizo,
todo ensayo de explicacion que quiera dar respuestas clarificadoras, un fra-
caso. Toda voluntad de producir una respuesta que apacigiie las tensiones y
malestares que las hipdtesis pueden activar, un engafio. Asi que toda tenta-
tiva, en esta investigacion, se inscribe en un dejar escapar, dejarse atravesar
en un continuo superpuesto, en proceso y sin fin. Un entramado moviente,
vibrante e inacabado que se situa en terrenos ahuecados, en apenas pliegues,
espacios minimos donde la experiencia y la escritura se relacionan con los
tres tiempos verbales al mismo tiempo. Es por ello que comparto los modos
de asumir la practica atencional que Bardet sefiala en la siguiente cita:

Aventurarse a ensayar desplazamientos de las lineas de legitimidad
del pe(n)sar, inquietarse ante el riesgo de hacer del cuerpo un mero
objeto de pensamiento o un simple tema de investigacion académica,
decidir habitar las zonas de friccion entre practicas politicas y practicas
artisticas. Prender, con las palabras, un fuego en torno al cual fraguar
des-orientaciones de las transformaciones de un materialismo entre
gestos, implicadas en la reparticion de las capacidades de hacer y es-
cuchar, de las legitimidades para ocupar un lugar o emitir una voz, de
las maneras aceptadas de hacer concepto, y de lo in-vivible de ciertos
modos de vida. Dar consistencia a los apenas pliegues de esas atencio-
nes y esos gestos, en una artesania del concepto como tejido de sostén/
apoyo, amasando una escritura desde la piel (o en cuero) como caja de
resonancia de experiencias y de las apenas afirmaciones de maneras de
(dejar de) hacer, decir, escuchar, sentir, pe(n)sar, instaurar relaciones y
cultivar mundos con gestos. (Bardet, 2021, p.12)

De la misma manera, el imaginario que despliega la nocion de apenas
pliegue me permite acercarme a un modo de atender a la escucha del
cuerpo en movimiento. Los gestos de plegar y desplegar, de recoger y
extender, son tendencias que presentan un amplio rango de variaciones
entre que permite la relacion con la diversidad y la complejidad. Ademas
el pligue puede hacer asomar referencias a una mirada sutil desde la cali-
dad del 6rgano de la piel, con ese tiempo que no es ni presente, ni pasado,
ni futuro y es los tres al mismo tiempo:

La piel es un 6rgano, pero 6rgano descentrado por excelencia, nada
de corazon, nada de centro, nada de orientacion fija, solo queda el li-
mite entre lo interior y lo exterior que tiende a perderse en su materia
dérmica, en su estallido multidireccional, en su expansion temporal de
la experiencia de una duracion tendida entre un antes y un después, en
esta igualacion entre actividad y pasividad que teje un espesor intensivo.
(Bardet, 2021, p.187)
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La abstraccion de Marie Bardet de los apenas pliegues de la piel, sin
centro, en su estallido multidireccional me permiten por un lado acercar-
me a la cualidad atencional que propongo en esta investigacion y por otro
desorientar orientando al mismo tiempo, desarticulando o desplazando,
algunos de los conceptos tradicionalmente establecidos como las coor-
denadas de composicién (espacio, tiempo, energia) del movimiento y, en
consecuencia, sus modos de ser pensados. También me permite repensar
el cuerpo desde su complejidad y desde un acercamiento relacional y
procesual.

(Pueden ser los apenas pliegues de los movimientos aquellos que evi-
dencian los procesos haciéndose? ;Como atender a la construccion-trans-
formacion de un pensamiento plegandose? ;Cuales son las distintas ma-
neras en proceso de elaboracion de pensamiento (escritura) que posibilitan
este acercarse a la mirada del en-entre-con movimiento? ;Cémo son los
silencios, los trazos de una escritura moviente, de larga exposicion,’ borro-
sa, con pliegues y a la escucha?

Como ya he sefialado en la Apertura, propongo la practica de la larga
exposicion del campo de la fotografia para hacer referencia a la caracte-
rizacion de un modo de atencion que permite la emergencia de acerca-
mientos y formas entre pliegues y estallidos multidireccionales. Segiin
la técnica tradicional de la fotografia, los instantes capturados por un
dispositivo son cortes, fijaciones de los sucesos en la linea temporal. Sin
embargo, los artefactos de captacion de imagenes actuales tienen la capa-
cidad de capturar un tiempo extendido a partir de una larga exposicion de
la apertura del obturador.

Esta técnica proporciona la posibilidad de plasmar todo los movimien-
tos transcurridos en un tiempo largo, condensandolos en una sola imagen.
Son imagenes borrosas, de rastreo, de trazos y con los bordes de las for-
mas movientes indefinidos.

Registrar la danza con esta técnica ofrece imagenes de personas sin
rostro, con cuerpos extendidos y multiplicados, mostrando movimientos
que toman el espacio en todo su volumen.

9 Recomiendo la referencia a las imagenes captadas por larga exposicion: https://www.canon.
es/get-inspired/tips-and-techniques/landscape-long-exposure/
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Esta manera de capturar también muestra la forma de organizarse del
cuerpo en movimiento, permitiendo la aparicion de redondeces, curvas y
trazos en espiral. Los cuerpos en movimiento se transparentan, mostrando
la superposicion de capas. Permite que el cuerpo moviente se convierta en
translucido y al mismo tiempo superpone y multiplica los rastros de sus
gestos. La larga exposicion posibilita la visibilizacion del movimiento en
una sola imagen. Es por ello que son en si mismas horizontes de sucesos,
porque ejercen fuerzas en multiples direcciones tensionando la (des)apa-
ricion de las relaciones entre los cuerpos con si mismos y con el entorno.

Marta Cots, Festival Resonance, Barcelona, 2021

Esta imagen captada por Marta Cots es de larga exposicion. Fue tomada
durante las Jornadas Resonance, en las que formé parte del equipo curato-
rial y de gestion en julio de 2021. Durante la preparacion de las Jornadas
me pregunté como incluir la generacion de imagenes en tanto practica de
investigacion dentro de la propia practica. Marta Cots, fotdgrafa y alumna en
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diversos talleres se involucr6 en el proceso. Compartimos conversaciones,
perspectivas sobre los modos de investigar y sobre el movimiento y formé
parte de Ixs participantes del taller.

Su aportacion estuvo relacionada con cdmo no separar las practicas,
atender a los tramas y posibilidades entre. La complejidad de la investiga-
cion que ella tuvo que mediar fue la de poderse situar en una relacion pro-
pioceptiva y (entre)ceptiva con el artilugio de la cdmara, sin interrumpir
los estados de la propia danza ni las relaciones con el entorno. Ella bailaba
y fotografiaba a la vez, sin tener que salir del espacio del movimiento. Las
fotografias que surgieron de esta practica mostraron el proceso de trans-
formacion hacia la disolucion de las formas.

En la imagen se intuyen dos participantes improvisando en interaccion.
Sus rostros estan desdibujados y los volimenes dan cuenta de los gestos
acontecidos desvelando unos cuerpos extrafios, fantasmagoéricos a la vez
que organizados y en relacion.

(Como preguntarnos por una practica escrita de movimiento que se for-
ma a partir del encuentro de multiples trazos y transparencias de larga ex-
posicion? ;Cual es el obturador que es necesario mantener abierto en este
ejercicio de escritura? ;Como hacer aparecer en la escritura el volumen, lo
que atraviesa y el potencial que nunca se materializara? ;Es el olvido, los
movimientos no capturados, el soporte de lo que emerge en forma de pa-
labra, texto, performance? Lo descartado, las transparencias, lo que queda
escondido en los huecos invisibles de un texto, /son la tela de fondo que da
soporte para que el discurso aparezca?

La tentativa de hacer girar, saltar, rodar, caer, desequilibrar, en definiti-
va, bailar las palabras y los discursos se encara, en esta practica de escritura,
desde el tejido conectivo y no desde el rostro frontal, desde las inervaciones
de los ligamentos y las distintas tonicidades, no desde la fuerza muscular
periférica. Sin intentar desarticular ninguna parte del todo, mas bien al con-
trario, haciendo el gesto de escuchar los tejidos sensibles que unifican, dan
continuidad o sostienen proponiendo alianzas multiples y complejas.
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Imagen de las notas tomadas durante el taller danza y escritura en diciembre de 2021

Esta imagen (que no es de larga exposicion) de las notas tomadas en
un taller de danza y escritura, con Ona Mestre, amiga, bailarina, docente,
en nunArt en diciembre de 2021, son el resultado de preguntarme sobre la
separacion que pensaba-sentia entre la propia practica del movimiento y
la propia practica de escritura. Durante la sesion, a través de explorar en
movimiento la pregunta ;de qué manera estd tramada la percepcion de dis-
tancia que siento entre la danza y la escritura?, fui encontrando materiales y
modos de relacionar que acabaron evidenciando la decision metodologica
y compositiva de organizar la escritura en diferentes tentativas. Elegir la
propia experiencia como campo de exploracion capacitado para expandir
abstracciones, ha facilitado en recomponer la percepcion de vacio entre las
practicas de bailar y escribir.

10 Las notas las tomé durante la practica y en ellas se puede leer: “Un cos és el resultat d’'un
gest, tot gest és moviment, el moviment d’escriure” “Un cuerpo es el resultado de un gesto, todo
gesto es movimiento, el movimiento de escribir”

69



ENSAYOS PROPIOCEPTIVOS Y (ENTRE)CEPTIVOS BAILANDO

70

Las siguientes preguntas muestran algunas de esas orientaciones:
(Atender a los gestos es atender a los procesos que anteceden a los cuer-
pos?;Cdémo generar una practica de investigacion que se sitiie en la con-
tinuidad entre el mover y el escribir? ;Qué modos de atender debo poner
en practica para que la investigacion en la sala de ensayo o en los talleres
y la investigacion escrita colaboren juntas formando parte una de la otra?
(Como investigar el propio procedimiento de trabajo al mismo tiempo que
la exploracion en si misma?

Este ejercicio de escritura, que es al mismo tiempo una investigacion
que toma forma de performance y corpus textual, acciona desde lo que
Marie Bardet sefiala como rajar;, entendido como un gesto que me permite
escindir y abrir una fuga por la que escapar, en la entrevista que le realiza
Garcia Pérez para Lobo Suelto senala:

Si, el término que uso (y que los editores del momento me estan
cuestionando porque, claro, es un verbo del lenguaje coloquial argenti-
no), es rajar: rajar de la dialéctica, que no es 1o mismo que posicionarse
en su contra, es también deshilacharla. (Garcia Pérez, 2020, s/n)

Este procedimiento me ha permitido suspender instantes para observar,
analizar, pensar y describir procesos que suceden en simultaneidad.

Rajar es una operacion que a la vez agrieta la vision de la relacion lineal
entre binomios, disolviendo la dialéctica practico-teodrico, para poder poner
“atencion a la hendidura, a la huella que queda en esa hendidura” (Garcia
Pérez, 2020, s/n)

Huellas, trazos, vibraciones, ecos.

Esta tesis también se propone desde un gesto de acercamiento y espera
atenta. A diferencia de la fuga que plantea el rajar, la propuesta también
incluye un movimiento situado en la permanencia, también como micro-
gesto-micropolitico, sin dispositivos intermediarios como los que que per-
mite la ampliacion del gesto de la magnificacion. Quedarse a la escucha
perceptiva de aquello que se despliega y compone los lazos (entre)ceptivos.
Estacionarse en el movimiento entre para dejar que emerja el entramado
aracnido de la fascia y lo intersticial.

Magnificacion es la nomenclatura técnica que se emplea en el campo de
la ciencia para designar el gesto de amplificar el objeto de estudio a través del
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artilugio del microscopio. Por ejemplo, una imagen magnificada de la piel
muestra texturas, irregularidades, pliegues, monticulos, volimenes. Nos
permite descubrir un paisaje complejo y rico en desniveles, desproporcio-
nes o discontinuidades. Muestra que la piel no es en ningun caso lisa, de
ninguna manera un limite claro entre exterioridad e interioridad.

Situarse a través del movimiento de inmersion en el espacio entre teori-
co y practico es, en esta investigacion, situarse entre los modos de escuchar
y dejar aparecer los entramados entre bailar y escribir. Espacios movientes
que también se componen de imagenes claras e imagenes borrosas. En el
movimiento de inmersion en el espacio entre bailar y escribir aparece una
composicion de voces y perspectivas diferentes que en simultaneo coordi-
nan tiempos en un solo instante. Asi como la atencidn propioceptiva abre la
percepcion al espacio (entre)ceptivo, la atencion entre binomios despliega
las caracteristicas movientes de cada practica permitiendo una decision res-
pons(h)abil y situada.

Destejer, destramar, aumentar las imagenes de los vinculos estableci-
dos. Mirar de mas cerca, moverse para ver los detalles, las sutilezas de
relaciones construidas que parecen fijas, asentadas, dadas a su forma fina-
lizada. También sacudir, vibrar, gritar, agitar, lanzarse o saltar, desbordar
la practica, topar con el limite de la fisicalidad y percibir desde alli, desde
corporeidades abrumadas por si mismas.

(Como se escribe la experiencia bailada inundada de si misma? ;Coémo
proponer y compartir una experiencia bailada que no caiga en la pérdida
del control del trance (posesion), practicas que tienden a lo unificante y
que mantenga la capacidad emancipatoria y de agenciamiento de las dife-
rencias y particularidades?

Es desde espacios de oscuridad del proceso, desde la intuicion y del no
saber que también se sitia esta investigacion. Es por ello que forman parte mo-
mentos de experiencias de desorientacion, o momentos trouble. Considero es-
tas experiencias de (des)equilibrio como lugar ubicado, situado, de respons(h)
abilidad, como el lugar de una invitacion. Es por ello que asumir la compleji-
dad de los procesos me es fundamental, Donna Haraway lo describe asi:

Response-ability is about both absence and presence, killing and
nurturing, living and dying—and remembering of who lives and who
dies and how in the string figures of natural cultural history’ (Haraway,
2016, p. 28)
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Response-ability, la capacidad de respuesta tiene que ver tanto con
la ausencia como con la presencia, matar y nutrir, vivir y morir, y recor-
dar quién vive y quién muere y como, en el hilo de los resultados de la
historia cultural natural.

Las ausencias y las presencias de este proceso de inmersion borrosa
apuestan por desplegar la habilidad de dar respuestas de manera atenta,
consciente, contextualizada. Esta habilidad, por otro lado, no requiere tener
que mostrar, manifestar las posibles respuestas. El proceso de larga expo-
sicion kinésico propone dar cuenta del potencial también en el momento
anterior a que este tome cualquier forma. La invitacion a ser respons(h)abil
estd relacionada con los comportamientos relacionales y los potenciales del
pre-movimiento. Las condiciones que favorecen la elaboracion de formas y
situaciones en un momento posterior o en simultaneo.

Atencion de larga exposicion

Retomando “la oscura” anécdota personal atravesada en julio de 2021
en Barcelona, tomd otros sentidos explicandole a Pierre-Michaél Faure,
amigo, bailarin, creador y colaborador en la investigacion. Fué meses mas
tarde, volviéndola a pasar por el cuerpo, como decimos coloquialmen-
te Ixs bailarinxs, reactualizando la potencia de las sensaciones que habia
atravesado, que pudimos darnos cuenta del espacio de intensidad reflexiva
que contenia.

En la oscuridad de mi memoria, esta experiencia, extremadamente
incomoda en ese momento, composté dando lugar a un espacio desde
donde repensar los vinculos, las alianzas entrecruzadas sobre la construc-
cion de posibles, un lugar desde donde cuestionar qué posicién ocupa o
qué relaciones establece el sentido del movimiento en esa construccion
de modos de ver, percibir, proyectar, imaginar los mundos. Repensar en
clave kinésica. Algunas cuestiones que emergieron en este momento del
proceso y con las que he trabajado a lo largo de esta investigacion han
permitido conducir tanto los materiales de analisis como los modos de
asomarme a ellos. Algunas de estas primeras cuestiones fueron: ;Como
hacemos para entrar a las zonas oscuras de los gestos que constituyen
nuestros héabitos? ;Nuestras danzas con nombres permiten la emancipa-
cion del movimiento, que escucha inmersiva necesitan para que podamos
elegir cambiar? Desde ¢l apenas pliegue temporal futuro en relacion al
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pasado de estas preguntas elaboro una tentativa de respuesta: hacemos una
practica de larga exposicion.

(Cémo podrian ser las operaciones, relaciones y transformaciones de
esos modos de situarnos, si permitiéramos la apariciéon del movimiento
desde el poder atender el potencial expresivo!! del premovimiento? Desde
el apenas pliegue temporal futuro en relacion al pasado de estas preguntas
elaboro una tentativa de respuesta: podrian revelar la capacidad de cam-
biar los habitos e imaginar-accionar otros movimientos posibles capaces
de mostrar otros modos de pensar el cuerpo y las relaciones que puede
establecer con los mundos.

(Qué falta de luz, poca claridad y desplazamientos descentrados necesi-
ta una investigacion, un proceso para poder ser de larga exposicion? Desde
el apenas pliegue temporal futuro en relacion al pasado de estas preguntas
elaboro una tentativa de respuesta: La larga exposicion es el procedimiento
que me permite entrar en ese instante “oscuro” para pensar, sentir, escribir
y analizar todos los procesos condensados alli. El proceso tiene momentos
de oscuridades, poca claridad y movimientos de inestabilidad.

(Puede ser ese tercer lugar moviente un rajar o colocarse en medio para
que la magnificacion, la amplificacion, pueda hacer visible el tejido (entre)
ceptivo que desarticula la distancia entre los binomios que habitualmente
construyen nuestras danzas? Desde el apenas pliegue temporal futuro en
relacion al pasado de estas preguntas elaboro una tentativa de respuesta: si
puede ser. Desde esta investigacion, se expone una relacion paradojal entre
la atencion pausada y la movilidad de las relaciones que aparecen durante
esa atencion, durante la danza.

Este ensayo propioceptivo y (entre)ceptivo y las tentativas de (des)apari-
cién tienen que ver con el movimiento de desplazarse a este espacio sutil de
aquello que vibra y teje (entre)ceptivamente y en relacion con los supuestas
separaciones, diferenciaciones entre partes o practicas por oposicion.

(Como aparecemos en esa experiencia (entre)ceptiva? ;COomo nos ins-
cribimos mientras nos atraviesan las fuerzas que la caracterizan? ;Como

11 En referencia al posfacio a Isabelle Ginot y Marcelle Michel, de Hubert Godard, Le geste et sa
perception, en La danse au XXéme siecle, Borda, Paris, 1995, donde se sefiala: “Llamaremos
«premovimiento» a esta actitud hacia el peso, la gravedad, que ya existe antes de que nos mo-
vamos, en el simple hecho de estar de pie, y que producira la carga expresiva del movimiento
que ejecutaremos.” (p.337)
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se relacionan las particularidades desde esta mirada en continuidad? ;Qué
alianzas tejen las particularidades y como? ;Qué implicaciones tiene elegir
ubicarse en un espacio moviente, desequilibrante? ;Como se estructuran
planes de estudio, formaciones, procesos de enseflanza desde y con una
mirada (entre)ceptiva? ;Nos podemos quedar en el espacio (entre)ceptivo
mientras nos/se mueve? ;Como?

Situemos, en este punto, que los términos /ugar o espacio no hacen
referencia aqui a una ontologia pura y originaria de ubicacion alcanzable,
ni a un traslado de un cuerpo (material o no) a lo largo de un recorrido. No
quiere designar, tampoco, una ubicacion territorial con coordenadas preci-
sas fuera de nosotrxs al que idealmente llegar, sino mas bien lo contrario:
los términos /ugar y espacio son desplazados para designar una experien-
cia de atencion sensible y somatica. Lugar o espacio hacen referencia a una
cualidad de la atencion, no cuantificable, una atencion particular que se
experimenta como una apertura de un campo indeterminado.

En esta investigacion, la experiencia de poner la atencidén a una zona
concreta del cuerpo o a un movimiento particular tiene la capacidad de des-
plegar un conocimiento sensitivo que puede expandir los limites del propio
pensamiento-experiencia. Esta experiencia se vive en términos espaciales.
Por ejemplo, poner la atencion en el movimiento de la respiracion abre el
espacio de conexion con la articulacion maxilar. Este conocimiento-sensa-
cion personal facilita una decision en la transformacion de la tonicidad para
que pueda ser mas adaptada al contexto.

El término inglés mas utilizado para designar este tipo de experiencia
es awareness. El comun denominador es que el hecho de estar en estado
de awareness se da después de tomar la decision de focalizar la atencion,
como un gesto consciente a hacer. Traigo tres perspectivas diferentes sobre
el proceso de darse cuenta propuestas por investigadorxs del movimiento
con la intencidon de acompaiiar la nocioén de atencién de larga exposicion y
de espacio y lugar.

Awareness through movement es el titulo del libro escrito por el precur-
sor del método de la practica somatica y de rehabilitacion del Feldenkrais,
Moshé Feldenkrais. En ¢l describio su propuesta metodologica poniendo
el foco en este estado atencional sobre el cuerpo en movimiento. Aware es
estar al corriente de algo o estar presente. También el esfuerzo de atender
particularmente a algo que ya esta ocurriendo y que situa la experiencia
sensible del movimiento como una perspectiva posible para dar cuenta de



12 TENTATIVA DE (DES)APARICION: DESAPARECIENDO

aquello que tiene la capacidad de constituir el resto de movimientos. Este
método se concentra en escuchar los (pre)movimientos, aquellos habitos
organizativos que habilitan el movimiento. El Método Feldenkrais propone
desarmar habitos gestuales para favorecer la emergencia de otras posibili-
dades. Es decir, atender (fo be aware) a las articulaciones coxofemorales
(cabeza del fémur) y sus rangos de movimiento particulares. Conocer las
caracteristicas de la propia organizacién de la estructura corporal al cami-
nar para asi poder decidir cambiarla.

Por otro lado, y a diferencia del Mértodo Feldenkrais, Steve Paxton,
creador de la Practica del Contact Improvisation nombraba a este estado
atencional conciencia plena:

Lo que se ejercita en la posicion del cuerpo de pie es la observa-
cion; un movimiento notorio de la conciencia que recorre el cuerpo. En
este ejercicio hay encuentros con partes del cuerpo que laten o respiran
mientras observamos. Claramente parece tratarse de un subsistema (la
conciencia) examinando a otros. Los otros subsistemas no estan conec-
tados de forma obvia a la conciencia errante, excepto en que el encuen-
tro ocurre en lo que uno llama “mi cuerpo”. La conciencia-como-obser-
vadora ve a los otros subsistemas como separados de ella. (...)

(Por qué la conciencia plena es tan importante para mi? Porque
se puede sentir como cambia la conciencia de acuerdo a lo que expe-
rimenta. Si una brecha aparece en un momento critico, perdemos una
oportunidad de aprender del momento. (Paxton, 2020, p. 74)

Paxton sefiala la importancia de entrenar este modo de observar que
llama conciencia plena. Esta habilidad tiene el potencial de ampliar o pro-
fundizar el conocimiento-experiencia con la caracteristica de que tiene la
habilidad de observarse desde fuera del cuerpo. Esto permite ver coémo
el cuerpo en co-relacion con la consciencia plena va tomando decisiones
motrices mientras improvisa. La consciencia plena es para Paxton un sub-
sistema externalizado que puede ampliar la perspectiva y colaborar con la
toma de decisiones durante la practica de la improvisacion.

Coetanea a Paxton y creadora del Body-Mind Centering®, Bonnie
Bainbridge describe este proceso como un darse cuenta de algo que ya
esta sucediendo, como una accion. La consciencia no es algo separado
con una funcion aparte sino que es un advenimiento de una toma de con-
ciencia:
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The finer this alignment, the more efficiently we can function to ac-
complish our intentions. However, alignment itself is not a goal. It is a
continual dialogue between awareness and action — becoming aware of
the relationships that exist throughout our body/mind and acting from
that awareness. This alignment creates a state of knowing. There are
many ways of working toward this alignment such as through touch,
through movement, visualisation, somatization, voice, art, music, med-
itation, through verbal dialogue, through open awareness, or by any
other means. (Bainbridge Cohen, 2020, p.1)

Cuanto mas fina sea esta alineacion, mas eficientemente podremos
funcionar para lograr nuestras intenciones. Sin embargo, la alineacion
en si misma no es un objetivo. Es un didlogo continuo entre la concien-
cia y la accion: tomar conciencia de las relaciones que existen en todo
nuestro cuerpo/mente y actuar desde esa conciencia. Esta alineacion
crea un estado de conocimiento. Hay muchas formas de trabajar hacia
esta alineacion, como a través del tacto, el movimiento, la visualiza-
cion, la somatizacion, la voz, el arte, la musica, la meditacion, el dialo-
go verbal, la conciencia abierta o cualquier otro medio.

En la propuesta del Método Feldenkrais el estado atencional (aware-
ness) seria el vehiculo, el medio. A partir de este estado seria posible ac-
ceder a escuchar y darse cuenta de ciertos aspectos sutiles en el estudio
del movimiento. En cambio, Paxton propone una investigaciéon sobre una
practica nueva de movimiento que no apunta a los mismos objetivos que
las practicas somaticas. En los inicios de la investigacion del Contact Im-
provisacion, Paxton se da cuenta que necesita una conciencia plena para
poder atender a la complejidad tanto de la improvisacion en si como de las
demandas fisicas que requiere. En la propuesta de relacion entre bailarinxs
y las propuestas de experimentar con los pesos, incluso haciendo volar los
cuerpos, hay una gran complejidad de gestion de elementos en relacion al
propio conocimiento y en relacion a las demas personas. Desde la perspec-
tiva de Paxton, la atencion plena es, de alguna forma, objetivada, siendo
ella quien estudia el cuerpo en movimiento.

Por tultimo, la propuesta de Bainbridge se centra en el instante en que
algo se transforma y cambia, situa el advenimiento en la transicién entre
estar en la inconsciencia, o en la ignorancia, hacia su revelacion. La toma
de conciencia se hace desde la atencion al cuerpo y al movimiento que
se ubica en un lugar de dialogo entre las decisiones y las acciones que va
ejecutando y las tomas de conciencia que van poniendo luz a aspectos que
no estaban disponibles.
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Estos términos derivados de tratar de explicar un tipo de conocimien-
to-experiencia sobre el cuerpo en movimiento tienen relacion con las ideas
de espacio y lugar que aplico en esta investigacion. Retomando el hilo, el
espacio o el lugar hacen referencia a esta combinacion entre la localizacion
concreta de la atencion a una parte o movimiento especifico y en simulta-
neo a la experiencia de apertura espacial, en el interior de la misma parte,
que de ella se deriva. Esta extension contiene un conocimiento al mismo
tiempo propioceptivo y (entre)ceptivo.

Activemos o no la atencion, tanto las maquinarias de la propiocepcion
como las relaciones (entre)ceptivas estan ocurriendo. Las capas profundas
de nuestros tejidos blandos'? sobre todo el tejido muscular profundo y la
fascia profunda'®, que son capas de sostén, varian la tonicidad en relacién
al ambiente dando respuesta a lo que ocurre en el encuentro entre el cuerpo
en movimiento y el entorno. La propiocepcion y las relaciones (entre)cep-
tivas actiian en relacion al movimiento interno y al ambiente en un dialogo
moviente continuo, seamos o no conscientes de ello.

Ese didlogo constante, moviente de la respuesta propioceptiva nos oftre-
ce una alternativa al binomio entre teoria y practica. En esta investigacion
existe una relacion propioceptiva y (entre)ceptiva entre teoria y practica,
asi prestemos o no atencion a ello. Lo difuso, lo borroso, lo monstruoso o
los apenas pliegues, aquello que no se define por una forma concreta y final
no elimina la posibilidad de analisis. Propiocepcion y (entre)cepcion habi-
litan la oportunidad de pensar el nombrar no tanto como un gesto cerrado

12 Los tejidos blandos en el cuerpo humano son de cuatro tipos: 1. epitelial, tiene la funcién
de cubrir, asi como funcién de absorcion, secrecion, proteccion, filtracion. 2. Tejido conectivo o
conjuntivo con la funcién de soportar, proteger, sostener, unir. 3. Tejido muscular con la funcion
de mover, voluntaria o involuntariamente. 4. Tejido nervioso, funcién de mover informacién. Cada
uno de estos tejidos tiene un tipo de células que lo componen. Traigo la nocion de tejido blando
en esta investigacion ya que apunta a una perspectiva del cuerpo relacional y en proceso y con-
tiene en simultaneo funciones muy especificas.

13 Fascia profunda: A diferencia de la fascia superficial, la profunda se organiza mediante un
tejido conjuntivo denso de dos capas. La mas externa se inserta en la superficie profunda de
una fascia superficial formando un recubrimiento fibroso sobre la mayor parte de las regiones
mas profundas del cuerpo. A partir de la misma, se constituyen extensiones hacia el interior
que forman tabiques intermusculares (compartimentalizado los distintos grupos de musculos con
funciones e inervaciones similares) o que rodean musculos aislados y grupos de nervios y vasos.
Extraido de: https://www.terapiafascial.es/tipos-fascia-papel-la-terapia-miofascial/

En esta investigacion la fascia es una palanca epistémica que me sirve para por un lado dar
cuenta de una posibilidad existente de movimiento que tiene la capacidad de abrir un campo de
cuestionamiento en relacion a la hegemonia de pensamiento en relacion al movimiento. Por otro
lado, me sirve como metéfora para pensar las redes de las relaciones (entre)ceptivas.
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que se dirige hacia un punto fijo, sino mas bien como una apertura hacia
la multiplicidad. Propiocepcion y (entre)cepcion habilitan un tercer lugar
para el pensar sin contornos claros, definidos y distintos a los cuales dirigir
la atencion. Un espacio entre donde las formas de nombrar (que son formas
de pensar, que son formas de actuar) no son ya la constitucion de analogias
o la reduccion a relaciones correlativas.

Berger en sus Confabulaciones hace referencia a una relacion de tensio-
nes que se dan en los procesos de traduccion, a las cuales llama tridngulo
amoroso. Esta estructura nos recuerda la cualidad oscilante y de perpetua
variacion asi como nos acerca al deseo en tanto fuerza motora de acerca-
miento y alejamiento de dos puntos inicialmente formalizados. Exterior
o interior, teoria o practica, pensar o mover, sentir o pensar, individuo
o colectivo, bailar o escribir son binomios que circulan en los procesos
de creacion, en los espacios de muestra, los centros de residencia, en los
procesos de ensefianza-aprendizaje en danza. Esa o que se ubica en medio,
(qué contiene?, ;qué profundidad oculta?, ;qué movimiento la atraviesa?
(Es la forma triangular la que nos permite experienciar mas intensamente
las ramificaciones, inervaciones y volumenes de las entre separaciones,
oposiciones y binarismos constitutivos de la tradicion en danza?

(...) because true translation is not a binary affair between two lan-
guages but a triangular affair. The third point of the triangle being what
lay behind the words of the original text before it was written. True
translation demands a return to the pre-verbal. (Berger, 2016, p. 9)

(...) la verdadera traduccion no es un asunto binario entre dos
lenguas sino un triangulo amoroso. El tercer lado de ese triangulo es
el que subyace debajo de las palabras del texto original antes de que
hayan sido escritas. La verdadera traduccion exige un regreso a lo
pre-verbal. (Berger, 2018, p. 7-8)

El tridngulo que nombra Berger, se trama a partir de las fuerzas de
relacion y movimiento que los convierte en una potencia triangulada. Es
decir, en un proceso de traducciéon no se trata sélo de dos puntos fijos
que representan cada lengua y el reconocimiento a un lugar medio, un
tercer angulo. Ese tercer punto del triangulo no es una pata fija en la cual
estabilizar, asentar o separar. Al contrario, este tercer vértice sera pensa-
do como un elastico que se puede tensar y extender porque es flexible.
Y, por otro lado, evidentemente también es capaz de generar la forma
triangular.
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Retornando, y a modo de recapitulacion, a la experiencia de oscuridad
en la que no pude encontrar el interruptor, ésta fue integrada en primera ins-
tancia como un error. A pesar de ello insisto y vuelvo sobre ella y encuentro
puntos de anclaje de ideas que vengo investigando y desarrollando. Aquella
situacion vivida como una alteracion-problema, me ha permitido analizar,
a partir de poner en funcionamiento una ejercicio de larga exposicion y de
permanecer a la escucha propioceptiva y (entre)ceptiva, aquella potencia
que reside de manera inervada y profunda. Es en el gesto de la inmersion
que se da la opcion de desentramar el binomio simple del éxito-fracaso. En
el mismo momento se da la posibilidad de dar cuenta de cuestiones ¢ ideas
diversas que se expanden como raices que transportan cargas eléctricas sin-
gulares y complejas. El espacio de atencion dado a la experiencia permite
la emergencia de una tercera via de exploracion. Esta perspectiva moviente
tiene la caracteristica de ser en red y en evolucion.

(Des)aparecer de los habitos, las repeticiones, las formas, las imagenes,
dejar de hacer haciendo en la imposibilidad de ver. ;Cémo se habitan los
espacios (entre)ceptivos? ;Cudles son las raices o las caracteristicas basi-
cas de la perspectiva situada que permite estar haciendo-analizando-sin-
tiendo entre?

Focal, central, frontal, vertical

Retomando el analisis de esta 1* Tentativa de (des)aparicion, me gus-
taria destacar la particularidad de que durante la experiencia en nunArt no
tenia ni punto de vista, ni eje de verticalidad, ni la percepcion de un centro
en el cuerpo. Estas tres ideas son fundamentos del movimiento desde la
perspectiva tradicional de la danza. Durante el desencuentro en la oscuri-
dad de la sala, la pérdida de la apreciacion de la relacion a estas coordena-
das fisicas desarticularon también el vinculo con el continuo espacio-tem-
poral generando una suerte de corte, interrupcion, fracaso. Si la percepcion
corporal es que el punto de vista, la vertical y el centro han desaparecido,
(queda algo de danza? En esta situacion de (des)aparicion, ;emergen otros
vinculos posibles?

“La idea (desde la que partimos para iniciar el taller) es que lo inico
que tenemos es un punto de vista critico, ;cuanto un punto de vista critico

79



ENSAYOS PROPIOCEPTIVOS Y (ENTRE)CEPTIVOS BAILANDO

80

esta subsumido a la vista?”’"* Comenta Marie Bardet el primer dia del curso
Critica y Clinica” compartido online entre agosto y noviembre de 2021.

Marie Bardet, analiza a partir de esa pregunta como el sentido de la
vista y, en particular, una manera concreta de ponerla en relacion, el oculo-
centrismo’®, impera en nuestra manera de conocer y validar la informacion.
Esta forma de acercarnos al mundo presupone que lo pensamos ubicado en
un exterior en oposicion a un interior, es decir, aquello que ocurre de piel
hacia dentro estaria separado de lo que sucede de piel hacia fuera. Anali-
zando sus consecuencias, el sujeto de vision oculocentrista conoce, piensa
y se relaciona con el mundo de una forma que Donna Haraway describe asi:

The political struggle is to see from both perspectives at once be-
cause each revels both dominations and possibilities unimaginable
from the other vantage point. Single vision produces worse illusions
than double vision on many-headed monsters. Cyborg unities are mon-
strous and illegitimate. (Haraway, 1984, p. 72)

La lucha politica consiste en lograr ver la realidad desde ambas
perspectivas al mismo tiempo, porque cada una revela dominios y po-
sibilidades que son inimaginables desde otro punto de vista. La vision
unica produce peores ilusiones que la vision doble o los monstruos de
muchas cabezas. Las unidades de ciborg son monstruosas e ilegitimas.
(Haraway, 1991, p. 30)

Retomaré en este mismo capitulo las cualidades monstruosas e ile-
gitimas de aquello que Haraway sefiala respecto del ciborg, aunque no
analizaré en esta investigacion este término y aquello que despliega y
propone. Si aparecera la experiencia de una persona ciborg en la 3* Ten-
tativa de (des)aparicién que me permitird seguir estirando de los hilos
conceptuales-experienciales en relaciéon a esta nocion.

14 Interpretacion propia de las notas tomadas durante el curso. Puede que Marie Bardet no lo
expresara exactamente de este modo.

15 Marie Bardet y Josefina Zuain, coordinan Critica y Clinica, curso online (agosto — noviembre
2021) y (mayo - julio 2022), un espacio de encuentro y trabajo colectivo que ha sido esencial para
esta investigacion. Cito a partir de las notas que tomé durante la primera sesion.

16 Término usado por Marie Bardet en sus investigaciones sobre las construcciones de las
relaciones que implica el sentido de la vista. Véase su performance: Perder la cara, Bitacora de
una investigacion desarrollada en la UNED, Madrid, en 2019: https://canal.uned.es/video/5d0b-
3caba3eeb03a358b456a
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Desde la perspectiva de Bardet, este exterior delimita un interior que se-
para de manera eficaz un sujeto que ve y reconoce a un objeto que no tiene
nada que ver con ¢l. Segun Bardet, la manera en que el oculocentrismo se
expresa y se organiza tiene que ver con una particular construccion de la
posicién corporal con relacion a tres parametros: frontalidad, focalidad y
centralidad. En la entrevista realizada para la revista A/magro publicada en
abril de 2021, aparece la siguiente pregunta y su respuesta:

(Qué tipo de produccion corporal se da a raiz del oculocentrismo
(la preponderancia de las caracteristicas hegemonicas de la mirada:
frontalidad, focalidad, centralidad) y por qué es necesario desactivarlo?

- A partir de mi trabajo como docente, de la practica de improvisa-
cion colectiva y de Feldenkrais, se me empezaron a cruzar muchas pre-
guntas en torno al sentido visual. Muchas veces en la danza se escucha
que la vision prima sobre los otros sentidos. El oculocentrismo designa,
en este caso, un modo peculiar de ejercicio de la vision que es focal,
frontal y central, no toda la vista. Esto también me gener6 preguntas
que tienen que ver con una critica al dualismo y al ideal de claridad y
distincion como unico modo de conocimiento legitimo, que nos fabrico
un cuerpo que mira a distancia, observa para definir un objeto y donde
la mirada tendria que estar totalmente higienizada del tacto para garan-
tizar una observacion de modo tal de no “dejarse afectar”. A partir de
eso me interesé por cuestiones muy sensibles del modo de organizacion
del cuerpo frontal, de como se organiza la arquitectura de un aula, un
teatro, una ciudad en torno al cuerpo. Hay unas formas del cuello, la
columna, de hablar, de respirar que son efectos y a la vez condicion de
nuestra relacion oculocéntrica con el mundo. (Benitez, 2021, s/n)

El estudio de estas tres caracteristicas de la vision oculocentrista confor-
ma no solo un ejercicio entramado que pone en cuestion el valor de lo auto-
rizado, claro y legitimo, sino que desde la perspectiva de la danza propone
maneras de componer y de dar forma a cuerpos y a danzas que quieren ser
vistas con el objetivo ultimo de ser, también, legitimadas. Esta misma distri-
bucion de los pesos y las importancias se ve reflejada en las estructuras de
ensefianza-aprendizaje y en las instituciones de la danza. Todo ello colabora
con la construccion de un cuerpo sometido a 16gicas extractivistas, el mundo
digital, sedentario y con pocas interacciones cuerpo a cuerpo, que prestan
muy poca atencion a la escucha de lo sensorial como fuente para desentra-
mar-tramando otras maneras de organizar, percibir y mover el cuerpo.

Como ya he sefialado al referir el concepto de apenas pliegue, las habi-
lidades propioceptivas y (entre)ceptivas pueden permitirnos desentramar-
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tramando (en una atencion de larga exposicion) un tiempo que no es ni pre-
sente, ni pasado, ni futuro, sino que es los tres en simultaneo, me pregunto:
(,como desmontamos la necesidad de “cuerpos virtuosos” atendiendo a los
apenas gestos y a un modo de atender? En su articulo /m-potencias de un
pensar con mover (casi) sin mover, Bardet comenta.:

(Cuanto el capacitismo de una sociedad sostiene, y es reforzado,
por los imaginarios politicos de hacernos un cuerpo victorioso en la
danza, en la fiesta, en la cama, en la marcha? ;Se podran cultivar “ges-
tos menores” o “apenas gestos” desde un acercamiento “somatico” a 'y
desde cuerpos considerados menos por su capacidad para alcanzar un
virtuosismo de movimiento y mds en su atencion a percibir la menor
diferencia sensorial, a multiplicar las maneras de moverse, y a situarse
corporalmente en una ecologia con el entorno viviente y no viviente?
(Bardet, 2021, p. 25)

Si nos adentramos y prestamos atencion a esta manera de constituir
los mundos desde la perspectiva del movimiento, hay una variante que no
podemos eludir: la verticalidad. Esta disposicion espacial, en relacion al
cuerpo humano, va de la mano inevitablemente en la combinacion de la
experiencia frontal, focal, central. Para que estos tres parametros entren
en juego, es fundamental estudiar como se construye la verticalidad del
cuerpo y a la situacion en lo alto de esta construccion de los 6rganos que
permiten la vista. Ver desde arriba, hacia delante y con un angulo maxi-
mo horizontal de 180° que contiene una vision centrada y enfocada y otra
periférica, nos informa de un mundo organizado bajo una espacialidad y
una temporalidad concretas. Este no es el unico uso de la visién que puede
ejercer un cuerpo humano. Tampoco es el Ginico canal que tenemos para
conocer y explorar los mundos.

En las practicas de danza, en los espacios dados para el estudio del
movimiento, es corriente hacer referencia a la idea de eje vertical o eje lon-
gitudinal para acompaiar las explicaciones que tienen como objetivo de-
terminar situaciones de frontalidad, centralidad, focalidad. Aunque no solo.
Esta linea imaginaria, el eje vertical, colabora con otros referentes fijos
como el centro, creando imagenes que determinan formas de construccion
y pensamiento del cuerpo. Llama mi atencion el hecho de que a pesar de
los aportes de las investigaciones propuestas por las técnicas somaticas, las
teorias de la percepcion y los avances en el estudio del funcionamiento de
la fisiologia del cuerpo humano y la neurociencia, por citar algunas fuentes,
la utilizacion de estas imagenes continta existiendo y siendo practicamente
una hegemonia.



12 TENTATIVA DE (DES)APARICION: DESAPARECIENDO

A pesar de la importancia que tiene el lenguaje en una practica de ense-
fanza-aprendizaje en danza, es destacable que en la mayoria de las situacio-
nes mantenemos un mismo patron que traza tendencias en la organizacion
corporal y de pensamiento, es decir, ideas sobre el cuerpo en movimiento.

Fragmentaciones

En el contexto de las aulas de danza la verticalidad y el centro, a pesar
de ser conceptos abstractos se presentan, en ocasiones, como disposiciones
localizadas en coordenadas estables. Esto es que se han materializado de
tal manera que pareciera que se trata de organos tangibles constituyentes.
Cuando en una clase me atrevo a preguntar, ;qué es el centro?, me doy cuen-
ta de que se activa un titubeo tanto fisico como verbal. Las respuestas viajan
por lugares difusos, aparecen imagenes como la de pelotas ardiendo por
debajo del ombligo o la descripcion de sistemas de peso viajando por dentro
del cuerpo. Es evidente que todos estos imaginarios colaboran y son eficaces
segun el contexto y el objetivo. En muy pocas ocasiones nos cuestionamos
la inexistencia de este centro como unidad terminada y/o se propone una
respuesta compleja que descentre un lugar concreto. La problematica de
tangibilizar estas y algunas otras abstracciones, como el espacio, el peso o
la técnica, es que se elimina la posibilidad de que sean ideas con las que po-
nerse en relacion, se descarta la opcion de discutir, desde la experiencia, con
estas abstracciones. Al mismo tiempo son nociones que se ven unificadas,
activando una hegemonia en la forma, la sensacion y el uso, a la que tener
que formar parte. Considero que, desde la escucha propioceptiva y de larga
exposicion, la idea hegemonica de centro o de eje vertical puede empezar a
torcerse y relacionarse de otros modos, como otra posibilidad.

Desde el contexto oculocentrista, el cuerpo estd dividido por partes y
los procesos de transmision proceden y desarrollan practicas a partir de
una idea fragmentada del movimiento. Esto es, por ejemplo, por un lado se
enseflan secuencias de coordinacion del movimiento de los brazos, por otro
lado los movimientos de las piernas, por otro los movimientos del tronco,
y asi. No pretendo valorar aqui si esta estrategia es exitosa o no para el
proceso de enseflanza-aprendizaje. Seguramente, segun el contexto y los
objetivos de la transmision, lo es. Lo que propongo es estudiar el tipo de
cuerpo y pensamiento que surge del resultado de una corporalidad frag-
mentada en partes. Esta perspectiva propuesta en segmentaciones dificulta
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el acercamiento a la posibilidad de atender a un cuerpo global, ecosistémi-
co y en relacion.

(Cémo podriamos componer otras atenciones al cuerpo en movimiento
sin referencias fijas de verticalidad, frontalidad, centralidad y focalidad?
(Como compartir procesos de ensefianza torcidos, con bases movientes?

La organizacion fragmentada expande y multiplica una perspectiva
desde donde se articulan ideas que se convierten en experiencias, relacio-
nes e instituciones, dando lugar a procesos que se organizan en torno a una
educacion o una circulacion de obra. Estas formas de transmision y estudio
de la danza organizadas desde una perspectiva fragmentaria del cuerpo, no
dan lugar a aquello que se (des)equilibra y (des)aparece en y con el espacio
(entre)ceptivo.

(Pueden ser los procesos de ensefianza-aprendizaje dispositivos de lar-
ga exposicion? ;Podrian ser las propuestas complejas de relacion de las im-
provisaciones de Jackie Taffanel un modo de reactualizar las urdimbres de
las instituciones y los espacios donde se “ensefia a bailar”? Esto es, ;podria
ser la paradoja de imposibilidad de una improvisacion una base a partir de
la cual componer planes de estudio en danza?

Las coordenadas de la disposicion vertical del cuerpo y su frontaliza-
cion son apreciables sobre todo en la disposicion espacial que muchas prac-
ticas tanto escénicas como pedagogicas proponen.

Las instituciones de la danza son a menudo producto de esa disposicion
verticalizada que propone modos de acercarse al estudio del movimiento
desde la fragmentacion, tanto del cuerpo como de las materias, los planes
de estudio fijados con antelacion o los organigramas de los horarios. Pla-
nes de estudio y recorridos institucionales se sostienen sobre un criterio
respecto de lo evaluable, organizando los recorridos en lo que se considera
una escalada técnica hacia el éxito, conformando aquello que llamamos el
capacitismo de los cuerpos.

He investigado y compartiré en la 4* Tentativa de (des)aparicion ex-
periencias especificas en el campo de la ensefianza-aprendizaje, ahora, solo
a modo de ejemplo sefialo que estudiando horarios y modos de organizar
las asignaturas o temarios de formaciones e instituciones en las cuales se
ensefa danza, es evidente la estructuracion por parcelacion.



12 TENTATIVA DE (DES)APARICION: DESAPARECIENDO

Por ello me pregunto, ;bajo qué parametros y condiciones se propone
el estudio de la danza en las instituciones? ;Qué podemos (des)articular de
la institucion mientras ensefiamos sobre-de-desde-en-entre danza? ;Como
seria armar planes de estudio en funcion de los intereses de las investi-
gaciones de Ixs estudiantes? ;Coémo proponer la evaluacion de una (des)
aparacion?

A pesar de que el objeto central de estudio sea el movimiento, la capaci-
dad de asumir la transformacion por parte de la institucion es muy precaria.
Sin embargo, esta poca movilidad no hace desaparecer la danza, sdlo la
sitla en una perspectiva unificante a imagen de una sociedad que produce
y capacita.

Si el movimiento es borroso y la palabra es ordenada y clara, entonces,
(la danza es turbia y la palabra es estable? Sin embargo, las habilidades
propioceptivas y (entre)ceptivas nos informan constantemente de nuestra
relacion con las fuerzas de gravedad, lo que ofrece una alternativa a la
fragmentacion, a la verticalidad y al centro. Esta investigacion se cuestiona
sobre como proponer una escritura que pueda visibilizar ciertos modos de
pensar y componer el movimiento asi como experimentar otras narrativas
que logren transitar entre gravedades. Entre la gravedad de una palabra
oscilante y la gravedad de los micromovimientos de estabilizaciéon como
una alternativa mas.

(Donde nos situa y qué ecos generan las practicas focalizantes sobre
cuerpos que se investigan, transmiten o producen bajo la representacion
de un punto de vista? ;Qué derivaciones se activan si ampliamos a otras
maneras de percibir, accionar, decir, escribir y relacionar atendiendo a los
procesos en su duracion?

Desde la perspectiva de las practicas bailando, de las corporeidades en
movimiento, ;qué empieza a operar cuando desplazamos el sentido de la
vista a otro espacio de accion? ;Qué pasa si se cierran los ojos? ;Qué ocu-
rre si se tapa parcialmente el campo de vision? ;Qué cualidades aparecen
en el tono muscular? ;Cuanto musculo (des)aparece? ;Como se instauran
otras maneras de decir lo comun si las maneras de conocer los soportes
también cambian? En este sentido, Ranciere aporta un desplazamiento en
la concepcion de generacion de nuevos modos de crear y pensar:

C’est d’abord dans I’interface créé entre des “supports” différents,
dans les liens tissés entre le poeme et ¢a typographie ou son illustration,
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entre le théatre et ses décorateurs ou affichistes entre I’objet décoratif et
le poéme, que se forme cette “nouveauté” qui va lier Iartiste abolissant
la figuration au révolutionnaire inventant la vie nouvelle. (Ranciére,
2014, p. 21)

Es en principio en la interfase creada entre soportes diferentes, en
las relaciones tejidas entre el poema y su topografia o su ilustracion,
entre el teatro y sus decorados o disefiadores graficos, entre el objeto
decorativo y el poema, que se construye esta novedad que va a ligar al
artista que suprime la figuracion con el revolucionario que inventa la
vida nueva (Ranciere, 2014, p. 25)

Si hacemos un ejercicio de aproximacion de las practicas de movimien-
to con las aportaciones de Ranciére, ;podria ser nuestra relacion con la
idea de centralidad, o con el disefio de los fundamentos del movimiento, el
soporte sobre el cual se generan las interfases para la creacion de formas y
modos de expresarse concretos y corporeizados? ;Coémo podrian cambiar
nuestras relaciones con esa interfaz si cambiaramos el soporte de la idea del
eje vertical, del centro o del cuerpo fragmentado?

En la experiencia compartida en esta 1* Tentativa de (des)aparicion
tener los ojos abiertos no me servia para reconocer el espacio y poder pro-
poner una continuidad. La situacion de invisibilidad de las formas hizo
aumentar la intensidad del sentido de la escucha. Tanto los ruidos propios
como los de una audiencia también ciega, subieron de volumen. En el mis-
mo momento se evidencié mi propia incapacidad de poner en juego el oido
interno y su red relacional, lo que me hubiera permitido provocar, encontrar
0 proponer otra opcion, otra alternativa de movimiento, otro desplazamien-
to. No encontrar el objeto esperado de la manera esperada, dio lugar a un
instante (internamente experimentado como eterno) de percepcion de para-
lisis del movimiento, una pérdida de la percepcion corporal.

(Cémo cambia la relacion a la espacialidad solo ocultando el globo
ocular bajo el fino tejido del parpado? A pesar de acabar en el mismo color,
la percepcion de tener los ojos abiertos en la negrura es muy distinta de la
percepcion azabache de los ojos cerrados, ;qué mecanismo espacio-kiné-
sico hace aparecer o desaparecer el movimiento del parpado? Al mismo
tiempo que la falta de luz desestabilizé completamente las habilidades pro-
pioceptivas y (entre)ceptivas, activo el sentido del panico y del error. La
(des)aparicion de aquello que tenia que ser visto desplazé completamente
la centralidad, focalidad y claridad en la enunciacioén de un discurso corpo-
ral construido para ser, en primer lugar y, sobre todo, observado.
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El ejercicio de aparicion en escena tenia que ver con mostrar de manera
organizada y precisa la composicion de un entramado de relaciones con-
cretas que en ese momento (por la novedad y el estado inicial de la inves-
tigacion) estaba fragmentada y dejaba poca apertura a acoger imprevistos,
cambios de guién o (des)apariciones.

La experiencia inesperada de (des)aparicion del sentido de la vista puso
en evidencia también que la construccion de la performance, a pesar de
estar fundado sobre las categorias de simultaneidad, proceso o percepcion,
en ese momento contenia un alto grado de necesidad de claridad, control
y forma.

(Como proponer una practica performatica (incluye los procesos de
enseflanza-aprendizaje) que permita entrenar una atencion capaz de mante-
nerse simultanea al hacer? ;Coémo proponer una practica escénica capaz de
atender a aquello que se estd haciendo, capaz de atender la duracion de las
acciones, sin caer en un libre albedrio, un todo vale? ;Cémo mantenerse en
el margen, al limite de la (des)aparicion, pudiendo reactualizar en el conti-
nuo y simultaneamente la sensacion presente?
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Viena, 23 abril 2022

Who are you?
| am the edge on the edge of disappearance*

¢Quién eres?

* Nota expresada de manera improvisada a Bri durante la experiencia performatica en el encuen-
tro Open Space, realizado en Im_Flieger el 23 de abril de 2022.



2 TENTATIVA DE (DES)APARICION: DESEQUILIBRANDO

o 22 TENTATIVA DE (DES)APARICION:
DESEQUILIBRANDO

En noviembre de 2021 sumé a mi investigacion un dispositivo de traba-
jo en residencia en la ciudad de Viena. Este espacio me ha permitido com-
partir practicas, coordinar workshops, abrir el proceso de investigacion e
iterar la escritura con la investigacion en movimiento. En el proceso de in-
tercambio con los profesionales vinculados a este lugar se han transforma-
do algunas nociones clave de mi trabajo como la relacion con el publico y
el concepto de performatividad. En el contexto de esta residencia de inves-
tigacion artistica, en el espacio Im_Flieger, fui invitada a participar en un
encuentro Open Space propuesto a partir del laboratorio Tempordre Schule
zur Entwicklung schoner Gesten!” (Escuela temporal para desarrollar ges-
tos bonitos). El laboratorio, de tres meses de duracion, fue conformado por
un grupo de artistas con backgrounds y practicas muy diferentes entre si.
Este grupo heterogéneo, transdisciplinar e intergeneracional de artistas, fue
convocado para repensar, sentir y experimentar en comun las implicancias
de performar en el espacio publico.

Algunas de las cuestiones y preguntas a partir de las cuales el grupo
de artistas desde multiples perspectivas, practicas y experiencias estuvo
trabajando fueron: ;Cémo cambian o qué implican las relaciones publi-
co-privado, intimidad-exterioridad performando en la via ptblica? ;Como
proponer practicas performaticas sin interrumpir o violentar el espacio pu-
blico y sus dindmicas? ;Como integrar los imprevistos, las interacciones y
sus desvios en el guion performatico, pudiendo al mismo tiempo mantener
el compromiso con la composicion pactada?

17 Traduccion propia: Escuela temporal para desarrollar gestos bonitos, Ver mas detalles en:
https://www.imflieger.net/im_flieger-formate/schuleim_flieger-2022/
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El grupo de artistas extendio invitaciones para participar de lo que lla-
maron Open Space, un encuentro que se llevo a cabo a mitad del proceso
de la Escuela temporal para desarrollar gestos bonitos. El mismo reunio
personas relacionadas con la investigacion performatica y artistas vincula-
dos a Im_Flieger. Como este encuentro formaba parte de la investigacion
del gesto bonito, se nos solicité de una manera singular y especificamente
amable participar de una serie de practicas para compartir impresiones al
acabar la jornada. El propdsito del encuentro era facilitar una experien-
cia en la que quienes estaban trabajando en el laboratorio pudieran poner
en practica algunas cuestiones sobre sus investigaciones en curso, con el
objetivo de posibilitar sus propios retornos, comentarios, reflexiones y la
emergencia de ideas nuevas. A partir de estas propuestas siguieron desarro-
llando sus proyectos hasta compartirlos en formato de accion perfomatica
un tiempo mas adelante.

Nos recibieron con una amabilidad estudiada. Era notorio que el grupo
realizaba, a partir de lo que venian investigando en la Escuela de gestos bo-
nitos, una apuesta por lo amigable y lo afectivo. Al llegar a la sala, luego de
un primer momento distendido de presentaciones, café, charlas y una clara
intencion de hacernos sentir en gran comodidad, nos dispusimos en circulo
sentadxs en el suelo. Hubo un tiempo para presentar las distintas propues-
tas. Cada artista nos explico, de forma breve, las practicas que queria com-
partir. Ninguna propuesta se captaba de manera que pudiéramos anticipar
coémo nos ibamos a relacionar con la practica que estabamos por comenzar.
Cada propuesta fue presentada de forma diferente, algunas encriptadas, al-
gunas poco claras, otras concretas pero sin contexto. Sin embargo, con es-
tas presentaciones cada una de las personas que fuimos invitadas teniamos
que elegir una sola practica a experimentar-compartir ese dia. Después de
las presentaciones, dudé si colocarme con el grupo que proponia jugar con
miniaturas (figuras de plastico con forma humana) en el espacio de transito
entre la sala y la zona de jardines hasta llegar al U-Bhan'®.

Me pregunté qué cuestiones de las que habia escuchado podian tener
resonancia con mis propias investigaciones y me decanté por acercarme a
Bri Schoéllbauer a quien no conocia y que, a pesar de no haber entendido
nada de lo que cont6, habia nombrado en su presentacion el binomio inte-
rior-exterior. /Podria ser que esta experiencia me aportara algo sobre esta
relacion y sus espacios (entre)ceptivos?

18 U-Bhan, subterraneo, metro en Viena. En este caso la parada de la linea 4 Pilgramgasse.
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Su propuesta estaba disefiada para realizarse por una sola persona y esta
vez seria yo. Supe que no necesitaba a nadie mas luego de elegir trabajar
con ella. Al comprender que seria sélo yo senti una cierta desconfianza en
mi misma. Me invadieron preguntas un poco absurdas: ;Sabré hacer lo que
me propondra? ;Seré capaz de estar a la altura de su investigacion? ;Daré
las buenas respuestas? ;Propondré las buenas propuestas?

Fue curioso nuestro acercamiento, nuestros acentos y algunas torpezas
hablando inglés manifestaron al mismo tiempo una voluntad comun y unas
rugosidades compartidas que generaron amabilidad y comprension para el
trabajo. Senti que estabamos las dos dispuestas a abrirnos a la experien-
cia, con nuestras dudas, fragilidades y un gran no saber. Bri me invité a
participar activamente en una performance improvisada que realizamos en
un peculiar pasillo de ingreso a un edificio de apartamentos habitados del
distrito Nro. 5 de la ciudad.

La experiencia comenz6 con una breve explicacion dentro de la sala.
Estariamos juntas en silencio, ella llevaria un cronometro. Cada diez mi-
nutos sonaria una alarma. En los primeros diez minutos ella haria una pre-
gunta. En los siguientes diez minutos tenia que hacerla yo. Los tltimos diez
minutos permaneceriamos en silencio.

Salimos de la sala. Caminando juntas, nos cruzamos con las otras
personas que salian a explorar las otras practicas. Cada pequefio grupo
se iba sintonizando con la demanda atencional que las propuestas nos
pedian. Algunos reian, otros estdbamos transitando hacia un espacio de
intimidad compartida, cada gesto expresado tenia que poder ser bienve-
nido. La practica de investigacion en el espacio publico proponia integrar
cualquier exabrupto.

Es curioso y complejo el proceso de escucha intuitiva que requiere el
ir comprendiendo el estado atencional que una invitacioén de este tipo pro-
pone. Adaptar el tono muscular, el tono de voz y la cantidad de aportes, es
decir, todas y cada una de las acciones que se realizan dentro del contexto
de dialogo son aspectos que fluctiian mientras algo ya esta sucediendo. Po-
driamos decir que aparece la necesidad de una atencion tanto al movimien-
to propioceptivo como al (entre)ceptivo ademas del propio movimiento de
la performance. Capas de atencion sintonizando por resonancia. Es una
tarea que podriamos atribuir tanto a quien realiza la interpretacion como
a la audiencia, porque propone un reajustamiento desde la intimidad y el
secreto al servicio del ambiente y el colectivo. La sintonizacion de escucha
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corporeizada durante los primeros instantes de una performance es ya una
improvisacion secreta, situada, propioceptiva y (entre)ceptiva.

Las dos nos encontramos, a peticion suya, andando por la calle lenta-
mente, en silencio, yo sin saber hacia donde ibamos. Por el camino Bri me
pidi6 poner el foco de mi atencion en las sensaciones que tenia en relacion
con los huesos de los pies. Mis pies dentro de las zapatillas. Para acceder a
esta invitacion visualicé dibujos de anatomia, el sistema 6seo, el esqueleto y
sus detalles. Hay muchos huesos pequerios en los pies, que a pesar del ima-
ginario sobre donde se ubica el peso corporal, deben ser livianos, pensé.

Después de caminar un tramo mucho mas corto del que habia imaginado
que caminariamos, llegamos delante de la apertura de entrada a un pasillo,
un corredor largo de poco mas de un metro de ancho completamente forrado
de espejos a los lados y con la puerta de acceso al inmueble en el fondo. El
tapizado de espejos del pasillo solo tenia una discontinuidad a la altura de
una puerta lateral situada muy en el fondo. Este extrafio lugar era la entrada
de un bloque de apartamentos que mediaba entre lo publico y lo privado.

La imagen del pasillo espejado me hizo acordar. La raiz etimologi-
ca del verbo acordar senala que el mismo viene del latin accordare y de
cor-cordis que significa corazon. Antiguamente se ubicaba la memoria en
el 6rgano cardiaco. Recordar es desde esta perspectiva “volver a pasar por
el corazén” y, en este caso, a modo de flashback instantaneo, volvioé a pa-
sar por el corazon una performance a la que asisti a través de los procesos
compartidos en el curso Critica y Clinica. Amanda artista brasilefia en su
propuesta de compartir su proceso desde el atras', salié de su casa y cami-
n6 durante veinte minutos en la via publica, con su pasaporte transformado
en mascarilla quirargica y su teléfono mévil colgado del cuello emitiendo
en directo por la plataforma online. De repente, cuarenta personas estaba-
mos en streaming, en Sao Paulo, caminando y viendo las reacciones de la
gente al ver a Amanda con la boca tapada con su pasaporte. Los ruidos, el
movimiento, los reflejos de Amanda en las vitrinas, me impactaron mucho.
Ver su ciudad en tiempo real a través de su mirada critica, politicamente
comprometida y cargada de enfado, me toco y dejé rastro.

19 En el primer curso de Critica y Clinica, la primera propuesta para compartir materiales de los
procesos en los que estabamos trabajando, Josefina Zuain y Marie Bardet propusieron hacer
presentaciones desde la espalda, como palanca epistémica y metodologica para pensar desde
el atras, invitandonos a no mostrar un resultado final, claro y resuelto. Amanda presenté la per-
formance que describo brevemente.
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Algo de las relaciones kinésicas y cinéticas del lugar y las percepciones
que experimenté al llegar al pasillo de Bri me conect6 subitamente con ese
recuerdo, con esa vivencia online. Esta experiencia la articulé mas tarde
como resonancia (entre)ceptiva. Haciendo una especulacion podria esta re-
sonancia dar cuenta de la estructura espacial donde se ubicaria la memoria
comentada anteriormente en Horizonte(s) de sucesos.

Bri me presento el lugar y me pregunto si queria entrar en ¢él. Comenté
que el pasillo me despertaba sensaciones contradictorias, pero que acep-
taba acceder. Me sugiri6 elegir un espacio dentro del pasillo donde poder
quedarme quieta durante mas de media hora. Busqué el tnico sitio desde
el cual podia evitar verme directamente reflejada en los espejos. Me colo-
qué de lado apoyando mi hombro izquierdo en los espejos, casi al fondo
del pasillo tocando la puerta de entrada al inmueble, justo en el limite con
el agujero que dejaba una extrafia puerta lateral. Ella se colocd delante de
mi, mirandome, con su hombro derecho tocando el espejo. Entre nosotras
quedaba el hueco de esa inesperada puerta lateral, donde no habia espejo.

Ella miraba en direccion a la puerta principal del inmueble, yo estaba
direccionada hacia la salida a la calle, de modo tal que podia ver todo el pa-
sillo detras de Bri, y la parte de calle que quedaba enmarcada por el hueco
de salida del pasillo.

El campo de vision que se desplegaba delante mio era realmente extra-
fo. Por un lado, a poca distancia la mirada presente y concreta de mi nueva
compailera, por otro lado, las imagenes multiplicadas en el pasillo de es-
pejos y, al final, una porcion de la calle con los movimientos habituales de
peatones, automoviles, pajaros, bicicletas y demas. Parecia tener minimo
tres niveles de profundidad de visiéon que al mismo tiempo se multiplicaban
y profundizaban a través de los reflejos.

Como habia sucedido en la experiencia relatada en la 1* Tentativa de
(des)aparicion, esa vision multiple sucediendo simultaneamente me invito
a clegir entre dos opciones. Podia sostener uno de los focos y cerrar mi
campo de vision, o soltar la expectativa de captarlos todos de forma direc-
cionada y abrirme a una experiencia de vision haptica. Es decir, extender
el modo de ver y poder percibir a través de la globalidad del cuerpo. Este
cambio atencional que provoca un cambio en la propia percepcion corporal
y del entorno, no era nuevo para mi. Bailando, en escena o en sesiones de
entrenamiento, frecuentemente se activa esta percepcion. La familiaridad
de este modo de conocer global y haptico, que desarticula el modo habitual
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del uso de la vista, me permitid en esta ocasion poder intensificar el estudio
y analisis de los procesos que van ocurriendo. Esta experiencia fue un hori-
zonte de sucesos durante una atencion radical de larga exposicion.

Durante un largo rato solo estuvimos mirandonos a los ojos. A pesar de
que la propuesta suponia un foco claro de vision, lo que yo estaba viendo
eran sustratos diferentes en simultdneo. Al mismo tiempo que podia ver
sus ojos azules, percibia los movimientos de la calle, los reflejos viajando
entre los espejos, las multiplicaciones movientes de imagenes volviéndose
a reproducir. Hasta que ella pregunto: Who are you?

Su pregunta activé una desorganizada manera de dejar aparecer y ex-
presar posibles respuestas. Respuestas multiples, multiplicadas, periféri-
cas. Respuestas con tiempos mezclados, poéticas, imaginadas, proyecta-
das. Respuestas que no querian ser respuesta, imagenes que se hacian voz
sin preocuparse por el orden del discurso, ni por su veracidad, ni por su
coherencia. Un hablar intuitivo, sin filtros. Who are you? no era una pre-
gunta a resolver, era un sistema de relaciones a extender. Un dispositivo
de investigacion de correspondencias al cual no era necesario ofrecer una
solucion o una respuesta. La pregunta era una practica de improvisacion
compleja, una vez mas, una combinacion de variables de atencion que da-
ban cuenta de la imposibilidad de consumar, realizar y/o dar una respuesta
final definitiva.

La duracién extendida de la practica sumada a la colocacion corporal
en la que nos encontrabamos, de pie cara a cara mirandonos, permitio atra-
vesar y transformar la forma habitual del ver. La propuesta no era extrafia
en si, era infrecuente en el como, en la duraciéon y la apuesta radical de
sostener la practica dentro de un ambiente singular y especifico. Mirar con
el ojo fisico en la permanencia, despertd su potencia haptica extendiendo
el ver en una primera instancia hacia los margenes borrosos de la vision
periférica.

Mirar fijamente sin atender a una claridad del discurso permitié que la
percepcion de la colocacion corporal, las sensaciones fisicas, los minimos
cambios de peso, la sensacion tactil de las manos en los bolsillos, la capaci-
dad de escucha del espacio de accion, de la espalda, las presiones y tensio-
nes en la mandibula, entre otras, pudieran ser atendidas sin tener que dejar
de mantener ni el estar de pie, ni el mirar hacia delante a los ojos de Bri.
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Los espejos que podia atender dentro de mi campo de vision y la porcion
de calle que veia en el fondo, generaron la sensacion de multiplicidad de
espacios superpuestos, simultaneos y en volumen. En algunos momentos
los habitantes del inmueble caminaron el pasillo pasando cerca de donde
nosotras permaneciamos de pie. Estos espectadores ocasionales fueron in-
terpelados al ver otra manera de estar en un espacio liminal entre lo publico
y lo privado. Esta accioén poco habitual, que mostraba supuestas quietudes,
parecia una conversacion silenciosa entre nosotras. Dos personas habitando
radicalmente una apuesta temporal y una exploracion de la propiocepcion
y el espacio (entre)ceptivo corporeizado fuera del movimiento cotidiano.

A pesar de las personas que entraban y salian del campo de vision, la
atencion en el ejercicio radical del mirar podia continuar estando en los
ojos de mi partenaire que en el mismo momento eran el acceso a la expe-
riencia de una percepcion corporal capaz de conocer el entorno.

La experiencia de extraflamiento visual alcanzo la sensacion de estar
viéndome a mi misma en mi propio espejo a pesar de no haber perdido ni
por un instante la experiencia de mi singularidad, mi cuerpo, el lugar en el
espacio, el tiempo y las coordenadas de ubicacion.

La transformacion de la practica se fue dando entre la vision del “ver
para entender”, a un “ver haptico” que coincide, desde la experiencia per-
sonal, con un ver o conocer corporeizado, capaz de percibir de manera
atenta. Mirar hapticamente signific6 en aquella ocasion tener la percepcion
de estar viendo con todo el cuerpo. La corporeidad en su globalidad dis-
puesta a estar en contacto. También tuvo que ver con poder estar viendo-to-
cando diferentes niveles y profundidades del campo en el mismo momento.

Hubert Godard sefiala diferentes niveles de mirada que implicaria tam-
bién ubicaciones funcionales distintas. En la entrevista que comparte con
Suely Rolnik Le regard aveugle, comenta:

Ce n’est pas nouveau de le dire, mais aujourd’hui il y a beaucoup
de supports dans la recherche en neurophysiologie qui expliquent bien
ces deux formes de regards, puisqu’il existe deux niveaux d’analyseurs
dans le cerveau. On pourrait qualifier le premier de regard sous cortical.
C’est un regard a travers lequel la personne se fond dans le contexte,
il n’y a plus un sujet et un objet, mais une participation au contexte
général. Alors, ce regard-1a, il n’est pas interprété, il n’est pas chargé
de sens. (...)
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Dong, il y a de la sensorialité qui circule sans qu’elle ne soit né-
cessairement consciente et interprétée. Cela est possible parce qu’ef-
fectivement il y a un regard qui est un au-dela du regard objectif, qui
est géographique ou spatial. Un regard qui n’est pas 1i¢ au temps, ou en
tout cas qui n’est pas lié¢ a une mémoire, qui n’est pas lié¢ a un retour sur
I’histoire du sujet. Et puis, si I’on va dans ’autre sens de ce regard, ¢a
serait le regard objectif, cortical, associatif, le regard objectivant, qui
est associ¢ au langage et autres. (Rolnik, Godard, 2005, p. 73)

No es nuevo decirlo, pero hoy hay muchos soportes en la investi-
gacion en neurofisiologia que explican bien estas dos formas de mirada,
ya que existen dos niveles de analizadores en el cerebro. Podriamos
calificar la primera mirada de subcortical. Es una mirada a través de
la cual la persona se funde con el contexto, ya no hay un sujeto y un
objeto, sino una participacion en un contexto general. Por lo tanto, esa
mirada no es interpretada, no esta cargada de sentido. (...)

Entonces, hay una sensorialidad que circula sin que necesariamente
sea consciente o interpretada. Esto es posible porque efectivamente hay
una mirada que va mas alla de la mirada objetiva, que es geografica
o espacial. Hay una mirada que no esta ligada al tiempo, o que por lo
menos no esta ligada a la memoria, ni esta ligada a una vuelta sobre la
historia del sujeto. Y, si seguimos la otra direccion de esa mirada, esta-
ria la mirada objetiva, cortical, asociativa, una mirada objetivante que
esta asociada al lenguaje y demas. (Rolnik, Godard, 2021, p. 257-258)

En esta entrevista, Godard, destaca el analisis de las distintas formas
de recepcion e interaccion a través de la mirada. En ella también se apunta
sobre la mirada ciega, un fendémeno estudiado a partir de la experiencia de
personas que habiendo perdido parte de la mirada objetiva, siguen pudien-
do percibir los objetos. Aunque Godard, no se extiende en la explicacion,
apunta a que las dos miradas objetiva y subjetiva trabajan juntas y al mis-
mo tiempo. La mirada haptica que propongo tendria que ver con esta idea
colaborativa y de interseccion de las funciones y capacidades del sentido
de la vista. La mirada haptica implicaria una extension corporeizada de
las distintas habilidades de mirar. Mirar tocando, en contacto, incluye la
referencia ocular que ve desde la distancia pero también la capacidad de
corporeizar esta funcion y transformarla hacia un percibir corporeizado que
conoce el entorno globalmente.

Cuando la corporeidad danzante ve lo hace de otra manera. Godard en
la entrevista hace referencia al Contact Improvisacion para destacar algu-
nos de los parametros que cambian. El ejemplo del Contact es pertinente
ya que esta practica es de improvisacion, esto es que no hay una sucesion
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de imagenes posibles a prever, la sorpresa e incluso el peligro son factores
a tener en cuenta:

Que la perception que nous avons appelée tout a I’heure, le sens
objectif, c’est un mode temporel qui est li¢ & nos histoires. Et le sens
subjectif, ¢’est celui qui ne traverse pas la question du langage, qui est
souscortical, si on veut. C’est bien cela qui est en jeu dans la Danse
Contact, essayer d’étre en face de I’autre en tant que poids, que contour,
que couleur, en tant que geste et d’étre dans I'urgence de ces choses
premieres. Dans la pratique de la Danse Contact surgit une espece de
vigilance incroyable, de clarté géographique. Quelqu’un peut sauter
derriére soi, nous pouvons étre bousculé par quelqu’un d’autre, et cela
devient extrémement dangereux si I’on est dans la lenteur du regard
objectivant. Et le fait d’échapper a ce regard objectif - tout un travail est
produit dans ce sens - induit la fulgurance de I’espace.

Cela permet de faire des actions apparemment dangereuses, sans
qu’il n’y ait de risque. L’impact des «images du corps» et des fantasmes
diminue, le réel se rapproche, I’espace est saisi a 360° : c’est le regard
périphérique, panoramique. Donc, il y a toujours du danger, mais le
danger c’est moi, c’est de revenir dans I’histoire. Et si je reste dans
cette vigilance pure, qui est le regard aveugle et le toucher aveugle, il
y a une espéce de maniére de rejoindre le collectif. (Rolnik, Godard,
2005, p. 80)

Que la percepcion que llamamos hace un rato, el sentido objetivo,
es un modo temporal que estd ligado a nuestras historias. Y el senti-
do subjetivo, es el que no atraviesa la cuestion del lenguaje, que es
sub-cortical si se quiere. Y esto es precisamente lo que esta en juego en
la danza contact, intentar estar frente al otre en tanto que peso, contor-
no, color, en tanto que gesto y ser en la urgencia de esas cosas prime-
ras. En la practica de la danza contact surge una especie de vigilancia
increible, de claridad geografica. Alguien puede saltar atrds nuestro,
alguien puede chocar con nosotrxs, y se vuelve muy peligroso si esta-
mos en la lentitud de la mirada objetivante. El hecho de escapar a esa
mirada objetiva (hay todo un trabajo efectuado en este sentido) induce
la fulgurancia del espacio.

Esto permite realizar acciones aparentemente peligrosas, sin que
haya riesgo. El impacto de las “imagenes del cuerpo” y de las fanta-
sias/fantasmas disminuye, lo real se acerca, el espacio es percibido a
360 grados: es la mirada periférica, panoramica. Entonces, sigue ha-
biendo peligro, pero el peligro soy yo, es volver a la historia. Y si me
quedo en esta vigilancia pura, que es la mirada ciega y el tacto ciego,
hay una especie de manera de alcanzar lo colectivo. (Rolnik, Godard,
2021, p. 268)
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La corporeidad danzante ve de otra manera. La mirada haptica surge
en la practica del movimiento en el momento en que la mirada objetivante
(des)aparece. Este gesto tiene que ver con atender a la mirada periférica
que estd intimamente relacionada con las habilidades propioceptivas. El
espacio (entre)ceptivo ve a través de una mirada haptica y de la corporeiza-
cioén que percibe y conoce.

Volviendo al pasillo de espejos, el ejercicio se dividio en tres fases de
diez minutos en los que cada vez sonaba la alarma para marcar el fin y el
comienzo. Al sonar la segunda alarma necesité moverme un poco, hice
unos apenas gestos, necesité cambiar los apoyos, salir del contacto de mi
hombro izquierdo en el espejo, saqué las manos de los bolsillos y las co-
loqué mirando a Bri, imaginé que tenia ojos en en las palmas (este es un
ejercicio que retomaré en la 5* Tentativa de (des)aparicion, imaginar di-
ferentes ojos en distintas partes del cuerpo sugiere una sensacion de vola-
men y simultaneidad de la mirada en todo el cuerpo que al mismo tiempo
permite la intensificacion de la sensibilidad de las partes en las que estan
imaginados los nuevos ojos). En ese instante casi nos pusimos a bailar, a
componer el didlogo también expresando movimiento. La empatia kinésica
se lefa en el diafragma y la respiracion, los movimientos de la columna y
los pequefios vaivenes, todas estas respuestas propioceptivas estaban en
comunicacion. Al sonar la tercera alarma, salimos del tinel de espejos y
volvimos de manera lenta hacia la sala, el punto de partida.

Durante el camino de regreso, Bri me pidié volver a poner atencion a
los huesos de los pies. Pensé-senti al mismo tiempo.

Tardé un buen rato en cambiar mi estado atencional. La apertura a la
vision haptica corporeizada fue muy intensa, me permitié sentir otra per-
cepcion de relacion a las fuerzas de gravedad, otra percepcion de las cuali-
dades de los 6rganos y los sistemas corporales. A pesar de haber atravesado
una alta actividad mental, no me apetecia nada hablar. Emitir el sonido para
elaborar un relato era poner demasiado orden consecutivo a la experiencia
de simultaneidad.
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Tempordre Schule zur Entwicklung schoner Gesten, Open Space,
26 de mayo de 2022, Im_Flieger, Viena.
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¢, Que nuevos monstruos emergen de este torcer?
monstruos emergen, monstruos emergen,
monstruos emergen, monstruos emergen,
monstruos emergen.

Movimiento, torsion espiral entre gravedades,
torsion entre entre gravedades,

monstruos emergen, monstruos entre gravedades
emergen monstruos,

emergen monstruos, entre gravedades

emergen monstruos emergen entre gravedades
gravedades, monstruos emergen

entre lo radicalmente entre gravedades aqui

y los monstruos emergen,

radicalmente entre gravedades alla.

entre gravedades.

Sin rostro focal, central, frontal,

entre gravedades vertical.

Con rostro en entre gravedades.

desequilibrio, en transformacion.

entre gravedades.

Entre rostros. Monstruos emergen.

Entre rostros, entre gravedades.

Monstruos emergen.

Entre rostros, Entre rostros,

Entre monstruos emergen rostros.

Monstruos emergen entre gravedades. Entre rostros,
Entre rostros entre gravedades, Entre rostros,
Entre rostros entre gravedades, Entre rostros,

Entre rostros, Entre gravedades,

monstruos rostros. Entre
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Registro Il

Esta es una tentativa de transcripcidn del loop que grababa, grabo,
grabaré después de que Pierre haya hecho el fade out del loop anterior
y yo pueda borrarlo apretando, con mi mano izquierda, el botén del
stop por mas de tres segundos. Con la derecha estaré, estoy, estaba
agarrando la ficha de cartulina en la que escribi estas cortas frases.

Volveré, volvi, vuelvo a sentir la redondez de mi espalda y me
re-colocaba, re-coloco, re-colocaré lentamente sintiendo la curva de
la columna vertebral recuperando su situacion erguida, vertical. Sé,
sabia, sabré que la idea de la linea vertical que nos atraviesa el cuerpo
es una abstraccion. Este eje recto no existe, no existia, no existira.
Puede que imagine la cadena de musculos posterior, aunque a veces
también puedo, podré, podia imaginar la cara interna de las vértebras,
es decir, aquella zona que estd mas cerca de las visceras orientada
hacia la cadena anterior del cuerpo.

Agarro, agarraré, agarraba la ficha de cartulina con la mano izquier-
da y, ladeada con el oido interno ligeramente en diagonal en relacion
al micréfono, sintiendo el brazo muy estirado, lefa, leo, leeré el inicio
de la pregunta mientras verifico, verificaba, verificaré que tengo el pie
derecho tocando el botdn de loopear en posicion. Rectificaré, rectifico,
rectificaba, si hace falta, la reparticion del peso entre los dos soportes.

A pesar de tener la vista focalizada en la ficha puedo, podia, podré
ver borrosamente parte de las personas del publico, las que estan,
estaban, estaran colocadas en mi espalda cuando me acerco al pie del
micréfono.

Tengo, tenia, tendré el calcaneo apoyado sintiendo la experiencia
del peso de mi pierna mientras que mis dedos de los pies no tienen,
tendrian, tendran contacto con la superficie del suelo.

Tenia, tengo, tendré el peso desigualmente repartido, dejando que

la articulacion coxofemoral tenga suficiente espacio para poder movi-
lizar la pierna y el pie derecho si es necesario.
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Leo, leia, leeré y apretaré en el momento justo el botén y lo volveré,
vuelvo, volvia a apretar para parar de grabar. Escuchaba, escucharé,
escucho mi voz eso me provoca extrafieza, no me gusta, aunque a
pesar de mi valoracién emocional, no me hago caso, no haré caso, no
hice caso y sigo, seguiré, seguia. Continlo, continuaba, continuaré sin
dar espacio a las dudas.

Repito, repetiré, repetia esta accion tres veces, justo en los momen-
tos: monstruos emergen, entre gravedades y entre rostros. El volimen
de la voz va, iba, ird también in crescendo, la superposicion de voces
hace, hacia, hard que necesite gritar(me) para poder escuchar(me). La
ultima grabacién loopeada se escucha, se escuchaba, se escuchara
con mas claridad (entre rostros) y a veces la s final de rostros acaba,
acabarda, acababa tomando un protagonismo inesperado que me sor-
prende mientras bailo, bailaba, bailaré la siguiente accién. A pesar de
la sorpresa, continlo, continuaba, continuaré sin dudar.

Soltaré, soltaba, suelto la ficha con sutileza en el lindleo mientras
imagino, imaginaré, imaginaba mi caja toracica y los horizontes de
sucesos que proyectan las costillas como espacio de accidn. Pensé,
pensaré, pienso que tengo, tenia, tendré que solucionar sobre todo
mi posicidn de pies en relacién a la ubicacién del peso. Tengo, tenia,
tendré que salir de la situacién de relacién con el micréfono para ir a
tomar el espacio en una explosién multidireccional. Es, era y serd un
cambio de dindmica brusco, tendré, tenia, tengo que resolverlo bajan-
do la relacién de la pelvis hacia el contacto de los pies con la tierra, es
decir habilitando el pliegue de la articulacién de las rodillas, pudiendo
asi empujar y abrir las direcciones desde el tejido muscular diafrag-
matico y sus implicaciones con el cuello, la cabeza y la espacialidad.
Sacudo, sacudia, sacudiré la cabeza tratando de mostrar el espacio de
larga exposicion que contiene, contenia, contendra mi rostro. Loopeo,
loopeaba, loopearé este movimiento sin dudar. Trataba, trataré, trato
de borrar mi rostro (des)apareciendo su forma habitual.
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Entre rostros

La experiencia relatada en esta 2" Tentativa de (des)apariciéon, dentro
de La escuela temporal para desarrollar gestos bonitos, me volvidé a mos-
trar la potencia del gesto de desplazamiento de la funcion del sentido de la
vista, asi como la potencia de, a partir de ella, dejar emerger un conocer
y percibir que implica la globalidad del cuerpo. Descentrar la capacidad
visual habitualmente utilizada para entender, incluyendo en esta mirada,
funcional y necesaria, otra manera de ver, que ya no es solo con los ojos
fisicos, que es corporeizada, sensible y mas cercana a un ver-percibir hapti-
co que toca y se deja tocar en simultaneo, bifurca los caminos establecidos
abriendo un campo de exploraciéon y pensamiento.

Aunque sabemos que el sentido de la vista forma parte del sentido pro-
pioceptivo, es a partir de esta experiencia que se evidencio su integracion
con el movimiento y su potencial creativo. El ver haptico es una habilidad
de la atencion de la corporeidad danzante. Durante la experiencia compar-
tida con Bri, una vez mas el “ver para entender” pudo mutar a un “mover

para entender”, “corporeizar para entender”. También se transformo el “en-
tender” como un proceso de escucha corporeizado.

El mirar haptico, ver con el cuerpo, invita a que algo de los propios
bordes de la identidad se transforme en el gesto de tocar y ser tocada en
simultdneo. En este punto me pregunto: ;Como llegamos al mirar haptico?
(Qué implica corporeizar la mirada? ;Cudles son los movimientos de cor-
poreizar? ;Qué procesos operan en el cuerpo durante la corporeizacion?
(Qué hacemos o dejamos de hacer en esa incorporacion? ;Qué aparece y
desaparece en el transcurso de este gesto?

En el contexto del estudio de las practicas performativas, de la danza
o el movimiento aparecen términos como acuerpar, encuerpar, encarnar,
corporeizar, incorporar, embody. Todas estas son terminologias que, desde
perspectivas e investigaciones de distintas naturalezas, intentan nombrar
las condiciones especificas que hacen referencia a aquello que parece un
encuentro con el cuerpo.

En las clases de danza es frecuente escuchar la propuesta: hacer cuerpo.
Dicho de este modo, hacer cuerpo, implica una idea abstracta pero también
puede significar una invitacion a aumentar la intensidad atencional. ;Coémo
se hace cuerpo?
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Haré referencia a dos investigaciones sobre este concepto: los estudios
de las practicas somaticas del Body-Mind Centering® de Bonnie Bainbrid-
ge Cohen y la mirada performativa de Erika Fischer-Lichte.

En el texto introductorio sobre la practica de investigacion somatica del
Body-Mind Centering®, su creadora Bonnie Bainbridge Cohen, apunta a
la idea de que la corporizacion del pensamiento siempre estd ocurriendo.
El cuerpo y sus movimientos serian el material a través del cual dar cuenta
de las abstracciones que lo estan atravesando. Orientar el foco atencional al
cuerpo y sus gestos tendria el potencial de hacer conscientes los patrones
de comportamiento de la relacién mente-cuerpo y, por ello, abrir la posibi-
lidad de decidir transformarlos. En este breve texto la investigadora sefiala:

The Body-Mind Centering® (BMCTM) Approach to embodied
movement and consciousness is an ongoing, experiential journey into
the alive and changing territory of the body. The explorer is the mind
— our thoughts, feelings, energy, soul, and spirit. Through this journey
we are led to an understanding of how the mind is expressed through
the body in movement. (...) Our body moves as our mind moves. The
qualities of any movement are a manifestation of how the mind is ex-
pressed through the body at that moment. Changes in movement quali-
ties indicate that the mind has shifted focus in the body. So we find that
movement can be a way to observe the expressions of the mind through
the body, and it can also be a way to affect changes in the body-mind
relationship. (Bainbridge, 2020, p. 1)

El enfoque Body-Mind Centering® (BMCTM) para el movimiento
y la conciencia encarnados es un viaje continuo y experiencial hacia
el territorio vivo y cambiante del cuerpo. El explorador es la mente:
nuestros pensamientos, sentimientos, energia, alma y espiritu. A través
de este viaje, llegamos a comprender como se expresa la mente a tra-
vés del cuerpo en movimiento. (...) Nuestro cuerpo se mueve como se
mueve nuestra mente. Las cualidades de cualquier movimiento son una
manifestacion de como la mente se expresa a través del cuerpo en ese
momento. Los cambios en las cualidades del movimiento indican que
la mente ha cambiado de enfoque en el cuerpo. Entonces encontramos
que el movimiento puede ser una forma de observar las expresiones de
la mente a través del cuerpo, y también puede ser una forma de afectar
los cambios en la relacion cuerpo-mente.

La propuesta de la practica somatica del Body-Mind Centering® radica
en estudiar las imbricaciones complejas entre las expresiones de mente y
cuerpo que aunque las presentan sincronizadas y trabajando en asociacion,
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no dejan de plantearlas a partir de definir la mente como e/ explorador del
cuerpo. El movimiento es tratado como una de las herramientas que permi-
ten el surgimiento del pensamiento que atraviesa el cuerpo hacia el nivel de
la mente para que esta lo concientice. El cuerpo como territorio vivo es co-
nocido a través de la interfaz del movimiento por la mente. El Body-Mind
Centering® conecta y da valor al saber del cuerpo, sin embargo, mente y
cuerpo, siguen siendo dos principios distintos, aunque totalmente en inter-
conexion. Corporeizar tendria que ver con un proceso inconsciente que esta
ocurriendo nos demos o no cuenta, pero que al estudiar el movimiento la
mente podria llevar al plano de la consciencia para asi comprender y poder
transformar tanto la parte fisica como los pensamientos.

Segun esta practica de investigacion es posible corporeizar a nivel ce-
lular, el Body-Mind Centering® en el texto de presentacion lo describe
como un estado de coherencia. Este estado de consciencia coherente ce-
lular fundaria las bases de esta practica somatica. La célula es reconocida
como unidad individual, es decir, incluye ya en su estructuras y funcio-
nes las capacidades de un organismo mas complejo. Una célula ya respira,
digiere, comunica, percibe y demas. El Body-Mind Centering® reconoce
en estas funciones una inteligencia celular que esta presente seamos o no
conscientes de ella capaz de corporizar a este nivel. Bainbridge sefiala:
“Cellular embodiment is a state in which all cells have equal opportunity
for expression, receptivity, and cooperation” (Bainbridge, 2020, p. 3). “La
corporizacion celular es un estado en el que todas las células tienen las
mismas oportunidades de expresion, receptividad y cooperacion”.

Lo que nos sugiere la mirada del Body-Mind Centering® es que el ges-
to de corporeizar es un conocimiento que se activa cuando la mente se da
cuenta de sus implicancias sobre el cuerpo observado. A pesar de que el
cuerpo fisico ya estaria corporeizando los procesos, la mente representa-
ria un estrato consciente de éste. Las operaciones y afectaciones en las
dos direcciones también serian posibles. Si bien no separa mente-cuerpo,
y da mucho valor a la propia consciencia del cuerpo sobre si mismo, el
Body-Mind Centering®, propone que la mente puede observar-escuchar
al cuerpo.

El proceso de corporizacion contendria y se mostraria en dos estratos
con diferentes momentos. Una corporizacion celular, que estaria ocurrien-
do continuamente y una consciencia de este proceso, a través del movi-
miento, que se daria en un segundo momento. En los procesos de escucha
y estudio de las habilidades propioceptivas y su posibilidad de extenderse
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al espacio (entre)ceptivo que propongo, tendrian en comun con la practica
del Body-Mind Centering® la capacidad de movimiento como vehiculo de
conocimientos. Sin embargo, quisiera sefialar que no solo los procesos de
concientizacion asociados al lenguaje permitirian la corporeizacion, sino
que también lo harian saberes-sentires corporales en complicidad con ca-
pacidades intuitivas y sensibles, (des)aparecer el proceso mental y 16gico
como Unica opcidn de corporeizacion abre un campo ampliado de habi-
lidades y modos de decir el pensamiento y con ellas otras opciones de
vinculacion.

Es a partir de otra aportacion y desde una perspectiva de los cuerpos en
escena y en movimiento que Erika Fischer-Lichte, propone la vinculacion
entre los estados corporales y 1a manifestacion de significados como alian-
za necesaria para que se den las experiencias estéticas del acontecimiento.
Segun la autora, las transformaciones del estado del cuerpo son la materia
con la que se tejen las relaciones de significados que componen los aconte-
cimientos performaticos:

En el proceso de la experiencia estética aparece de forma especial-
mente plastica, que no se puede pensar en el significado sin el cuerpo
y que este no existe sin él, que se trata de un significado hecho cuerpo.
Cuando las transformaciones del estado corporal son vivenciadas como
desestabilizacion, representan el punto de partida de la reestructuracion
del sistema de significados, entonces se podra determinar una lograda
reestructuracion como un resultado positivo de la reorientacion, como
facilitacion para determinar una nueva percepcion individual y colecti-
va. (Fischer-Lichte, 2003, p. 91)

(Como cambia el estado de un cuerpo? ;Qué movimientos hacemos en
la escena para transitar de una perspectiva a otra, de una sensacion a otra?
(Qué pensamos mientras estamos en este proceso propioceptivo y (entre)
ceptivo de transformacion?

La autora también hace referencia a las resonancias en el colectivo al
compartir una transformacion de estado corporal desde ser consciente de
ello. Segun Fischer-Lichte, en la duracion de este proceso se abre la posi-
bilidad de una experiencia umbral, esto es la opcion de transitar en el es-
pacio propioceptivo y (entre)ceptivo de una transformacion. Este proceso
de cambio también contiene las caracteristicas de la mirada haptica. En el
momento consciente de la simultaneidad algo (des)aparece.
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La experiencia estética se experimenta en puestas en escena tea-
trales justamente por ello, como experiencia umbral, porque no toca ni
actualiza funciones especificas individuales, sino que facilita una expe-
riencia integral, la cual apunta hacia la transformacion de la totalidad
del ser humano. La experiencia estética en el teatro representa como ex-
periencia umbral una intensificacion, aceleracion y, a su vez, una toma
de conciencia de procesos de transformacion especificos. Esta no sélo
deja al sujeto observador vivenciar transformaciones que lo involucran
como organismo vivo, sino que apuntan fundamentalmente a transfor-
maciones en las que se reconoce en y a través de éstas como “embodied
mind”. (Fischer-Lichte, 2003, p. 93)

Atender a la transformacién intensificada como experiencia umbral,
también por parte de la persona que esta en escena da visibilidad y duracion
al proceso de corporeizar. La persona en escena permite la visibilizacion de
la experiencia de embodizar la mente a partir de atender a las transforma-
ciones que la fisicalidad va asumiendo. Estas modificaciones, que son en
si la experiencia umbral, se dan entre la experiencia sensorial, la memoria
sensitiva y la imaginacion. El conjunto operando en simultaneo habilita la
continuidad de cambios en la percepcion propioceptiva, en el movimiento
y en el entorno.

Estas relaciones propioceptivas provocan multiples transformaciones
de la tonicidad de las fascias y los musculos. Estos efectos, también para el
publico, se viven como situaciones umbral de cambios de estado corporal.
Esta corporeizacion conlleva una resonancia (entre)ceptiva.

En la apuesta y en el compromiso consciente de orientar la atencion al
propio proceso de transformacion, propioceptivo y (entre)ceptivo, la com-
plejidad de los significados pueden aparecer y mostrarse. Esta idea-expe-
riencia apunta a la relacion con el ptblico durante una presentacion escéni-
ca. ;Como entrenar este gesto de corporeizar? Si corporeizar conlleva por
un lado una atencion propioceptiva y por otro una apertura a la sensibilidad
del espacio (entre)ceptivo, ;qué dispositivos podriamos inventar para su
entrenamiento?

En la gacetilla de difusion de un taller coordinado por Jackie Taffanel,
la coredgrafa presenta el trabajo de entrenamiento de la corporeizacion y

del sentido haptico del intérprete en los siguientes términos:

La maniére dont I’objet médiateur est tenu va activer différentes
possibilités de pronation ou de supination qui, a leur tour, vont induire
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une tridimensionnalité dans les prises de direction. Cela permet aussi de
sentir une sorte de mémoire de la trace, de ’expérience vécue, une ré-
sonance haptique de I’expérience, le médiateur (ici les grosses briques)
jouant alors un réle de haut-parleur sur I’action touché/étre touché.
C’est une maniere de dépasser le cadre de la simple relation manipula-
toire, de traverser 1I’expérience phénoménologique du touchant-touché
en activant simultanément deux capacités : percevoir et jouer. (Compa-
gnie Taffanel, (s. £.))*

La forma en que se sujeta el objeto mediador activara distintas
posibilidades de pronacién o supinacioén que, a su vez, inducirdn una
tridimensionalidad en la direccion tomada. Esto también permite sen-
tir una especie de memoria de la huella, de la experiencia vivida, una
resonancia haptica de la experiencia, el mediador (aqui los grandes la-
drillos) desempenando entonces un papel de hablante sobre la accion
tocar/ser tocada. Es una forma de ir mas alla del marco de una simple
relacion manipulativa, para transitar por la experiencia fenomenolédgica
de tocar/siendo tocado* activando simultaneamente dos capacidades:
percibir y jugar

Los materiales a los que hace referencia Taffanel son materiales de tra-
bajo concretos, se trata de ladrillos azules hechos de espuma con los que
ella propone trabajar estimulos y escuchas desde y con el cuerpo. A partir
de practicas de contacto entre bailarinxs y la espuma, desarrolla una inves-
tigacion perceptiva y de escucha desde y en el movimiento, descentrando
las practicas de contacto de piel con piel; la practica abre un campo sensi-
tivo nuevo. Estos ladrillos median en la generacion de sensaciones tactiles
obligando al/la intérprete a prestarles atencion mientras no puede dejar de
atender a otros estratos de desarrollo del material que se esta trabajando y
sus sentidos. La complejidad de los estratos de escucha permite la visibili-
zacion de la elaboracion de la corporeidad danzante.

Es interesante sefialar que en el trabajo de la coredgrafa y fildsofa
francesa, la capa de atencion a las sensaciones fisicas y la memoria sen-
sorial es imprescindible para estar elaborando y tramando un discurso
complejo, organizado en estratos simultaneos que se entrecruzan y re-
suenan (entre)ceptivamente. Por el contrario, cuando lo que se quiere

20 Recomiendo ver en: Compagnie Taffanel (s. f.) Recuperado 8/10/2021, de http://www.com-
pagnietaffanel.fr

21 Aclaracion sobre la traduccion: touché /entre touché incluye en francés tanto el sentido de
la doble direccion del tacto como el tocar en el sentido metaférico. Entre touché es también
sentirse afectado.
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ofrecer es un mensaje direccional y claro a una audiencia, como pretender
generar alegria, indignacion, enojo, si es pensado como un objeto cerrado
y una relacion lineal, conduce a una simplificacion del mismo. En estos
casos se reduce la elaboracion de sentidos complejos. Taffanel sostiene que
renunciar a la sensibilidad héptica con la pretension de la espectacularidad
elimina las multiples dimensiones y sutilezas de la danza:

En effet, quand le moment du spectaculaire existe, il y a souvent la
perte de ce qui a fondé le vivant. On touche ici & la question du vivant
malgré 1’écriture. A ce titre, I’enjeu premier de cet atelier est bien de
travailler les conditions d’apparition et de disparition du sensible. Pour
permettre au participant de trouver des propositions qui leur permettront
de stabiliser une relation, un axe, a leur improvisation, il est important
d’étre déconcertant dans ses propositions (Compagnie Taffanel, s. f.)?

En efecto, cuando existe el momento de lo espectacular, a menudo
se pierde lo que fundaba lo vivo. Tocamos aqui la cuestion de lo vivo
a pesar de la escritura. Asi, el principal desafio de este taller es trabajar
sobre las condiciones de aparicion y desaparicion de lo sensible. Para
que el participante encuentre propuestas que le permitan estabilizar una
relacion, un eje, en su improvisacion, es importante ser desconcertante
en sus propuestas

Si bien a lo largo de la 4* Tentativa de (des)aparicion presentaré as-
pectos relacionados con mi experiencia en la coordinacion de procesos de
enseflanza-aprendizaje, en este punto me parece importante traer la pre-
gunta acerca de como habilitar practicas de ensefianza-aprendizaje que en-
trenen la construccion de discursos bailados que tenga como material de
escritura la aparicion y desaparicion de lo sensible. ;Coémo (des)articular
practicas sensibles que tejan discursos complejos en las instituciones de la
danza sin tener que dinamitar aquello que las regula?

Dirigir la atencidn a las habilidades propioceptivas permite la corporiza-
cion. La experiencia ampliada de vision haptica experienciada en la 2* Ten-
tativa de (des)aparicion, o la practica con los materiales fisicos que dan
soporte a la escucha de la percepcion de lo haptico, podrian ser algunas de
las experiencias a explorar para entrenar la (des)aparicion de los discursos
sensibles.

22 Recomiendo ver en: Compagnie Taffanel (s. f.) Recuperado 8/10/2021, de http://www.com-
pagnietaffanel.fr
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Bailar se asemeja al ingreso en el pasillo de espejos. Una invitacion a
acceder a un espacio liminal entre lo publico y lo privado, entre la aten-
cion particular de las propias percepciones del cuerpo en movimiento y la
percepcion de las relaciones y resonancias (entre)ceptivas. La propiocep-
cion afecta al espacio y el espacio a la propiocepcion en la misma medida,
generando un lugar de encuentro paradojal y simultaneo entre la situacion
particular y la colectiva.
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Registro lll

Sacudo, sacudia, sacudiré los brazos hacia arriba, estan, estaban,
estardn abiertos a los lados. Estaré, estoy, estaba mirando también en
esta direccién. Tendré, tengo, tenia que considerar la relacidon entre
la barbilla y el pubis y entre la base del craneo, el atlas y la direccion
del sacro-coxis. Trato, trataré, trataba de encontrar una sensacion de
conexién con la piel a través de reconocer la sensacion de elongacion.
A partir de sentir que se esta extendiendo o no y en qué intensidad,
podré, podria, puedo regular la posicién del espacio de la pelvis. Para
buscar estas sensaciones recurriré, recorro, recorria a la memoria sen-
sitiva de muchas otras experiencias en una posicién o movimiento si-
milar. Esta gestidon me permitird, me permite, me permitia tener la arti-
culacion de la cabeza del fémur no comprometida para poder negociar
la velocidad, dimension y direccidn de los pasos. Trato, trataba, trataré
de dejar libres las vértebras cervicales, no presionarlas con el peso de
la cabeza, para evitar dafarlas y al mismo tiempo dejar la posibilidad
de que se muevan. En simultaneo, estaba, estaré, estoy caminando.
Casi siempre entre cuatro y cinco pasos, depende, dependerd, depen-
dia de las dimensiones de la sala donde esté, estaba, estaré bailando.
Analizaré, analizo, analizaba la ubicacién adecuada donde quiero, que-
rria, querré detenerme para seguir con la corta secuencia. Con lo que
percibia, lo que percibiré, lo que perciba desde mi mirada periférica,
tomo, tomaba, tomaré una decisién. No dudo, no dudaba, no dudaré.
Me detengo, me detenia, me detendré.

Junto, juntaba, juntaré los dedos de las dos manos con las yemas
hacia arriba a la altura del timo en una forma que me recuerda, recor-
daba, recordara a un tridangulo. Los cambiaré, cambio, cambiaba hacia
abajo y fragmento, fragmentaba, fragmentaré en diferentes impulsos
un movimiento hacia la tierra. Voy, iba, iré siguiendo la linea media del
cuerpo hasta casi estirar los brazos. Con un impulso los volveré, vuel-
vo, volvia a separar. Los mantendré, mantenia, mantengo extendidos
por unos instantes en la linea horizontal, a la altura de los hombros.
Tengo, tenia, tendré las mufiecas flexionadas y las palmas mirando
hacia las paredes de la sala. Sentia, siento, sentiré fuertemente la ex-
tensién de los flexores de las manos en conexidn con toda la linea del
brazo, las fuerzas atravesando el cuerpo en multidirecciones. Después
de uno, dos, tres segundos, vuelvo, volvia, volveré a sacudirme mientras
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camino, caminaba, caminaré. Repito, repetia, repetiré este modulo tres
veces y lo que me digo, decia, diré interiormente mientras repito, repe-
tia, repetiré este médulo es un secreto.

La cuarta vez que lo repita calcularé, calculaba, calculo la distancia
para poder caminar hacia la guitarra sin dejar de sacudir los brazos.
Reajustaré, reajustaba, reajusto lo que haga falta para subir de pie en
ella. Quedo, quedaré, quedaba con los brazos abiertos mirando hacia
arriba y en simultdneo detenia, detengo, detendré sin vacilar el movi-
miento de sacudir. Quedo, quedaba, quedaré aparentemente quieta,
sintiendo las propias vibraciones y los movimientos que provocar3,
provoca, provocaba en todo mi cuerpo la agitada respiracién. Seguiré,
seguia, sigo extendiendo la piel entre el mentdén y el pubis, entre la
base del craneo y los talones. Imagino, imaginaré, imaginaba que he
retenido, habré retenido, habia retenido la vibracién del espacio en-
tre mis brazos. Escucharé, escuchaba, escucho un silencio lleno, una
atencion vibratil generada a partir de compartir el proceso con el publi-
co. Pareciera, pareceria, parecera que estamos viendo lo mismo, sin-
tiendo lo mismo por empatia resonante. Aunque yo no les haya visto,
no les he visto, no les habré visto antes de empezar, si he integrado,
habré integrado, habia integrado a las personas en mi campo propio-
ceptivo y (entre)ceptivo.

Bajo, bajaré, bajaba los brazos y la mirada lo més lento que pueda,
podré, podia. Me tomaré, tomaba, tomo el tiempo de cambiar el tono
muscular y de los tejidos lo mas lento que pueda. Sentia, siento, sen-
tiré los dedos de las manos replegandose en su forma sin fuerza, los
pliegues de los codos, las variaciones en la tensionalidad del tejido de
la espalda y la percepcion de la experiencia del peso. En simultaneo
recorreré, recorro, recorria con la mirada un trazo hacia la linea del ho-
rizonte, mientras sigo atendiendo al silencio vibratil. Percibia, percibiré,
percibo algunos cambios en la textura de este silencio. Por intuicién y
de manera inatendida volveré, volvia, vuelvo a levantar sdlo la cabeza
mirando arriba y diré: A veces cuando escucho por encima de mi veo
una ballena.
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Con rostro en desequilibrio en transformacion

Esta 2* Tentativa de (des)aparicion es un ensayo de desarticulacion
de la funcidén habitual del sentido de la vision. Esta desarticulacion acerca
la materia a la sensacion en tanto propone un desplazamiento de la propia
percepcion corporal. Ver, aqui, no es so6lo mirar desde los globos oculares
y sus ramificaciones nerviosas hacia atras a la segunda cervical. Ver es una
manera de percibir la condicion haptica de la corporeidad y disponer de una
memoria sensitiva que permite extenderse al espacio (entre)ceptivo. Cono-
cer a partir de la percepcion propioceptiva de tocar-tocando sitia los acer-
camientos a los mundos desde espacios en fluctuacion y cambio. La hap-
ticidad que se despliega en el campo (entre)ceptivo sitiia la posibilidad de
relacionarse y conocer en una cercania constante. Esta cercania no tendria
una cualidad contigua sino continua, en relacion de umbral y movimiento.

Desde esta practica se da la posibilidad de (des)aparicion de formas
de anunciar y relacionarse. La atencion al movimiento propioceptivo y la
escucha a su potencial mostrarian la posibilidad de pensar en términos de
movimiento mostrando su caracteristica liminal al situar la atencion en los
espacios de transicion y transformacion. El umbral del pasillo de Bri apa-
rece en el momento en que me doy cuenta, de manera intuitiva y haptica,
de que en un extremo de este esta la calle y en el otro la puerta de entrada
al inmueble, aunque la continuidad del pasillo no permitiria trazar donde
queda el limite entre el espacio publico y el privado. El movimiento de
circulacion y transformacion ocurre en continuidad y didlogo. Este mismo
proceso se da en la diferenciacion de las células en el cuerpo, que aunque
se conforma de funciones muy especializadas, también esta configurado
de zonas transicionales como la que componen algunas zonas de la fascia
convirtiéndose en el transito de un proceso en tendon o ligamento.

(Como habitar un ver corporizado que percibe, toca y se sita entre lo
particular y lo simultaneo? ;Cual es el gesto o los gestos que anticipan y
posibilitan esta habilidad de la vision corporeizada?

Hubert Godard en la entrevista realizada por el grupo de investigacion
Pour un atlas des Figures, explica que en el momento en que en el cuerpo
se ve comprometida la relacion con la gravedad, es decir, en el momento
en que se hackea la capacidad de sostener un cierto equilibrio corporal, el
cuerpo trata de atrapar una gravedad en el exterior, busca una vertical fuera
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en un intento de asegurar una vertical interior. La mirada, el foco s’agrippe
(se agarra), comenta Godard, toma un anclaje fijo que sitia fuera, con el
intento de estabilizar el tambaleo, la sensacion de pérdida de equilibrio y
control. Fijar la mirada tiene impacto en la columna vertebral y provoca
una disminucion de la movilidad del resto del cuerpo, posibilitando esta
sensacion de equilibrio.

Hasta aqui, la 1* y 2* Tentativas de (des)aparicion sobre las practicas
atravesadas, una bajo la maxima oscuridad y la otra en el sostén radical de
mantener la posicion vertical, frontal y central, dejando que la vista fuera la
puerta de entrada a un modo de conocer haptico y corporeizado, podemos
afirmar que el sistema visual involucra intimamente al sistema propiocepti-
vo y viceversa. Estas dos experiencias desarticulan los modos habituales de
conocer los mundos asociados al sentido de la vision aportando una opcioén
perceptiva y moviente distinta. El interés en el sentido de la vista en esta te-
sis esta en la vinculacion que establece a partir de asociarla al movimiento.
Como sentido dominante y sobre todo por su implicancia en la generacion
de estabilidad corporal, y con su conexion directa a las vértebras cervicales,
los usos del sentido de la vista afectan directamente a las habilidades pro-
pioceptivas, es decir, estan intimamente relacionadas con las posibilidades
durante la danza.

El filosofo Alva Noé sefiala que las habilidades sensoriomotoras permi-
ten aprehender el espacio que accedemos a conocer. Sin embargo, su pro-
puesta sigue centrando la vista como el sentido privilegiado para conocer.
Noé, senala:

By sensorimotor skills [ have in mind something more basic, name-
ly, an understanding of the way in which sensory stimuli change as a re-
sult of movement. That movement does systematically affect sensation
is plain. Movements of eyes and head and body make for changes in
one’s sensory relation to the world around one. Seeing, I argue in Action
in Perception, is an activity of exploring the environment drawing on
one’s understanding of the ways in which one’s movements affect one’s
sensory states. What makes seeing different from any other modality is
the distinctive character of the sensorimotor dependencies governing
the exploration of the world in that way. (No&, 2008, p. 664)

Por habilidades sensoriomotoras tengo en mente algo mas basico,
especificamente, una comprension de la forma en que los estimulos
sensoriales cambian como resultado del movimiento. Es evidente que
el movimiento afecta sistematicamente a la sensacion. Los movimien-
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tos de los ojos, la cabeza y el cuerpo provocan cambios en los sentidos
en relacion con el mundo que nos rodea. Viendo, argumento en Action
in Perception, es una actividad de exploracion del entorno a partir de la
propia comprension de las formas en que los movimientos de uno afec-
tan los sentidos estados. Lo que diferencia a la vista de cualquier otra
modalidad es el caracter distintivo de las dependencias sensoriomotoras
que gobiernan la exploracion del mundo de esa manera.

Noé vincula las habilidades sensoriomotoras, la capacidad de interac-
tuar y reconocer el entorno a partir del movimiento y la relacion con los
objetos, al sentido de la vista, sefialando la importancia de esta asociacion;
también hace referencia a la danza como una herramienta que permite co-
nocer el mundo. Las organizaciones coreograficas serian un modo de vi-
sualizar modos de componer el conocimiento.

Corporeizar la funcién visual

Bailando activamos un ver corporeizado que toca y es tocado. Desde
esta perspectiva, ver deja de ser el sentido primordial para conocer. Bai-
lando la corporeidad danzante conoce de manera haptica el espacio (entre)
ceptivo. Ver con los ojos fisicos es una funcidén que queda integrada en el
sistema propioceptivo durante la danza, dejando su posicion para ponerla al
servicio de un entramado complejo de interacciones. Es rodando, saltando
y girando, sacudiendo la cabeza y volando por los aires en un porté que la
danza ve-toca-siente-percibe-conoce en un ecosistema de estratos fluctuan-
tes y simultaneos.

Desde la complejidad de este ecosistema, durante la danza emergen
formas hapticas de relacion con él. Esta habilidad de hacer emerger, condi-
ciona esta relacion y el espacio deja de ser una abstraccion con la que rela-
cionarse en términos de separacion por distincion. Desde esta perspectiva,
el espacio es un potencial con el cual se establece una relacion de contacto.
La espacialidad entendida, como propone Godard, no como una idea onto-
logica o una abstraccion, sino en relacion con la capacidad o no de asumir
un mover, como espacio de accion. En la entrevista realizada por Pour un
atlas des Figures, Godard expone:

L’espace est un potentiel d’action. L’espace saisi par le regard est
investi par le toucher. Si je vois cet angle de la piéce, je le congois
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d’aprés mes réminiscences tactiles de rapports de volumes. L’intersen-
sorialité construit la spatialité, qui est faite de mes potentiels d’action.
Mon espace est mon potentiel d’action : ¢’est pourquoi on ne voit pas
tous la méme chose. Exemple de la grenouille et de I’hippopotame : ils
ne voient pas le méme espace parce que la grenouille peut se poser sur
le nénuphar, pas I’hippopotame. Il n’y a pas de réalité universelle mais
seulement des espaces d’actions. (Godard, 2018, s/n)

El espacio es un potencial de accion. El espacio conquistado por
la mirada es invertido por el tacto. Si veo este angulo de la habitacion,
lo concibo seglin mis reminiscencias tactiles de proporciones de volu-
men. La intersensorialidad construye la espacialidad, que se compone
de mis potenciales de accion. Mi espacio es mi potencial de accion:
por eso no todos vemos lo mismo. Ejemplo de la rana y el hipopota-
mo: no ven el mismo espacio porque la rana puede posarse sobre el
nenufar, pero el hipopétamo no. No existe una realidad universal sino
solo espacios de accion.

La idea de espacio de accion esta vinculada con la memoria sensitiva.
La capacidad de actualizacion, de volver a pasar por el cuerpo la memoria
tactil que es motriz, construye los espacios (entre)ceptivos como potencia-
les de accion.
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29 de enero de 2022

La gravedad no existe,
dice el mago del sueno de Triny.

Hay que contarle que va a cuestionarse todo:
tambien,
la fuerza que la sostiene*

* Notas tomadas durante el taller de danza y escritura Resonance Hivern, enero 2022, junto a
Josefina Zuain en nunArt Creacions, Barcelona.
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Durante los mas de siete afios (2003-2008 y 2010-2012) que colaboré
con la compaiia de danza de Jackie Taffanel, estuve practicando casi a dia-
rio, lo que llamabamos el training (el entreno). Esta practica pensada para
desarrollar aquellas habilidades de la corporeidad que interesaba a Taffanel
que tuvieran sus intérpretes, contenia ejercicios especificos para favorecer,
también, la comprension respecto de la reflexion y experiencia que estaba
investigando en el trabajo de escritura coreografica.

Le training era una secuencia de propuestas de movimiento que duraba
aproximadamente una hora y media, una practica fisica y de pensamiento.
Después empezaba el ensayo de la pieza que estuviéramos trabajando en
ese momento.

Muchas de las practicas implicaban el trabajo con el campo visual, en-
tendiendo a los ojos como drganos capaces de afectar la fisicalidad y el
movimiento a partir de la red de conexiones concretas que establecen. Sin
embargo, el trabajo y estudio del movimiento a través de las posibilidades
del sentido de la vista no terminaba en si mismo, sino en su vinculacion e
interconexion con otras partes y funciones. Por ejemplo, el movimiento de
rotacion facilitado por la interconexion de los globos oculares y la segunda
cervical a través del nervio optico, permite rotar la cabeza en una torsion
y ver hacia atras. Este gesto posibilita la estructuracion de una espiral que
escapa de la frontalidad habilitando un campo para la percepcion de las
relaciones complejas.

Taffanel tenia muy presente el impacto que el habito del uso de la vista

como estabilizadora del movimiento tiene en nuestras habilidades propiocep-
tivas y (entre)ceptivas. Me refiero a que ante la percepcion de desequilibrio
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corporal, la mirada trata de enfocar un punto estable para conseguir fijar el
movimiento oscilante de las torsiones multiples de la columna vertebral.
Durante /e training, nunca era una opcion dejar que la vision que, por ne-
cesidad busca focalizar y estabilizar, asegurara el cuerpo dejandolo deteni-
do. Mas bien al contrario. El entrenamiento proponia desarrollar un habito
que deshabituara las maneras mas comunes, para estar y permanecer en un
cuerpo que ve, percibe y entiende kinésicamente.

La repeticion diaria del entrenamiento no tenia que ver con perfeccio-
nar una secuencia de movimientos sino que proponia un estudio en pro-
fundidad de los modos en que la propiocepcion comprende el cuerpo en
movimiento. Este estudio se basaba en tensionar la capacidad de explorar
diferentes intensidades de movilidad llevando a la persona al limite de sus
habitos, sobre todo aquellos vinculados a la orientacion, la relacion con el
(des)equilibrio y la organizacion del cuerpo en movimiento. De esta mane-
ra el entrenamiento apuntaba a que cada intérprete desplegara habilidades
y conexiones nuevas.

El objeto de estudio se exploraba procurando el acercamiento al um-
bral de la situacién, abordado como espacio desde donde poner en crisis
los propios conocimientos y transformarlos. Era fundamental, para ello,
la propuesta de agudizar el trabajo sensorial y atender propioceptivamente
el contexto. Mas alla de situar la investigacion en la escucha y el estudio
somatico, Taffanel incluia desde el inicio del entrenamiento la relacion con
las demas personas, con el espacio de accion y, en ocasiones, con materia-
les que servian de soporte para reforzar el trabajo de la memoria sensorial.
El entrenamiento no tenia como objetivo la especializacion en la ejecucion
de secuencias de movimiento repetibles, en cambio, tenia como proposito
indagar sobre la atencidn y el conocimiento propioceptivo en situaciones y
encuentros con objetos, personas y espacios inesperados.

Para profundizar en el estudio de la propiocepcion y desarticular su
modo de funcionar habitual, es necesario atender simultineamente tres fun-
ciones corporales. En primer lugar, la captacion de la presion y cambio de
peso que reciben las plantas de los pies, en segundo lugar, el (des)equilibrio
y las direcciones que el sistema vestibular tiene la capacidad de atender, y en
tercer lugar, la percepcion del volumen y las distancias a través de la piel. El
sentido propioceptivo es mucho mas complejo, pero incidiendo en estas tres
funciones y sus principales captores-motores podemos desorientar aquello
que hace que respondamos con movimientos y modos habituales.
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Para llevarlo a cabo la estrategia de ensayo estaba construida como una
progresion hacia situaciones que permitian trabajar el (des)equilibrio y que
fisicamente exigian una resolucion como si de un problema matematico
se tratara. Resolver el imprevisto estaba planteado como la situacion en la
cual se provocaba el conocimiento. De esta manera, la propuesta generaba
circunstancias inesperadas, entendidas como experiencias que facilitaban
la capacidad de profundizar y afinar, en relacion, las habilidades de la me-
moria sensitiva y la propiocepcion.

Repetiamos el mismo patron de entrenamiento un dia tras otro. Em-
pezabamos en el suelo con secuencias de espirales y torsiones que nos
permitian, sobre todo, reconocer el volimen del 6rgano de la piel y las
lineas de dinamicas de conexion de la fascia. Rolar por el suelo en distintas
direcciones espiraladas habilitaba una tonicidad muscular adaptada a la si-
tuacion de soporte, tonicidad situada en los ajustes propioceptivos entre la
accion de los tejidos musculares, tendinosos, ligamentosos, conectivos y la
inaccion de la musculatura antagonista. Esta escucha atenta a los diferen-
tes estimulos que articulaban las transiciones y cambios de tono, permitia
gestionar conscientemente las variantes entre la activacion y la relajacion.

El binomio accion-relajacion aplicado al cuerpo es usado frecuente-
mente como indicacion en las clases y talleres de danza. Habitualmente
hace referencia a un cambio rapido de la tonicidad muscular. La sensacion
de relajar es frecuentemente asociada con la idea de peso, soltar el peso o
dejar el peso son expresiones que en realidad estan haciendo referencia a
hacer un cambio en el tono muscular. En este caso particular, empezar la
practica diaria con el cuerpo estirado en el suelo favorecia la experiencia
de aflojamiento de los tejidos para poder ejercitar la escucha kinésica de
larga exposicion.

Toda la secuencia de ejercicios que haciamos en el suelo estaban acom-
pafiados de un movimiento continuo de la mirada, es decir un movimiento
fluido de la cabeza rodando por el suelo guiado por los ojos - le voyage du
regard (el viaje de la mirada), decia Jackie. Mover la cabeza a partir de se-
guir los recorridos que va trazando la mirada, foca la relacion con las vérte-
bras cervicales. Esta estrategia de movimiento, que el Método Feldenkrais
propone en sus practicas, descomprime la zona cervical facilitando y am-
pliando el rango de movimiento en torsion y espiral.

También sumabamos la voz al trabajo, de manera tal que el sonido y las
vibraciones acompafiaban todo el entrenamiento. Trabajar la voz permite
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afectar la tonicidad del diafragma asi como incidir sobre la articulacion
maxilar y el tejido muscular de la boca y el rostro. El diafragma, mtisculo
central en la supervivencia humana, es fundamental por las distintas inter-
conexiones que extiende, su forma de ctipula esta insertada en las costillas,
trazando toda la vuelta por el interior de la caja toracica. A través de las
inserciones en la columna vertebral y en las dindmicas del tejido conectivo,
mantiene una conexion directa con las cadenas musculares de los brazos y
de las piernas. El psoas iliaco en conexion con el diafragma delinea una re-
lacion en las capas profundas entre torso y extremidades. Desde la atencion
y el trabajo somatico con el diafragma podemos reconocer la continuidad
y entramado de relaciones que existen entre el torso y las extremidades.

En la organizacion del entrenamiento, después de una primera parte ro-
lando por el suelo, ibamos subiendo de nivel. Puntualizo que en el contexto
de las practicas de danza, la nocion de nivel hace referencia a las distintas
posiciones del cuerpo en el espacio en relacion a la altura. En los encuen-
tros sefialamos nivel bajo, en relacion a estar bailando a ras de suelo o con
el cuerpo estirado, nivel medio, en situaciones de cuatro o tres apoyos en el
suelo o con las rodillas flexionadas por mas de noventa grados y nivel alto
en situacion de verticalidad. Los cambios de nivel trabajan la transicion en-
tre estos tres estadios. Retomando el entrenamiento, los cambios de plano
y nivel progresivos sin dejar de atender al voliimen de la piel, las torsiones,
el viaje de la mirada y la voz, proponian un estrato mas en la gestion de la
complejidad de los apoyos. La tonicidad necesaria para transitar los dife-
rentes niveles tenia que adaptarse tratando de no pasar a ser una tonicidad
frontalizada. Mantener la escucha de larga exposicion a la transformacion
entre la accion y el soltar, también en situaciones de tres apoyos en el suelo
o con cabeza hacia abajo, eran el principal objeto de estudio. A partir de
aqui el training seguia complejizando las gestiones de relacion con el (des)
equilibrio, las distancias y transitos en el espacio, asi como las interaccio-
nes con las demas personas que estabamos implicadas en el trabajo. Tam-
bién aumentaba la velocidad y el esfuerzo cardiovascular. Aceleraciones y
cambios de dinamica combinados con cambios de nivel concluian con la
aparicion del estrato de la gestion de la fatiga ante la cual era necesario no
perder la calidad del movimiento, la atencion propioceptiva y relacional ni
la memoria sensorial.

La caracteristica principal de esta practica era la simultaneidad de los
canales de elaboracion y recepcion de estimulos. Suspendiendo la manera
habitual de organizar el cuerpo y la percepcion, pensar, sentir, percibir e
intuir se reunian en el umbral del trabajo.
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El objetivo de este momento de preparacion era bascular de la idea
cuerpo a la idea de corporeidad danzante. Es decir, retomando los térmi-
nos de Hubert Godard, el objetivo era superar el binomio cuerpo subcorti-
cal-cuerpo cortical (objetivante, geografico, espacial y ligado al tiempo, la
memoria y la historia del sujeto) para pasar a una corporeidad danzante en
la cual se integra al cuerpo objetivante un cuerpo subcortical a través del
cual la persona se funde con el contexto.

Segun la clasificacion propuesta por Godard, el cuerpo objetivante o
cortical, es secuencial y esta asociado al lenguaje, mientras que en el cuer-
po subcortical no hay un sujeto y un objeto, sino una participacion en un
contexto general. Por lo tanto, el cuerpo subcortical no es interpretado, no
esta cargado de sentido, es una sensorialidad que circula sin que necesaria-
mente sea consciente o interpretada.

La corporeidad danzante se encuentra en el horizonte de sucesos entre
el cuerpo cortical y el subcortical pudiendo concretar y extenderse en si-
multaneo. Corporeidad danzante es el término que proponia Jackie Taffa-
nel en su tesis doctoral titulada L Atelier du Chorégraphe: le Regard® (El
taller del Coreodgrafo: la Mirada), donde la coredgrafa estudia aquello que
ocurre en la sala de ensayo y los modos de ver que la coredgrafa emplea
para entrar en relacion y componer las obras. También hace referencia a las
paradojas y relaciones complejas apelando a la corporeidad danzante como
aquella que tiene la capacidad para provocar la emergencia del espacio
de la creacion y formula la siguiente pregunta: “Comment la corporéité
dansante tisse t-elle I’espace de création nécessaire a son émergence?” (Ta-
ffanel, 1994) “;Como teje la corporeidad danzante el espacio de creacion
necesario para su emergencia?”. Segun la coreografa la corporeidad dan-
zante construye el espacio de creacién en un movimiento entramado.

La tesis doctoral de Jackie Taffanel presentada en 1994, fue dirigida por
el filésofo Michel Bernard, director del Departamento de Danza de la Uni-
versidad de Paris VIII del que ella también formo parte. En esta investiga-
cion Taffanel reflexiona sobre aquello que hila las relaciones complejas que
la mirada externa del rol de coredgrafo establece. El tiempo, la memoria, el
olvido y las cualidades hapticas de los intérpretes en el espacio, son nocio-
nes corporizadas en las improvisaciones. Las habilidades propioceptivas y

23 Este es un extracto del resumen de la tesis doctoral de Jackie Taffanel, L’Atelier du Chorég-
raphe: le Regard, dirigida por Michel Bernard y presentada en la universidad Paris VIII, en 1994,
dentro de la UFR Arts-Philosophie-Esthétique.
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(entre)ceptivas de Ixs intérpretes son, al mismo tiempo, objeto y material
de analisis, objeto y material de estudio, objeto y material coreografico.

Michel Bernard en una entrevista realizada en 2002 acerca del titulo
de su libro Le corps (El cuerpo), comenta este desplazamiento hacia una
mirada moviente:

Le titre de ce petit livre est ironique: j’y montre en effet que le
corps n’est jamais la ou on I’attend. En récusant le mod¢le anatomique
et physiologique, je subvertis la catégorie traditionnelle du corps et je
substitue le terme de «corporéité» a celui de corps. Le terme de corpo-
réité est plus souple et il permet d’exprimer que le corps est davantage
de I’ordre d’un processus que de I’ordre d’une substance. (Bernard,
2002, p. 42- 49)

El titulo de este librito es irdnico: en ¢l muestro que el cuerpo nunca
esta donde uno lo espera. Al rechazar el modelo anatémico y fisiologi-
co, subvierto la categoria tradicional del cuerpo y sustituyo el término
de cuerpo por el de corporeidad. El término corporeidad es mas flexi-
ble y nos permite expresar que el cuerpo es mas un proceso que una
sustancia.

La corporeidad danzante agujerea los bordes del cuerpo, los revela po-
rosos, permite el transito y la transformacion a partir del nomadismo del
flujo de sensaciones y fuerzas. La corporeidad danzante permite que sea la
sensacion la que trama las organizaciones corporales siempre en relacion
con las distribuciones gravitatorias. Las (intra)relaciones y las (inter)rela-
ciones que en el ensayo constante de la corporeidad danzante acaban por
encontrarse, desdibujan las lineas divisorias entre el afuera y el adentro, la
intimidad y la alteridad, lo material y lo inmaterial.

Bajo la nocion de corporeidad danzante Jackie Taffanel habilitaba, tan-
to en su investigacion tedrica como en su practica coreografica, toda una
serie de dispositivos que daban soporte a que sus intérpretes pudiéramos
entrenar y apropiarnos de un movimiento altamente exigente gracias a la
complejidad de capas de atencion que se habilitaban en las propuestas. La
coredgrafa conseguia entrenar el cuerpo en una disposicion siempre rela-
cional, siempre atravesado por al menos tres elementos distorsionadores.

Uno de los ejercicios que haciamos regularmente consistia en tapar, con
un dispositivo en forma de antifaz, todo el plano inferior del campo visual.
Este artilugio, construido por ella misma, provocaba la (des)aparicion de
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parte del campo visual habitual y, en consecuencia, activaba multiples cam-
bios tanto en la percepcion del contexto como en la propia percepcion cor-
poral. El dispositivo seccionaba en dos el propio campo de vision y, de este
modo, la percepcion del entorno. Una mitad se delimitaba desde la linea del
horizonte hacia la parte superior y la otra quedaba completamente tapada
por el antifaz. En el campo de vision del horizonte hacia arriba podiamos
ver el espacio de la sala, en la parte baja del campo, el antifaz inhabilitaba
completamente la vision del suelo, los pies y el torso.

El sistema de la vista incluye unos grados que aseguran una vision pe-
riférica. Aunque la vista suele estar enfocada en un punto claro y distinto,
ésta vision contextual permite percibir la situacion del cuerpo y las relacio-
nes espaciales. Las proximidades o distancias con los objetos o los otros
cuerpos en movimiento son percibidas de manera inconsciente a través de
este espacio visual. Ademas, ver de manera periférica colabora intimamen-
te con el conocimiento del cuerpo en unas coordenadas espaciales asegu-
rando también la dptima ubicacién de los apoyos al desplazarnos. La vision
periférica juega un rol fundamental en la percepcion del (des)equilibrio.
Comprometerla a partir de promover cambios en los habitos de su funcion
cuestiona la relacion de sostén y apoyo, es decir, la relacion con el contexto.

El dispositivo no pretendia tapar el ojo fisico, su funcion era provocar
una distorsion del campo visual haciendo que toda percepcion visual de la
parte inferior quedara omitida. En consecuencia, durante la improvisacion,
al quedar vedada la posibilidad de ver el suelo, la percepcion de las organi-
zaciones corporales quedaba expuesta a un cuestionamiento propioceptivo.

(Des)situadas de las coordenadas habituales, las relaciones de inter-
sensorialidad quedaban distorsionadas empujando al ecosistema corporal
a encontrar alternativas improbables para superar la alteracion. Las rela-
ciones intersensoriales son aquellas relaciones que se traman de manera
vincular entre los diferentes sentidos. Por ejemplo, la captacion del sonido
tiene como aparato receptor el complejo sistema del oido (externo, medio,
interno), pero no solamente, ya que la vibracion actstica se traslada por el
espacio ¢ impacta en el esqueleto haciéndolo vibrar y el minimo movimien-
to que la resonancia del sonido en los huesos provoca forman parte del sis-
tema intersensorial auditivo del cuerpo. Todos los sentidos son percibidos
por mas de un canal de recepcion.
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Taffanel con una amplia experiencia e investigacion en el campo de las
practicas somaticas*, sobre todo en la practica del Feldenkrais, sabia que
esa dislocacion del habito de captar unas dimensiones y un tipo de organi-
zacion visual tenia un impacto concreto en la construccion de la relacion
estabilidad-mocion en el espacio entendido como campo de accion. Tapar
esa parte concreta del plano visual (des)organiza y (des)orienta el habito
propioceptivo. La sensacion de desequilibrio corporal aumenta, la relacion
sensible a las fuerzas de gravedad varia, los pies sienten otra cosa en rela-
cién con la porcion de suelo que pisan.

La practica no terminaba aqui, colocando el antifaz y estudiando el
cambio de percepcion de los habitos propioceptivos. La exploracion con-
tinuaba en un crescendo de movimiento que tenia que ver con caminar,
correr, girar, torsionar los planos del cuerpo y los niveles en el espacio.
A partir de improvisaciones el objetivo era acumular experiencia sensible
en relacion con otra manera de ver que aportaba otra manera de atender y
captar la sensacion de los apoyos y la gestion de la tonicidad en relacion a
las fuerzas de gravedad. Esta practica también afectaba a los héabitos en los
modos de relacionarnos con otros cuerpos y con el espacio.

Le danseur (la danseuse) est un(e) collectionneur(se) de sensations, (La
persona que baila es una coleccionista de sensaciones), nos decia Taffanel
en los ensayos. En un texto recuperado en el sitio web® de su compaiiia, la
coredgrafa describe su propuesta de investigacion de la siguiente manera:

Le continuum du travail du mouvement en accueil sensoriel est mis
a I’épreuve de la répétition et des nuances. La circulation du vivant
entre les partenaires s’éprouve et s’actualise dans une présence plas-
tique. Des outils trés divers s’y expérimentent afin d’étayer le processus
de création. (Compagnie Taffanel. s. £.)*

24 Las practicas somaticas fueron acufiadas por el filbsofo Thomas Hanna como el arte y la
ciencia de los procesos de interaccion sinérgica entre la consciencia, el funcionamiento biolégico
y el entorno. Estas précticas se caracterizan por insistir en un cuerpo hecho de relaciones, ale-
jandose de sentidos unicos de la biologia, la psicologia 0 médica. Thomas Hanna. En su articulo
What is Somatics? en SOMATICS: Magazine-Journal of the Bodily Arts and Sciences, Volume V,
No. 4, Spring-Summer 1986, propone este término para tratar de definir esta relacion de obser-
vacion al cuerpo factual.

25 Recomiendo ver: http://www.compagnietaffanel.fr

26 Recomiendo ver: Compagnie Taffanel. (s. f.). Recuperado el 20/10/2021, de http://www.com-
pagnietaffanel.fr
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El continuum del trabajo del movimiento en la recepcion sensorial
se pone a prueba con la repeticion y los matices. La circulacion de lo
vivo entre los compaiferxs se prueba y se actualiza en una presencia
plastica. Se experimenta con una amplia variedad de herramientas para
apoyar el proceso creativo.

La idea de coleccion de sensaciones en el continuum del trabajo de crea-
cion implica que el estudio de la corporeidad danzante se situa en un espacio
de confluencia que en simultaneo es un espacio umbral. La investigacion se
desarrolla en el encuentro entre la memoria sensitiva, ligada a la memoria
personal, la memoria inmediata del recorrido coreografico y todos los impre-
vistos que forman parte de una improvisacion. El factor de imprevisibilidad
juega un papel fundamental a la hora de proponer nuevos limites y horizontes
con los que relacionarse y explorar. Este horizonte de sucesos tiene el poten-
cial de transformar los habitos asentados en un momento anterior.

Michel Bernard ha puesto en valor la investigacion coreografica de la
Compagnie Taffanel en sus reflexiones publicadas en 2012. El filosofo se-
nald la particularidad de este tipo de experiencia sensible que genera trou-
bles, desordenes o incidencias. Zonas enturbiadas en las que adentrarse
como modo de investigar y sobre todo como estrategia para agudizar la
atencion sensible.

Las circunstancias de trouble habilitan un momento umbral de larga ex-
posicién y exigen intensificar la percepcion en el movimiento para ampliar
las posibilidades de dar respuestas fuera de lo habitual. La palanca episté-
mica y metodologica de la generacion de frouble, distorsiones, problemas
en los habitos de la corporeidad danzante engendra el potencial de la emer-
gencia de otras maneras de coordinar y entretejer el propio movimiento y
las relaciones con otros cuerpos y con el espacio. En este sentido Bernard
apunta a las distorsiones como capaces de proponer espacios de creacion:

(...) entre ces corps, au réseau intercorporel qu’ils tissent entre
eux et qui, selon sa terminologie, crée «un trouble» consécutif a «une
marge» comme écart singulier ou modulation subjective produite
dans I’interprétation de chacun du mouvement dansé; d’autre part, un
«troubley plus radical encore et méme originaire provoqué par le dire,
I’acte d’énonciation vocale et linguistique associ¢ a ce mouvement.
(Bernard, 2011, p. 218)

(...) entre estos cuerpos, a la red intercorporea que entre ellos tejen
y que, segun su terminologia, crea “un desorden” consecutivo a “un
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margen” como brecha singular o subjetiva modulacion producida en
la interpretacion que cada uno hace del movimiento bailado; por otra
parte, una “perturbacion” aun mas radical y hasta originaria provocada
por el decir, el acto de enunciacion vocal y lingiiistica asociado a este
movimiento.

Bernard hace notar la idea de red intracorporea o intersomatica (réseau
intercorporel) como el lugar donde se juega la ambigiiedad y el desorden
creativo. Ese pliegue singular que se abre al dejarse caer mas alla del mar-
gen permite la emergencia no s6lo de nuevas formas, sino de nuevas mane-
ras de sentir y captar el entorno. La red relacional a la que hace referencia
podria asociarse a lo que Hubert Godard llama la mirada subcortical. Sien-
do asi, la red intersomatica apareceria en el espacio liminal generado por el
trouble y tendria la caracteristica de ser contextual, atemporal y no ligada
a la historia personal.

La generacion de trouble podria ser la respuesta a la pregunta de Ta-
ffanel “Comment la corporéité dansante tisse t-elle I’espace de création
nécessaire a son émergence?”’ (Taffanel, 1994). “;Como teje la corporei-
dad danzante el espacio de creacidon necesario para su emergencia?”’. En la
generacion de situaciones umbral problematicas se encontrarian las condi-
ciones para la (des)aparicion de nuevos movimientos en relacion para la
creacion coreografica.

Lo nuevo entendido no como un producto de innovacion, un objeto
nunca antes elaborado. Un movimiento nuevo tiene intencion de hacer re-
ferencia a la posibilidad de agrietamiento del binomio pensamiento-accion.
Asi como al gesto de inmersion en la complejidad de sustratos e inervacio-
nes que aparecen en el espacio (entre)ceptivo. Lo nuevo haria referencia
a la multiplicacioén y ramificacion de respuestas y perspectivas, y no a la
intencion de crear formas que no existian anteriormente.

La practica durante el entrenamiento diario pretendia enturbiar los en-
laces conocidos, los habitos gestuales, para que, desde lo borroso, pudieran
aparecer otro tipo de respuestas kinésicas. La descomposicion habitual del
campo de vision genera una desorganizacion de los apoyos, exigiendo a
los traslados de peso la afinacion de la sensibilidad para dar respuesta a
cuestiones kinésicas aparentemente imposibles.

Para poder desorientar-orientando la estructura corporal era necesario
analizar y estudiar las interrelaciones e interconexiones entre movimientos.
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(Como es la relacion entre la planta del pie y las costillas? ;Como se arti-
culan los huecos de las rodillas con las crestas iliacas y la linea lateral de
la cabeza? ;Qué ocurre si atendemos al comportamiento de la piel en una
situacion de (des)equilibrio? ;Qué imaginaciones pueden aparecer desde la
percepcion del desplazamiento de la forma? ;Coémo se entretejen nuevas
relaciones entre personas y con el campo de accion cuando la percepcion es
alterada por lo inesperado? Sin la referencia visual del suelo, ;cémo obte-
ner el tono muscular adecuado a partir s6lo de la sensacion propioceptiva?

Esa practica, que sigo investigando hoy, permite a la corporeidad dan-
zante reconocer y dejarse atravesar por un movimiento multidireccional
que deshace la necesidad de esa mirada agrippé, agarrada, a un punto para
estabilizarse. Mantenerse en movimiento sin ver el plano inferior, es decir,
sin ver donde van a parar los pies en cada transito de peso, entrena la con-
fianza en los apoyos. La dificultad que esta practica propone, provoca una
atencion profunda a las sensaciones de la planta de los pies y a las conexio-
nes que establecen con el resto de la estructura, e incita a la imaginacion a
elaborar aquello que no se esta pudiendo ver.

La corporeidad danzante a partir de este ejercicio especifico del entre-
namiento, activa la vision haptica corporeizada desplegando otras maneras
de escuchar y atender tanto las coordinaciones y relaciones internas, como
las interrelaciones, las conexiones y los dialogos con todo lo demas. La
alteracion del campo visual genera un movimiento en cadena en la (des)
organizacion de las relaciones habituales. Este sobreesfuerzo sensorial y
propioceptivo, a veces abrumador, descentra todo lo conocido y habitual
transformando la (entre)cepcion.

Seguin como ella misma lo indicaba, la intencion de estos entrenamien-
tos era “acumular memorias sensibles”, para al mismo tiempo (des)habi-
litar habitos del propio movimiento y formas en que nos acercabamos a
interaccionar entre intérpretes. Del mismo modo que para generar trouble
propioceptivo distorsionabamos el plano visual, para desestabilizar las re-
laciones entre intérpretes eliminabamos las situaciones construidas a partir
de ideas de separacion y distincion por oposicion simple. Por ejemplo, para
escapar de la relacion de frontalidad cara a cara, se requiere incorporar un
elemento disonante que pueda entrar en accion inesperadamente. En este
caso, los intérpretes mantienen, por un lado, la acogida sensible de sus pro-
pios movimientos y, por el otro, se mantienen en estado de alerta ya que en
cualquier momento puede accionarse la distorsion. El entretejer la ficciona-
lidad dada por esa doble cualidad de la atencion permite al espectador formar
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parte de aquello que esta ocurriendo, de aquello que se esta elaborando. El
trabajo con la atencion compleja afecta la tonicidad mostrando cualidades
distintas en los movimientos afectando a las propuestas de relacion y sus
matices. En este sentido, la elaboracion de discursos complejos bailando
estd intimamente asociada a la habilidad de sostener esta atencion liminal.

La calidad de la atencion estd también vinculada a lo que Godard llama
premovimiento. El autor analiza la cualidad relacional que emerge en rela-
cion con el primer gesto de asentamiento gravitatorio, es decir, el premo-
vimiento. Godard analiza como antes de cualquier gesto el cuerpo anticipa
una tonicidad que asienta la relacion gravitatoria, lo que prepara la cualidad
del movimiento por realizarse. Antes de todos los gestos el cuerpo ejerce la
funcion tonica, el premovimiento, de modo tal que entre el peso y la aten-
cion dirigida, se constituye la relacion gravitacional:

Depuis peu, par exemple, on sait que si, debout, je 1éve un bras
devant moi, le muscle qui bouge en premier est celui du mollet. On
pensait traditionnellement : si je fais un geste, ce geste me déséqui-
libre et ma musculature gravitaire réagit ; en fait, on vient de se rendre
compte que c’est I’inverse : c’est la remise en aplomb gravitaire qui
anticipe le geste. Cela signifie que tout geste est littéralement niché
dans la fonction gravitaire, niché dans la fonction tonique. C’est 1’état
tonique du moment qui va donner la qualité¢ du geste. Or, cet état
tonique est lié a la constitution propre de cette histoire particuliére
qui m’a rendu indépendant gravitairement. (Dobbels, Rabant,1994,
p. 63-75)

Recientemente, por ejemplo, sabemos que si, de pie, levanto un
brazo por delante, el musculo que se mueve primero es el de la panto-
rrilla. Tradicionalmente pensabamos: si hago un gesto, ese gesto me
desequilibra y mi musculatura gravitatoria reacciona; de hecho, aca-
bamos de darnos cuenta de que es todo lo contrario: es el reequilibrio
gravitacional el que anticipa el gesto. Esto significa que todo gesto
esta literalmente anidado en la funcién gravitatoria, anidado en la fun-
cion tonica. Es el estado tonico del momento lo que dara la calidad
del gesto. Sin embargo, este estado tonico esta ligado a la constitucion
especifica de esta historia particular que me hizo independiente en
gravedad.

Habilitar la capacidad de atender a la triangulacion entre el premovi-
miento, la relacion gravitacional y el movimiento cuando toma forma, faci-
lita la aparicion de una corporeidad danzante que se define por la cualidad
de su atencion a esos espacios (entre)ceptivos que la constituyen. Esta
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aparicion se da al desaparecer las relaciones frontales simplificadas. El ana-
lisis y estudio de las alianzas propioceptivas desencadenan la atencion al
espacio (entre)ceptivo. Este espacio contiene la singularidad de la gestion
interna y la atencion perceptiva de los cambios del movimiento y al mismo
tiempo la oportunidad de atender al espacio relacional.

Retomemos una vez mas la cuestion que plantea Taffanel en su inves-
tigacion: “Comment la corporéité dansante tisse t-elle I’espace de création
nécessaire a son émergence?”’ (Taffanel, 1994,) “; Como teje la corporeidad
danzante el espacio de creacion necesario para su emergencia?”. La nocion
de espacio condensa en esta pregunta diversos estratos. Por un lado, hace
referencia al espacio de atencidon propioceptiva, por otro, hace referencia
al espacio de la alteridad y la accion y, por tltimo, al espacio que posibilita
la creacion. La triangulacion de estos tres espacios deviene en simultaneo.
Las transformaciones de la tonicidad y los traslados de peso se superponen
a la acogida sensitiva del contacto con los demads intérpretes asi como a la
elaboracion continua de ficcionalidad.

Este tipo de experiencias turbadoras, como las que Jackie Taffanel nos
proponia en los ensayos, contienen una resonancia con las nociones de
apenas pliegue de Marie Bardet, con aquello pre-verbal que nombra John
Berger y con la idea de premovimiento de Hubert Godard.

Esta mirada al proceso, en la investigacion de las caracteristicas del
movimiento y sus potencias creativas, desplaza la forma del lugar central
cargado de sentido. Las resoluciones que va tomando el movimiento estan
vinculadas a los soportes y pensamientos a partir de los que se construyen.
Sacar la forma del centro desplaza la carga de construccion de discurso en
un solo punto para dejarlo disolverse entre la red ecosistémica del que for-
ma parte. Atender a los espacios donde se aloja la potencia aun por explorar
orienta la perspectiva mostrando la posibilidad de una mirada procesual in-
cluso bailando formas establecidas. Al hacer la apuesta situada de quedarse
entre aparece el entramado relacional con otros procesos en interconexion.
Aparece el espacio (entre)ceptivo.

La decision situada de quedarse en el continuo movimiento al borde de
la desaparicion, desplaza la idea de cuerpo de la danza establecida tradi-
cionalmente. Entiendo que a partir de este desplazamiento un movimiento
en cadena afecta a todos los estratos y formulas de pensar y organizarla.
Pensar el cuerpo desde el espacio (entre)ceptivo transforma la idea y cons-
truccion de las metodologias de preparacion del cuerpo que baila, es decir,
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la pedagogia de la danza. También modifica la perspectiva a los procesos
de creacion y de las instituciones que la hacen circular, asi como la elabo-
racion del trabajo discursivo y los modos de investigarse.

La perspectiva de situar el pensar entre gestos es la que propone Marie
Bardet cuando apunta:

Pensar entre gestos permite considerar el cuerpo como una dimen-
sion movil del pensamiento, como una ocasion para establecer una con-
tinuidad entre materialidad e inmaterialidad en la que resultan manifies-
tos otros modos de pensar, de hacer y de habitar. (Bardet, 2018, p. 20)

Entre gestos no elimina al gesto, sino que lo desplaza del centro. Lo
mueve del lugar fijo orientador como punto de llegada.

Retomando la practica que distorsionaba la mitad del campo visual,
luego de permanecer mucho rato con el antifaz y en movimiento, lo saca-
bamos. La percepcion que teniamos al volver a ver normalmente era sor-
prendente. No s6lo nuestro cuerpo habia despertado habilidades en relacion
a los cambios de nivel en el espacio, habia desarrollado desplazamientos
complejos y entrenado la capacidad de estar atendiendo combinaciones de
diversos estimulos simultaneos, sino que ademas, la corporeidad danzante
dejaba de dudar, se eliminaba todo titubeo en la elaboracion y ejecucion de
los apoyos.

Durante las improvisaciones, era muy clara la sensacion de entrar en
un continuum perceptivo ampliado y a la vez sentir la capacidad de confiar
desde ese entre que se multiplica incansablemente. Las relaciones improvi-
sadas con las demas personas también se situaban en este espacio kinésico
y cinético y dejaba sumergirse en esta zona inacabada a la vez que se estaba
construyendo.

El estado de la improvisacién bailando permite acceder mas facilmen-
te a la investigacion del espacio (entre)ceptivo. ;Como habilitar un entre
movil, cambiante y a la vez en relacion con unas fuerzas de gravedad deter-
minantes? ;Es nuestra capacidad de tensionar y desordenar las fuerzas de
atraccion instauradora de micropoliticas?;Qué otras maneras de proponer
contextos que faciliten los procesos de ensefianza-aprendizaje pueden en-
sayarse desde este mirar troublé, propioceptivo y (entre)ceptivo? En este
punto Marie Bardet comenta, “No hacer ni de los cuerpos, ni de los territo-
rios, objetos sin abandonar las “inquietudes por lo concreto” las dimensio-
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nes de un anclaje mas radical de los modos de existencia materiales que nos
com-ponen en sus dinamicas y relaciones” (Bardet, 2018 p.109) Y yo me
pregunto: ;Como no hacer ni de los cuerpos, ni de los territorios, objetos
sin abandonar las “inquietudes por lo concreto” las dimensiones de un an-
claje mas radical de los modos de existencia materiales que nos com-ponen
en sus dinamicas y relaciones?
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Registro IV

A pesar de mi experiencia, estoy, estaba, estaré muy nerviosa an-
tes de impartir el taller. Siento, sentiré, sentia que la propuesta era
en one shot, como la habia descrito Pierre. Acabo, acababa, acabaré
de saber que Andrea no puede venir al encuentro. Este imprevisto lo
cuestiona, cuestionard, cuestionaba todo. Lo transformaba, transfor-
mara, transforma, todo. Lo tambaleard, tambalea, tambaleaba todo.

Habrd, habia, hay veinticinco personas en el taller que vienen, ve-
nian, vendran con la expectativa de tomar una clase. No iba, iré, voy a
dar ninguna clase. Quiero, querria, querré hacer confluir en la misma
experiencia una propuesta escénica con una mirada pedagdgica. He
estado investigando en varias sesiones en colaboracion.

o) 002/1:01

[En este video de una de las sesiones de investigacion en cola-
boracion, se ve la imagen proyectada en la pared al revés, la primera
vez, Andrea puso las diapositivas del derecho en el proyector. Esta
aparicién invertida fue inesperada. Nos sorprendié durante la impro-
visacion. A pesar de las preguntas y comentarios que nos provocaba
interiormente este trouble, continuamos en la improvisacion perfor-
matica sin hablar. Antes de entrar a la sala, en el vestibulo, les habia
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indicado a Adriano y Andrea que a partir del momento de cruzar la
puerta de entrada a la sala de danza, mantendriamos un estado de
cuerpo y atencién no cotidiano. Hariamos como si estuviéramos en
escena, pero sin publico, hasta que yo dijera fin de la escena.

A Adriano no se lo ve en el video, se escuchan los loops de los soni-
dos que va generando mientras improvisamos. En un momento poste-
rior esta previsto que lo tiremos al suelo. En el guidn que hemos prepa-
rado con Triny y Pierre hay un momento que hemos llamado caer. Caer
es el nombre de la indicacion secreta que tenemos para ejecutar los
tres al mismo tiempo la misma misién. Si Adriano estd a la escucha y
abierto al espacio (entre)ceptivo, nuestra invitacion a caer serd puesta
en juego, sino nos encontraremos con resistencias y tendremos que
improvisar otra deriva.

En las imagenes grabadas se percibe que estoy tratando de entender
qué hago y como lo hago. ;Qué tiene que ver todo este dispositivo con mi
investigacion? - me pregunto interiormente. En el momento de esta explo-
racion todo el proceso es borroso, aunque me dejo guiar por una intuicion.
Tengo la certeza de que este momento tendra su sentido cuando pueda
ampliar la perspectiva y ver el entramado de relaciones que lo sostienen.

Pierre engancha una cinta en el suelo desde el proyector hacia la
pared, genera un sonido que se suma a los ambientes de Adriano. La
mirada de Andrea que esta filmando también estd en escena.]

Para el taller con las veinticinco personas he preparado, habia pre-
parado, habré preparado, después de varias sesiones en colaboracion,
un recorrido, otro guidn coreografico al que me comprometo, compro-
metia, comprometeré a seguir. Igual que Andrea y Adriano, las perso-
nas participantes, no sabran, saben, sabian nada al entrar a la sala,
aunque también les habia indicado, habré indicado, he indicado que al
cruzar la puerta las relaciones de cotidianidad quedan, quedaran, que-
daban excluidas. Hasta que yo no decia, diga, diré fin de la escena, no
podremos, podiamos, podemos dejar de hacer como si estuviéramos
en escena. A pesar de las explicaciones, las personas participantes
del taller no tienen, tendran, tenian ni idea de qué es lo que se les iba,
va, ird a proponer. En las notas escritas en el guién Andrea ser3g, era,
es protagonista de muchos de los momentos bisagra. Decidiré, decidi,
decido multiplicar su rol por veinticinco. Todas las personas en el taller
seriamos, seremos, somos también ella.
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Imagenes del cuaderno de notas y los guiones a los que hago referencia.
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Durante el taller me situo, situaba, situaré en un espacio entre. Sigo,
seguiré, seguia el guion pero soy capaz de modificarlo. Trato, trataba,
trataré de indicar el camino a seguir sin tener que describir una for-
ma u objetivo al que apuntar. Guiaré, guio, guiaba con el tacto, con la
voz, con el movimiento. Guio, guiaba, guiaré desde generar silencio.
No guio, guiaba, guiaré. Estaremos, estdbamos, estamos en relacion
de escucha mientras mantenemos, manteniamos, mantendremos el
compromiso de seguir el guion.

Sostenia, sostendré, sostengo la atencién multiplicada. Por mo-
mentos también bailo, bailaba, bailaré.

Sé donde estaran, estaban, estan mis colaboradores en cada mo-
mento, qué hacen, hacian, hardn. Percibiré, percibo, percibia las vein-
ticinco personas, sé, sabré, sabia qué hacen. Escucho, escucharé,
escuchaba la vibracién y los timings de los momentos, en ocasiones
mantengo, mantendré mantenia la situacién un poquito mas.

Me sorprende, sorprenderd, sorprendié el momento final, al igual
que la imagen invertida de Andrea, la respuesta de las veinticinco per-
sonas distorsionard, distorsiona, distorsioné el guién. Al encender el
proyector y lanzar las primeras imagenes, las personas quedaron, que-
daran, quedan detenidas mirando. La propuesta visual se impuso, se
impone, se impondra. Nadie queria, quiere, querra subvertir el momen-
to, les parece, parecia, parecerd que igual no estaba, estara, esta bien
irrumpir con el cuerpo el foco general visual. Trataré, trataba, trato de
insistir con la propuesta del guién, en este momento todo vale. En mi
imaginacion es, sera, era un momento de gran expresion y dindmica
en colectivo, un climax energético que permite, permitird, permitia en-
tretejer un momento descendiente hasta decidir llegar al punto final.
Ocurre, ocurria, ocurrira de otra manera.

Clac, apretaré, apretaba, apreto el interruptor. A pesar de contar
hasta diez, internamente y atender al silencio lleno y sin luz, hago,
hice, haré un oscuro demasiado corto. Cuando volvi, volveré, vuelvo
a prender la luz, las personas estan, estaban, estaran en un estado
particular. Habra, hay, habia silencio y distorsiones del pensamiento y
las sensaciones fluctuando en la sala.
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Imagenes de Marta Cots realizadas durante el taller impartido

Sal si quieres entrar 3. Julio de 2021.

A partir de esta experiencia retomé, retomaré, retomo un didlogo
con ciertas situaciones que apareceran, aparecen, aparecian en la per-
formance. Haré, hacia, hago una tentativa de loop entre la creacion, la
pedagogia y la escena. Las voces superpuestas de estos tres modos
de explorar resuenan, resonaran, resonaban en simultaneo.
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Entre gravedades

Con frecuencia, en los contextos de ensefianza-aprendizaje como se-
siones, talleres puntuales o intensivos, inicio la propuesta de movimiento
desplazando y ubicando la atencidon en las plantas de los pies. Llevar la
atencion a las plantas de los pies desnudos y en contacto con la tierra®” tiene
como objetivo la optimizacion de la percepcion de cualquier cambio sutil
de los apenas desplazamientos del peso corporal.

Mover un cuerpo es, para la fisica tradicional, cambiar de posicion res-
pecto a un sistema de referencia. En el cuerpo humano en movimiento la
estabilidad y espacialidad son las que habitualmente conforman estos siste-
mas. Aunque la practica de la danza tensiona estas referencias, no siempre
desplaza la idea de cuerpo organizado que yace detras de él. ;Qué ocurre
cuando desplazamos la construccion de un sistema de referencia a la osci-
lacion del sistema propioceptivo y sus potencialidades, es decir, al espacio
(entre)ceptivo? ;{Qué ocurre si la base del sistema de referencia es el movi-
miento, en lugar de la estabilidad?

Sabemos que las plantas de los pies no estan siempre del mismo modo.
Ellas alojan la posibilidad de tener distintas cualidades y texturas. Al igual
que el resto de tejido conectivo, poseen la capacidad de modificar su con-
dicién contrayéndose o expandiéndose. Aunque la singularidad de ser la
parte del cuerpo que gestiona mayormente los cambios de peso corporal,
hace que sea una superficie altamente solicitada, altamente tensionada. Las
plantas de los pies son sensibles y tienen la capacidad de percibir, seamos
o no conscientes de ello. Las plantas de los pies son las superficies que se
situan en el umbral entre las funciones de apoyo y de empuje en la relacion
con las fuerzas gravitacionales de la tierra. En este lugar de negociacion
son también uno de los segmentos del cuerpo que participan mas activa-
mente en la organizacion vertical.

A través de los captores de presion y tacto y en alianza con los captores
de estiramiento y flexion de los musculos, tendones, capsulas y ligamentos
del pie y del tobillo, informan de los menores cambios o desplazamiento del
peso al sistema nervioso, que activa, de forma simultanea, un sistema motor
reajustable en base a los parametros de movimiento y (des)equilibrio.

27 Tierra es en el argot del contexto de la danza que se utiliza para nombrar habitualmente, el
suelo, el piso.
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(Son las atribuciones a las plantas de los pies en relacion al peso, las
gravedades y la relacion a los soportes una simplificacion? ;Como cambia
el pensamiento si desplazamos al espacio relacional y (entre)ceptivo la fun-
cion tradicional del segmento de cuerpo que nos da soporte? ;Las plantas
de los pies nos dan soporte o son mediadoras y trazadoras de las fuerzas
que engendran los soportes?

Durante el taller de danza y escritura Resonance Hivern realizado en
enero de 2022, hicimos una exploracion al espacio entre articulaciones co-
xofemorales, ubicacion del sacro-coxis, huesos de las caderas, en definitiva
de toda la zona pélvica. Estirada boca arriba con las piernas dobladas, plan-
tas de los pies en el suelo escuché la invitacion a empujar con el pie el sue-
lo. Esta indicacion que, en otro contexto habria podido expresar yo misma,
tenia como intencion facilitar el potencial de este movimiento pudiendo
provocar diferentes cambios en la colocacion del espacio de la pelvis y
ampliando las maneras de relacionarse con ella.

En ese momento de atencidn, de escucha de umbrales de sensibilidad
afinada, se mostrd claramente que en este movimiento de elevacion de la
pelvis, la estructura pie separada del resto del cuerpo no tenia la capacidad
de empujar nada en direccion a la tierra. Los musculos, tendones y tejidos,
de los pies que son quien pueden direccionar las fuerzas, en esta situacion
estaban incapacitados, de manera aislada, para generar este itinerario. Esta
experiencia de estudio propioceptivo mostrod, de nuevo, el potencial de po-
ner en duda un modo de hacer, unas metodologias y un lenguaje extendido
en la mayoria de las clases de danza y movimiento a partir de repensar las
ideas que esconden detras sobre el cuerpo sus funciones y habilidades. De
la misma manera esta invitacion y exploracion develd, una vez mas, la com-
plejidad en la elaboracion de los enunciados. En este caso, empujar con los
pies colabor6 claramente al proceso de investigar y permitioé repensar como
nunca es una unica opcion la que condensa la totalidad del enunciado.

Durante los encuentros en contextos de proceso de ensefianza-aprendi-
zaje, compartir la cualidad simultanea de lo que ocurre en una exploracion
se resuelve a partir de enunciar desde distintas perspectivas y modos. Es la
suma de elementos que construyen las indicaciones, descartando la idea de
que una sola imagen contiene la totalidad del pensamiento. De la misma
manera cada formulacion es parcial, apunta a un aspecto de un conjunto
que ademas, a menudo remite a la percepcion personal. La distancia entre
la persona facilitadora y las participantes es insalvable, aunque la produc-
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cion de modos de expresar que permiten decir lo mismo de otra manera
trata de tramar en ese vacio.

Tradicionalmente, en los procesos de ensefianza-aprendizaje o de trans-
mision, es comun ubicar las funciones en una localizacion especifica del
cuerpo, es decir, es el pie que empuja o es la espalda que se yergue en
vertical. La localizaciéon de una funcioén especifica en un punto concreto
del cuerpo colabora con la distincidn, separacion y especializacion de las
partes, favoreciendo el entrecortado del flujo complejo de relaciones y ac-
tivando una vision funcional evaluada por el binomio de éxito o fracaso.

Retomando la experiencia, durante la exploracion las plantas de los pies
se revelaron como una red interconectada incluso mas alla de los limites
del cuerpo. Las plantas de los pies podian dejar pasar y ser mediadoras de
una gestion de fuerzas que se localizaban mucho mas lejos, a la altura de la
cintura, en el espacio por encima del ombligo donde casi no hay huesos. En
ningun caso eran protagonistas de la accion de empujar desde la perspecti-
va de correlacion 6rgano-funcion.

Era desde este lugar a la altura del torso donde la reparticion multi-
direccional de las lineas de tension y fuerza se percibia de manera mas
clara pudiendo experimentar los trazos no lineales de un recorrido hasta
las piernas, pies, planta del pie y su continuidad en relacion con el entorno.
Atender desde la larga exposicion a las plantas de los pies fue la puerta de
entrada que acompaifi6 a poder volver a descubrir un entramado organiza-
tivo sobre la corporeidad. Marie Bardet nos acompaiia a estar y escuchar
los limites y apunta:

(Coémo situar -y situarse con- una atencion (antes que con-cien-
cia) corporeizante, o ecosomatica, relacional, que emerge por friccion y
con-tacto, intensidad y extension que crecen de los movimientos y las
sensaciones? (Bardet, 2021, p.148)

Afinar la atencién a las plantas de los pies tiene la capacidad de abrir
un espacio umbral a la percepcion de las conexiones hacia el interior del
cuerpo y hacia la superficie en la que se apoya con ella misma. Esta aten-
cion permite volver a experimentar el sistema de referencia a partir del
cual trazar vinculos. Durante la practica de larga exposicion las plantas de
los pies son las capacitadas para captar los flujos de fuerzas que se activan
durante el movimiento, en los espacios (entre)sensoriales formando parte
del sistema propioceptivo.
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Hubert Godard propone en sus estudios y aproximacion analitica del
movimiento, lo que denomina el primer fundamento del movimiento: la
primera trama a partir de la que se desarrollarian el resto de los movi-
mientos. Esta idea-experiencia fundamental consistiria en la habilidad de
distinguir dos ubicaciones distintas del sentido de la gravedad. En ese re-
conocimiento por separacion y en simultaneo, apareceria el espacio rela-
cional que hay entre. Godard nos emplaza a este espacio de relacion entre
lo que ¢l nombra como el sentido de un peso radical y el sentido de un
peso subjetivo.?® En la entrevista ya citada Godard expone los criterios que
fundamentan la generacion de movimiento. Por orden, este seria el primer
gesto fundacional, y comenta:

I1'y a 2 sens du poids, I’un vient des pieds, I’autre vient de I’oreille
interne (inertie des otolithes - cristaux de carbonate de calcium dans
I’oreille interne) : cela donne lieu a la premiere séparation haut-bas.
Cette premicre séparation haut-bas introduit la séparation devant-der-
riére. (Godard, 2018, s/n)

Hay 2 sentidos del peso, uno viene de los pies, el otro viene del
oido interno (inercia de los otolitos - cristales de carbonato de calcio
en el oido interno): esto da lugar a la primera separacion arriba-abajo.
Esta primera separacion de arriba hacia abajo introduce la separacion
de adelante hacia atras.

Esta distincion arriba-abajo y adelante-atras, lejos de generar un bino-
mio estatico, propone una perspectiva procesual e inconsciente porque se
trata de una vinculacion producida por flujos de escucha e intercambio.

Segin Godard, en esta relacion kinésica emerge la construccion de la
verticalidad. En la verticalidad surge la posibilidad del cuerpo de estirar la
columna vertebral, erguirse, adoptar una organizacion de pie que permanece
en relacion con las fuerzas de atraccion entre gravedades y el deseo de inhi-
birlas. Esta relacion no tiene como objetivo lograr la direccion vertical sino
que tiene el potencial de proponer multiplicidad de posibles movimientos.

(Son los suefios, las ficciones o la imaginacion corporeidades anti-gra-
vitatorias? ;Serian estas corporeidades las que permitirian la proyeccion de
otros mundos posibles, tangibles, entre fuerzas de gravedades?

28 Ver entrevista a Hubert Godard: Fond / Figure: entretien avec Hubert Godard, in www.
pourunatlasdesfigures.net dir. Mathieu Bouvier, La Manufacture, Lausanne (He.so) 2018, con-
sultado en linea le 11/11/2021
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Godard propone dos organos responsables del sentido del peso: la piel
de las plantas de los pies y los pequefios cristales que flotan dentro los oi-
dos internos. La capacidad de separar y distinguir estas dos zonas crea una
primera linea abstracta, una conexion entre dos extremos abajo-arriba que
habilita la posibilidad de la construcciéon de la direccion vertical.

Es interesante sefialar la necesidad de dividir para reconocer las par-
tes. La separacion de las ubicaciones de los dos centros del sentido del
peso permite reconocer que es en la relacion entre ellos donde aparece el
movimiento. La construccion de un cuerpo verticalizado habilitara la per-
cepcion de los planos anterior y posterior. Esto quiere decir que este primer
fundamento del movimiento da paso a la aparicion de los parametros de
adelante-atras.

Una de las funciones de la piel de la planta del pie es propioceptiva. A
través de la investigacion de las distintas respuestas y reajustes que las plan-
tas de los pies dan cuando el cuerpo permanece en movimiento constante,
se accionan las variaciones necesarias para mantener la estructura corporal
erguida atin durante los cambios de la relacion con las fuerzas de gravedad:

Concretement, ce schéma postural s’ organise pour 1’ essentiel autour
du rapport au sol par la fonctionnalité du pied et de ses différents cap-
teurs de pression, du regard (particulierement du regard périphérique)
et de I’oreille interne. Un ensemble de récepteurs sensoriels distribués
dans tout le corps concourt a I’information nécessaire. Ces mécanismes
fonctionnent en boucle et nous situent en rapport avec la verticale dans
le champ de gravité. L’oreille interne fonctionne comme un fil & plomb
dynamique qui situe nos mouvements en rapport a cette verticale, mais
les modalités du regard peuvent inhiber cette fonction. Un regard trop
focal (un regard d’agrippement) qui peut étre provoqué, par exemple,
par une insécurité de notre rapport au sol, ou une insécurité tout court,
tend a annuler sa fonction, ce qui va redoubler la tension focale. Cette
dysfonction de I’oreille interne augmente a son tour I’agrippement des
pieds, qui perdent alors leur qualité palpatoire, ils deviennent aveugles
au monde. Ainsi, les jeux du regard ou du rapport au sol peuvent nous
faire perdre notre autonomie subjective face a la verticale. Ceci pro-
voque, ou peut-&tre provoqué par, une variation de I’évaluation de notre
distance, de notre potentiel d’action face aux “autres du monde”. Ces
phénomenes éminemment subjectifs sont conjoints a notre statut postu-
ral face a la verticale. (Kuypers, Godard, 2006, p. 64-65)

En términos concretos, este esquema postural se organiza esencial-
mente en torno a la relacion con el suelo a través de la funcionalidad
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del pie y sus diversos sensores de presion, la mirada (particularmente la
mirada periférica) y el oido interno. Un conjunto de receptores senso-
riales distribuidos por todo el cuerpo aportan la informacion necesaria.
Estos mecanismos funcionan en bucle y nos sitlian en relacion con la
vertical en el campo de la gravedad. El oido interno funciona como una
plomada dinamica que sitiia nuestros movimientos en relacion con esta
vertical, pero la forma en que miramos puede inhibir esta funcion. Una
mirada demasiado focal (una mirada de agarre) que puede ser provoca-
da, por ejemplo, por una inseguridad en nuestra relacion con el suelo, o
simplemente inseguridad, tiende a anular su funcién, lo que redoblara
la tension focal. Esta disfuncion del oido interno a su vez aumenta el
agarre de los pies, que luego pierden su calidad palpatoria, se vuelven
ciegos al mundo. Asi, los juegos de la mirada o la relacion con el suelo
pueden hacernos perder nuestra autonomia subjetiva frente a la vertical.
Esto provoca, o quizas puede ser provocado por una variacion en la
evaluacion de nuestra distancia, de nuestro potencial de accion frente
a los “otros del mundo”. Estos fendémenos eminentemente subjetivos
estan ligados a nuestro estado postural frente a la vertical.

Las plantas de los pies son en gran medida las sismdgrafas® del cuer-
po. Marie Bardet utiliza este término para sefalar la condicion del pie de
estar efectuando continuamente la captacion del movimiento. En su articu-
lo Saberes gestuales, epistemologias, estéticas y politicas de un “cuerpo
danzante” cita a Silvia Federici, escritora, profesora, activista feminista
y marxista italo-estadounidense. Federici, en su breve articulo titulado En
Alabanza al cuerpo danzante avista y sefiala como las practicas capitalistas
han manipulado y se han apoderado de las potencias del cuerpo a las que
ella llama el /imite natural:

There is something we have lost in our insistence on the body as
something socially constructed and performative. The view of the body
as a social [discursive] production has hidden the fact our body is a
receptacle of powers, capacities and resistances, that have been devel-
oped in a long process of co-evolution with our natural environment, as
well as inter-generational practices that have made it a natural limit to
exploitation (Federici, 2016, s/n)

29 Recomiendo leer Marie Bardet, en su articulo Saberes gestuales epistemologias, estéticas
y politicas de un cuerpo danzante, (2018) donde sefala: Volverse compas atento al abanico de
sentidos y no solo a lo visual, devenir sismografa de las fuerzas (gravitatorias particularmente)
en curso, escuchar los feedbacks propioceptivos a través de cada gesto, desarrollar capacidades
de hacer escuchando y escuchar haciendo, son propuestas que atraviesan la danza contem-
poranea y de improvisacion en particular. (p. 23)

149



ENSAYOS PROPIOCEPTIVOS Y (ENTRE)CEPTIVOS BAILANDO

150

Hay algo que hemos perdido en nuestra insistencia en el cuerpo
como algo socialmente construido y performativo. La vision del cuerpo
como una produccion social (discursiva) ha escondido el hecho que
nuestro cuerpo es un receptaculo de poderes, capacidades y resisten-
cias, que han sido desarrolladas en un largo proceso de co-evolucion
con nuestro ambiente natural, asi como también las practicas inter-ge-
neracionales que lo han convertido en un limite natural a la explota-
cion”. (Federici, 2017, s/n)

En este texto Federici reconoce la pérdida de la capacidad de autoapro-
piacién del cuerpo y propone que el cuerpo es un campo de resistencia y
encuentra en la danza una potencia de articulacion y recuperacion de aque-
llos poderes y resistencias. Bailar podria ser un medio para devolverle al
cuerpo estas capacidades.

Our struggle then must begin with the re-appropriation of our body,
the revaluation and rediscovery of its capacity for resistance, and ex-
pansion and celebration of its powers, individual and collective. Dan-
ce is central to this re-appropriation. In essence, the act of dancing is
an exploration and invention of what a body can do: of its capacities,
its languages, its articulations of the strivings of our being. (Federici,
2016, s/n)

Nuestra lucha entonces ha de comenzar con la re-apropiacion de
nuestro cuerpo, la re-evaluacion y re-descubrimiento de su capacidad
para resistir, y la expansion y celebracion de sus potencias, individua-
les y colectivas. La danza es central en esta reapropiacion. En esencia,
el acto de danzar es una exploracion e invencion de lo que un cuerpo
puede hacer: sus capacidades, sus lenguajes, sus articulaciones de los
esfuerzos de nuestro ser. (Federici, 2017, s/n)

Re-apropiacion, re-evaluacion, re-descubrimiento son maneras posi-
bles de devolver al cuerpo las capacidades de experimentar y conocer a
través y con si mismo, en tanto mediador de relaciones complejas con los
mundos siendo, al mismo tiempo, parte de ¢él. La propuesta de Federici es
danzar para resistir, expandir y celebrar, es decir, que el cuerpo, en tanto
receptaculo, no sélo es en un viaje de vuelta, una vuelta de aquello que
alglin dia se nos pidi6 entregar. Tampoco considerandolo como el que
tiene la capacidad de recibir, escuchar, ir hacia dentro, sino reconociendo y
festejando que puede extenderse, desbordarse, extralimitar sus margenes,
sus formas y funciones para impactar en el entorno. El cuerpo moviente,
comprendiendo en su plasticidad y sus posibles, en una contraccion y
expansion, en una dindmica de inhalacion-exhalacion y todos los matices
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entre. Entiendo que Federici sefiale la nocion del cuerpo como receptdculo
en tanto que acumulacion compuesta de saberes, sin embargo la idea de
contenedor delimitando hace emerger preguntas sobre los binomios lle-
no-vacio o dentro-fuera. En esta tesis me sitio en un pensamiento proce-
sual de un cuerpo que ya es y que se transforma-transformando en relacion.

From dance we learn that matter is not stupid, it is not blind, it is not
mechanical, but has its rhythms, has its language, and it is self-activated
and self-organizing, Our bodies have reasons that we need to learn,
rediscover, reinvent. We need to listen to their language as the path to
our health and healing, as we need to listen to the language and rhythms
of the natural world as the path to the health and healing of the earth.
Since the power to be affected and to affect, to be moved and move, a
capacity which is indestructible, exhausted only with death, is constitu-
tive of the body, there is an immanent politics residing in it: the capacity
to transform itself, others, and change the world. (Federici, 2016, s/n)

De la danza aprendemos que la materia no es esttipida, no es ciega,
no es mecanica, sino que tiene ritmos, tiene lenguaje, y es auto-activada
y auto-organizante. Nuestros cuerpos tienen razones que necesitamos
aprender, redescubrir, reinventar. Necesitamos escuchar su lenguaje
como sendero a nuestra salud y sanacion, asi como necesitamos escu-
char el lenguaje y los ritmos del mundo natural como sendero a la salud
y sanacion de la tierra. Dado que el poder de ser afectado y afectar, de
ser movido y moverse, una capacidad que es indestructible, agotada
solo con la muerte, es constitutivo del cuerpo, hay una politica inma-
nente residiendo en ¢€l: la capacidad de transformarse a si mismo, otros,
y cambiar el mundo. (Federici, 2017, s/n)

La propuesta de escucha es el poder leer para dialogar con el ambiente,
reapropiarse del sentido de la propiocepcion, es decir de la capacidad de
sentir y saber interpretar los diferentes cambios, movimientos y vibracio-
nes que el entorno emite, a partir de la atencion de las sutiles (o no) alte-
raciones que el cuerpo va atravesando. “De la danza aprendemos que la
materia no es estipida”, esto significa que el cuerpo no esta separado del
pensamiento y que ademas la corporeidad tiene sus propios mecanismos de
relacion y expresion seamos o no conscientes de ello.

Re-apropiarse de la capacidad de sentir las vibraciones en relacion
con los movimientos del ambiente natural puede ser una practica artisti-
ca. Es asi como la artista ciborg Moon Ribas,* co-fundadora de Ciborg

30 Moon Ribas es una artista de vanguardia catalana y activista cyborg mas conocida por de-
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Foundation®" junto con Neil Harbisson en 2013, se implant6 sensores en
los pies, los cuales le permiten captar los terremotos del plancta Tierra a
partir de un grado en la escala de Richter a tiempo real. A pesar de que la
sefial es enviada por un mecanismo cibernético desde un dispositivo, los
sensores reproducen a escala una vibracion que permite a la artista sentir
los movimientos del planeta. El dispositivo colocado en los pies, que esta
conectado a diferentes centros de recepcion de informacion sismica, envia
una sefial, en forma de vibracioén a escala, a otro dispositivo colocado en
su brazo. Aunque Ribas no esta conectada directamente en relacion a los
movimientos de la tierra, me interesa, que la bailarina sabe que son mayo-
ritariamente los pies quienes tiene la capacidad de percibir los apenas osci-
laciones del entorno. Son los estimulos captados, a través de un dispositivo
en la zona de sus pies, de los terremotos que la mantienen en conexiéon con
los movimientos evolutivos del planeta.

A partir de estos sensores Ribas desarroll6 su pieza coreografica Wai-
ting for Earthquakes®, donde se dispone en tiempo real a mostrar en una
danza improvisacion a partir de los estimulos, los terremotos y la intensi-
dad que va percibiendo mediante el dispositivo aplicado en su cuerpo. La
improvisacion esta basada en un estado de atencion y una traduccion de las
diferentes intensidades segtin va recibiendo. El patron de composicion de
su coreografia se organiza a partir de una secuencia que se inicia con los
momentos en que recibe la informacion de la vibracion terrestre en la zona
de los piés. Justo después esta sefial es enviada a su brazo. El dispositivo en
su brazo traduce a partir de una vibracion a escala la informacion y enton-
ces, ella inventa una danza acorde con esta. La improvisacion también tiene
como situacion de estudio e interpretacion los momentos de suspension
donde queda a la espera-escucha del siguiente seismo.

sarrollar Seismic Sense, un sensor sismico en linea que le permite percibir los terremotos que
tienen lugar en cualquier parte del planeta a través de vibraciones en tiempo real. Para compartir
su experiencia, luego traduce su sentido sismico en el escenario. Ribas transpone los terremotos
en ambos sonidos, en su pieza Seismic Percussion; o bailar, en Esperando terremotos. En estas
representaciones la Tierra es la compositora y la coreodgrafa; y Ribas, la intérprete. El sentido
sismico de Ribas también le ha permitido sentir los terremotos lunares, la actividad sismica en
la Luna. Ribas cree que al extender nuestros sentidos para percibir fuera del planeta, todos
podemos convertirnos en astronautas. Agregar este nuevo sentido le permitié estar fisicamente
en la Tierra mientras sus pies sentian la Luna, de manera que podria estar en la Tierra y en el
espacio al mismo tiempo.

31 Ver: https://www.cyborgarts.com

32 Ver: https://www.cyborgarts.com/moon-ribas
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Ocupémonos otra vez de esta potencia: las plantas de los pies son las
sismografas del cuerpo.

Las plantas de los pies en tanto mediadoras con el entorno a través de
la gravedad radical permiten la percepcion de la colocacién corporal, de
la ubicacion y la relacion espacial, a través de la relacion con la gravedad
subjetiva, del resto de la estructura. Retomando a Godard, la relacion entre
los oidos internos y las plantas de los pies permitiria la trazabilidad de la
organizacion espacial y dinamica del esquema corporal. Las plantas de los
pies son la superficie que media en la organizacion del esquema corporal
y, en simultaneo, escucha y permite el paso de la reverberacion. Godard
haciendo referencia a la investigacion de Steve Paxton la Pequeria danza,
comenta:

Gravity, much like the Earth itself in our ecocidal societies, is re-
pressed in most human cultures. Paxton remarked: “Oddly missing in
our pantheons, which in antiquity included sun gods, harvest goddess-
es, storm gods, and other deities of the natural events, there is apparent-
ly no God of Gravity” (Paxton 2018:8 ). We are often presented with
an image of humanity as distinct from other species precisely based
on this exception from gravity: standing on their two feet, far from the
ground, human beings are supposed to have erected themselves against
the Earth’s pull—and this is supposed to be the secret of their superior-
ity. It seems that humans like to forget that they have a weight. Along
the vertical axis, down is generally associated with evil, and falling is
rarely considered an enviable activity— except, of course, when we fall
in love. Don Hanlon Johnson has suggested that instead of that mono-
directional morality that negates weight, we need a “multidirectional
spirituality” (Johnson 1994 ), we need to multiply the axes of relation
in our experience.

The study of gravity suggests a sensorial basis for this alternative
ethic. An ethic where instead of erecting ourselves against the ground,
constituting our subjectivities against the Earth, we learn to recognize
our movements are never more than inflections of preexisting forces
that move us before we start moving.

Moving-moved, our bodies stream gravity. (Godard, Bigé, 2019,
p.102)

La gravedad, al igual que la Tierra misma en nuestras sociedades
ecocidas, esta reprimida en la mayoria de las culturas humanas. Paxton
comento: “Extrafiamente falta en nuestros panteones, que en la antigiie-
dad incluian dioses del sol, diosas de la cosecha, dioses de la tormenta
y otras deidades de los eventos naturales, aparentemente no hay un Dios
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de la Gravedad” (Paxton 2018: 8). A menudo se nos presenta una ima-
gen de la humanidad distinta de otras especies precisamente basada en
esta excepcion de la gravedad: parados sobre sus dos pies, lejos del sue-
lo, se supone que los seres humanos se han erigido contra la atraccion
de la Tierra, y esto supone ser el secreto de su superioridad. Parece que
a los humanos les gusta olvidar que tienen un peso. A lo largo del eje
vertical, el descenso generalmente se asocia con el mal, y la caida rara
vez se considera una actividad envidiable, excepto, por supuesto, cuan-
do nos enamoramos. Don Hanlon Johnson ha sugerido que en lugar de
esa moralidad unidireccional que niega el peso, necesitamos una “espi-
ritualidad multidireccional™3 (Johnson 1994), necesitamos multiplicar
los ejes de relacion en nuestra experiencia.

El estudio de la gravedad sugiere una base sensorial para esta ética al-
ternativa. Una ética donde en vez de erguirnos contra el suelo, constituyen-
do nuestras subjetividades contra la Tierra, aprendamos a reconocer que
nuestros movimientos nunca son mas que inflexiones de fuerzas preexis-
tentes que nos mueven antes de empezar a movernos.

Moviéndose, la gravedad fluye por nuestros cuerpos.

La Pequenia danza de Paxton propone desplazar la idea de los pies como
lugar limite en clara oposicion y resistencia con la superficie de contacto.
Descentra la idea de separacion entre un cuerpo pensado como circuito
cerrado, distinguido y desvinculado de otros cuerpos. La investigacion de
Steve Paxton, como argumenta Hubert Godard, invita a un conocimiento
propioceptivo en relacion a un contexto que también estd en movimiento.
Al igual que Federici o Ribas, Godard a través de la experiencia de Paxton,
expone la posibilidad de atencion a movimientos y fuerzas innegablemente
existentes, tengamos o no conciencia de ellas. Esta atencion ecosistémica
propioceptiva de los propios movimientos permite el descubrimiento de las
alianzas inevitables con los movimientos del espacio (entre)ceptivo.

Desde una perspectiva analitica del movimiento es evidente que los
captores de presion de las plantas de los pies no act@ian independientemente
ni actuan en un orden secuencial. Los estimulos captados-anunciados se
encuentran constantemente en una relacion de (des)equilibrio. Su tenden-
cia es siempre hacia la neutralidad de movimiento a partir de un dialogo
coherente hacia la estabilizacion. Todo el cuerpo esta implicado en esta

33 Ver: Hanlon Johnson, D. “Towards a Multi-Directional Spirituality”, Contact Quarterly, vol.
(09/0), Winter/Spring 1994
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tarea. La idea de separacion de organos por funciones o, en términos de
la danza, por habilidades motrices, conduce a una modo de pensar las re-
laciones por especializacion, cuando, sin embargo, sabemos que todas las
células contienen sistema respiratorio, digestivo o motriz, mas alla de su
funcioén especifica.

Desde esta perspectiva las plantas de los pies dejan de ser una parte
para ser un espacio medio. Son medidoras, enlazadoras, especialistas en
una danza improvisada en relacion. En gran medida son facilitadoras de
continuidad y coherencia en relacion a parametros de estabilizacion y de
esta manera, desdibujan y desbordan un limite que implica separacion y
permiten pensar en términos de escucha y dialogo.

Los pies son los protagonistas del pasaje de Friedich Nietzsche, el Segundo
canto de la danza (1883) donde Zaratustra enraiza la mirada, escucha y se
emociona entre los talones y las excitaciones de unos dedos vivos y deseosos:

Solo dos veces agitaste con tus manos tus castafiuelas - y ya se
balanceaba mi pie, con furia de bailar. Mis talones se encabritaron, mis
dedos se tensaron Para escuchar; ;no lleva el bailarin sus oidos en los
dedos de sus pies? (Nietzsche, 2011, p. 396)

Inclinar la atencion y el deseo a esta parte del cuerpo no es solo un gesto
que evoca la fuerza desmesurada y vigorosa de Zaratustra, sino que activa
en consecuencia cuestiones, ya tratadas por Marie Bardet, sobre la ligereza
en una relacion de oposicion a las fuerzas de gravedad. Bardet comenta
“no se oponen entonces dos instancias (cuerpo/espiritu, pesado/ligero) sino
operaciones que mezclan ambas de manera diferente, que entonces dejan
de estar separadas.” (Bardet, 2012, p.31). Los pies son, en gran medida, los
receptores del peso del cuerpo y mediadores de la gestion de las fuerzas de
gravedad y en simultaneo tienen capacidad de escucha y creacion.

Nietzsche propone un giro sobre la concepcion de la importancia del
peso del cuerpo en la danza, (bajada al centro de gravedad radical). Sita en
los pies y en su relacion con la tierra el lugar de generacion de potencias y
pensamiento. Su perspectiva en relacion a la corporeidad y al movimiento,
dista de autores como Paul Valéry quien ha concebido el atributo de la lige-
reza como caracteristica natural del cuerpo de las bailarinas.

En especial, la descripcion de Nietzsche propone otro lugar de anclaje
acerca de la bailarina, que en la tradicién de raiz romantica, se define como
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utdpica, etérea, fragil, sin cuerpo y con aspiraciones de elevacion. Con este
descenso radical, Nietzsche hace un llamado a un conjunto de emociones
y cualidades que implican cantidades importantes de energia. Esta fuerte
energia, de la persona que baila, se percibe transformada en tonicidades
musculares también extremadas.

La furia, el encabrite o la tension expresan y accionan imagenes de mu-
cha fuerza, vigorosidad y desborde muscular. Los pies de Zaratustra contie-
nen la capacidad de un deseo mas alla de su forma y funcion habitual. Las
plantas de los pies escuchan a, vibran con y resuenan entre. También estan
habitadas de fuerza y capacidades creativas. Los pies que se saben centros de
relaciones gravitacionales adquieren la capacidad de reaccionar de manera
auténoma produciendo ficciones. Los pies de Zaratustra escuchan.

En contraste y, lejos de la furia, el encabrite o la tension, Paul Valéry
dice al presentar un espectaculo de la bailaora Antonia Mercé, conocida
como La Argentina:

C’est donc bien que la danseuse est dans un autre monde, qui n’est
plus celui qui se peint de nos regards, mais celui qu’elle tisse de ses pas
et construit de ses gestes. (Valéry, 1936, s/n)

Es que la bailarina se encuentra en otro mundo, que ya no es el que
pintan nuestras miradas, sino el que ella teje con sus pasos y construye
con sus gestos. (Valéry,1990, p.182)

Aunque el autor francés también sefiala la capacidad de generar pro-
cesos creativos de los pies, lo hace desde otra perspectiva. Los pies tejen,
traman, hilan, no en este mundo, sino en otro, en otra gravedad, otros pa-
rametros de organizacion del movimiento. Al ser extraida de esta realidad,
la bailarina es concebida como quien construye ese otro mundo. Un mundo
mas ligero. Bardet sefiala: “Las modificaciones de esta tension entre im-
portancia del suelo y esencia de ligereza en el seno mismo de los textos de
Valéry hacen variar las metaforas que presiden el encuentro entre la filoso-
fia y la danza.” (Bardet, 2012, p. 48)

La particularidad de estas dos aproximaciones gravitatorias y sobre los
organos del sentido del peso, retomando a Godard, es que cada una de ellas
situa el foco en uno de los dos puntos que articulan la posibilidad del movi-
miento. El personaje de Nietzsche coloca la atencion a la gravedad radical
alojada en los captores de presion de las plantas de los pies y Valéry coloca
la atencion a la liviandad y la ficcion de estar en otro mudo, oido interno,
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gravedad ficcional. En una primera aproximacion podriamos pensar que se
trata de dos perspectivas excluyentes, de modo tal que los talones encabri-
tados no podrian tejer danzas con los pies de ese otro mundo de la bailaora.
Podria parecer que la danza en Nietzsche y en Valery esta ubicada en luga-
res diferentes, en condiciones y mundos distintos. Sin embargo, ;Qué en-
contramos entre estas dos gravedades? ;Qué formas se tejen entre? {;CoOmo
es la estructura de pensamiento que sostiene el espacio entre gravedades?

La corporeidad en trouble de (des)equilibrio

Retomando las sesiones de investigacion en los espacios de ensefian-
za-aprendizaje que he realizado durante los tltimos afios, después de dedi-
carle un tiempo a la atencion concreta a las plantas de los pies, la practica se
desarrolla con una invitacién a caminar por el espacio trazando recorridos
improvisados. En el continuo movimiento del caminar, la practica invita a
llevar la atencion a como es la cualidad de ese andar. Esto es atender a la
accion de pisar: escuchar el estado de las plantas de los pies y sus tejidos al
mismo tiempo que se escuchan los apenas cambios de peso. Intervalos de
movimientos en loop con minimas variaciones. El trabajo es percibir si las
articulaciones de los pies estan habilitadas en todo su rango de movimien-
to, si los traspasos de peso provocan ruido al percutir con el suelo y cual es
el estado de las articulaciones de las extremidades. La atencion al habito de
caminar facilita la posibilidad de proponer reajustes y cambios.

Mas adelante, con la intencion de iniciar un proceso hacia una comple-
jidad de movimiento, manteniendo la atencién a ese primer (des)equilibrio
que es caminar, es sumada una segunda capa de atencion y la propues-
ta trata de hacer viajar los ojos (ver-mirar) por el espacio. El continuum
del movimiento de la mirada en un traveling multidireccional afecta a la
posicion del sistema vestibular y espiraliza la columna vertebral, desen-
cadenando la necesidad de gestionar cambios en la percepcion del (des)
equilibrio y la estabilidad.

Mirar y caminar a la vez, aparentemente nada extrafio, si no fuera que la
propuesta se va complejizando progresivamente. Los diferentes volimenes
y recorridos de la cabeza, cada vez mas extremados, se superponen a la
continuidad del caminar que atiende en relacion con la superficie y la ges-
tion de resistencias, suspensiones y tensiones. La calidad de recepcion de
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las pisadas y el modo de contactar con la tierra dan cuenta de la profundi-
dad de estudio de las habilidades propioceptivas del cuerpo en movimiento.
Desde la experiencia vivida reconozco que en este momento del entrena-
miento el cuerpo ha basculado a corporeidad. Esto es que la atencion esta
situada en el espacio (entre)ceptivo que es un espacio relacional.

Si bien la exploracion inicial en torno al habito de caminar propone
una posicion corporal erguida hacia delante con una propuesta de vision
focalizada, centrada y frontal, a lo largo de la sesion se van perforando los
habitos dando lugar situacion propioceptiva mas compleja a través de la
escucha del (des)equilibrio y la inestabilidad del cuerpo en movimiento.

Durante la exploracion aparece siempre un primer momento trouble: la
seguridad que se percibia al empezar escuchando las plantas de los pies se
encuentra inmersa en una inestabilidad, la relacion de control y seguridad
en la gestion del cambio de peso y la resistencia neutralizante de la fuerza
de gravedad se ven afectadas. A lo largo de la practica los patrones de
movimiento conocidos van dejando paso a nuevas posibilidades de crear
enlaces. La confianza va tomando lugar permitiendo que variedad de to-
nicidades puedan ponerse en juego. Es entonces cuando otras maneras de
moverse emergen y, con ellas, otras posibilidades de imaginar y pensar.
Estas formas distintas de proponer movimiento no excluyen las formas an-
teriores a esta exploracion.

Esta practica no tiene un final concreto, es posible decidir complejizar
esta relacion ojo-pie hasta la paradoja. Es una practica sobre el desplie-
gue del continuo intercambio de pesos y fuerzas, a través y con, el viaje,
también continuo y cambiante, de los ojos y el mirar-ver. Se trata de una
tentativa de (des)aparicion y ensayo propioceptivo en articulacion con los
dos 6rganos del sentido del peso y la puesta en movimiento de una idea de
verticalidad que se ve transformada en una espiral cambiante. Este entrar
en trouble que propone esta practica, es un desestabilizador consciente para
incrementar las posibilidades de respuesta de un cuerpo que se entrega al
continuum. En este sentido, Michel Bernard se pregunta como hacer que la
escritura coreografica no devenga un objeto o un producto acabado, para
que contenga el potencial infinito de reelaboracion (Bernard, 2011, p.218)

La corporeidad en trouble de (des)equilibrio pone en juego, desde esta
paradoja en construccion, dos relaciones de situacion espaciales en simul-
taneo: un aqui, claro y concreto, que tendra que ver con la resolucion de los
apoyos; y un posible, imaginable y proyectable alla, que estara relacionado
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con la infinidad de posibilidades de generar situaciones fisicas improba-
bles. El espacio para ficcionar estaria en circulacion asociado al desborda-
miento de los habitos de movimiento.

Michel Foucault en la conferencia radiofénica Le Corps utopique co-
menta:

Mon corps est comme la Cité du Soleil, il n’a pas de lieu, mais c’est
de lui que sortent et que rayonnent tous les lieux possibles, réels ou
utopiques. (Foucault, 1966, p.18 )

Mi cuerpo es como la Ciudad del Sol: no tiene lugar, pero a partir de
¢l surgen e irradian todos los lugares posibles, reales o utopicos.

Tentando (des)apariciones de la relacion de empuje y separacion entre
el cuerpo y la tierra y desarrollando la escucha de las relaciones propiocep-
tivas que abren paso al espacio (entre)ceptivo, el sistema de movimiento de
la corporeidad danzante puede entrafiar lazos de manera simultanea entre
lo real y la ficcion. ;Entre el binomio real-irreal hay un movimiento pro-
pioceptivo-(entre)ceptivo?

(Es el giro que propone Foucault entre ...(mi) cuerpo, implacable topia
y el cuerpo utopico una propuesta de exploracion propioceptiva y (entre)
ceptiva de una inclinacion espiralada y en (des)equilibrio? ;Este giro se
articula entre las relaciones de los sentidos de gravedad de los cuerpos?
(En qué momento se activa el movimiento de giro y se desordenan y con-
funden las coordenadas establecidas? ;Es esa torsion la consecuencia de
un trouble?

Foucault en su conferencia radiofénica acompana a la audiencia a lan-
zarse a ese (des)equilibrio en espiral que pone en juego lo concreto y tan-
gible de la relacion con la gravedad y la entrega al no saber del proceso
creativo. Del cuerpo como lugar de condena al cuerpo como ubicacion de
lo utdpico, el fildsofo francés propone una torsién en movimiento, no solo
medio giro y cambio de plano, sino un movimiento continuo que contiene
la paradoja entre lo radicalmente real y lo radicalmente imaginado.

Entre gravedades aparece la torsion. En las investigaciones propiocep-
tivas entre lo que ocurre y como ocurre en la relacion de los apoyos y el
sistema vestibular y los ojos se dibujan movimientos en espiral. La espiral
como forma de organizacion. Los espacios articulares, por la estructura
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anatomica y las limitaciones de movilidad ligamentosa, proponen la apari-
cion de esta conformacion. La espiral, siendo una estructura abierta, situa
el pensamiento en un modo de hacer en gerundio.

El sistema ligamentoso que une los huesos en los espacios articulares
forma parte del sistema propioceptivo, informando los limites de torsion y
extension del sistema articular provocando, al mismo tiempo, una propuesta
de recorrido de vuelta para recuperar posiciones menos comprometidas. El
cuerpo esta constituido por trescientas sesenta articulaciones capaces de ge-
nerar combinatorias multiples. Cada articulacion por su tamafio y amplitud
de movimiento aporta unas caracteristicas diferentes al conjunto. Superpo-
siciones espaciotemporales en una coral no unificada, aunque coherente,
cambiante, mutante y en una duracion sin fin. La investigacion de las torsio-
nes en la corporeidad danzante permite experienciar la idea del continuum.

Curvar, torsionar, propone un tipo de estructura disipativa como modo
de relacion, una construccion en movimiento. Curvar propaga y multiplica
la curva en un flujo de olas superpuestas que no tienen principio ni fin.
Se pone de manifiesto esta idea-experiencia leyendo a Isadora Duncan®,
bailarina creadora e investigadora considerada precursora de la danza mo-
derna, en un texto poco conocido sobre su vida en el que escribe sobre su
experiencia delante las columnas del Partenon:

Las columnas no brotan de la forma exterior de la naturaleza, sino
de la comprension de sus leyes secretas.

El primer dia que permaneci alli, era como si mi cuerpo no existiera
y mi alma se hubiese dispersado; pero lentamente escuchando el pode-
roso llamado proveniente del interior del templo, volvieron a mi todas
las partes del mismo para venerar. Entramos, dominaba el silencio y la
quietud, no osaba moverme porque entendia que ninguno de los movi-
mientos que mi cuerpo habia hecho hasta el momento era digno de ser
repetido delante del templo dorico. Mientras permanecia alli, inmévil,
senti que debia encontrar una danza que fuese digna de aquel templo, o
no volver a danzar jamas. (...)

Por muchos dias no senti ningtin movimiento dentro mio. Hasta que
un dia se abrié camino a un pensamiento: estas columnas que parecian
rectas e inmoviles no son verdaderamente rectas, cada una de ellas esta

34 Isadora Duncan, (San Francisco, 1878 - Niza, 1927) Bailarina norteamericana. En su autobi-
ografia, titulada Mi vida, escribi6: “Naci a la orilla del mar. Mi primera idea del movimiento y de la
danza me ha venido seguramente del ritmo de las olas...” A los diez afios abandoné la escuela
para dedicarse a su pasion y a los diecisiete se dirigi6 a Nueva York, donde se incorporé a la
compafiia de Agustin Daly. Es considerada por muchos como la precursora de la danza moderna.
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curvada levemente desde la base hasta lo alto en un movimiento fluido
y continuo, y el movimiento de cada una esta en perfecta armonia con
la otra. Apenas tuve esta vision, mis brazos se alzaron lentamente hacia
el templo y me incliné, instantaneamente supe que habia encontrado mi
danza, esta era una plegaria. (Duncan, 2022, p.156).

Delante de una gran construccion vertical inmévil se impone una rela-
cion de fijacion de la columna vertebral y del foco. También de las articu-
laciones coxofemorales, las articulaciones que posibilitan la amplitud de
movimiento, la apertura y direccion de la pierna, dejando que el pie trace
una trayectoria en consecuencia. El ¢je externo que impone una columna
sugiere, de entrada, una relacion desde una posicion de verticalidad, la vis-
ta encuentra en esa estructura una linea de equilibrio externa a la cual tiene
que agarrarse. Dicho de otro modo, las articulaciones que permiten estable-
cer relaciones complejas quedan comprometidas, estancadas.

La experiencia que relata Isadora puede leerse como una tentativa de
(des)aparicion, porque permite pensar qué pasa entre el momento de in-
movilidad y el momento en que aparece el movimiento. Es en la escucha
propioceptiva y (entre)ceptiva que la forma de pensar y accionar se abren
a nuevas posibilidades.

Es el interior quien da el paso, “Se abrié camino a un pensamiento”, es
decir, es la capacidad ecosomatica que reconoce los momentos entrecru-
zados en los que un movimiento, que es un pensamiento en simultaneo,
empieza a convertirse en otro. Un pensamiento que es somatico y dindmico
cruza y moviliza pensando el cuerpo y su disposicion, alterando las coor-
denadas de relacion.

Es a partir de sentir la curva, que la entiendo como parte de una espi-
ral, de dejar que la columna vertebral torsione, que la cabeza ladee y las
caderas aflojen que otra manera de relacionarse aparece, “Apenas tuve esta
vision, mis brazos se alzaron lentamente hacia el templo y me incliné, ins-
tantdneamente supe que habia encontrado mi danza, esta era una plegaria”.
Podemos imaginar ¢ incluso hacer el ejercicio por empatia kinésica qué
hizo Isadora Duncan en esa espera suspendida, y darnos cuenta de algunas
de las experiencias que pudo atravesar.

La imagen de Isadora Duncan delante de una columna dorica, en parte

con la sensacion de inmovilidad, nos muestra una detencion por no saber
de qué manera proponer otra alternativa a la frontalidad. La torsion es una
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combinacion multiple y compleja del movimiento de escucha de la cualidad
de los apoyos y una continua recalibracion de la extension de la relacion de
fuerzas con otros espacios posibles.

Recorridos espiralados

Nuestro cuerpo esta organizado en espirales, en torsiones y en curvas.
En la anatomia humana no existe ningiin segmento que se constituya en
una linea perfectamente recta. No hay hueso, musculo, tejido conectivo,
organos y demas, que se componga en un orden lineal. Laurence Louppe,
en su investigacion Poétique de la danse contemporaine identifica y dedica
un capitulo, a espirales, curvas y esferas. La historiadora de la danza sefa-
la, en este capitulo, lo que ella considera que podria ser la primera creacion
y presentacion publica de lo que se categorizé mas tarde como danza con-
temporanea. Louppe analiza el trabajo realizado en 1892 por Miss Gene-
vieve Stebbins®* En este capitulo expone que la presentacion del solo Dan-
ce of Day, marco un salto determinante hacia lo que mas tarde recuperaron
personas como Isadora Duncan o Martha Graham. El solo estaba basado
en mostrar el proceso de elaboracion de la espiral. A parte de los hechos
historicos remarcables y tratando de escapar a la idea de que hay un tnico
origen puro y concreto, esta performance marcé una deriva.

Es destacable que es el reconocimiento del movimiento de la espiral,
el que trae consigo una nueva posibilidad: encadenar desde la experiencia
del movimiento continuo, posibilitando durante el movimiento relaciones
entre el delante y atras, el arriba y el abajo o las sensaciones combinadas

35 Genevieve Stebbins nacié en San Francisco, California. (7 de marzo de 1857 — 21 de septi-
embre de 1934) Desde nifia siempre le encantaba bailar y actuar. En 1875 se traslad6 a Nueva
York para seguir una carrera en el teatro. Hizo su debut en escena el 19 de febrero de 1877 en
Our Boys en el New Broadway Theatre. Durante los siguientes ocho afios apareci6é en varias
obras. De la primavera de 1884 a 1885 Stebbins regres6 brevemente a jugar algunos papeles
en Nueva York, pero pronto abandoné el teatro profesional. En 1876 comenzé un estudio de
dos afios con el innovador del teatro, James Steele Mackaye en el acercamiento a la expresion
dramética desarrollada inicialmente por Francois Delsarte. Stebbins mostré en la Escuela de
Oratoria de la Universidad de Boston para las conferencias de Macklee Delsarte. Finalmente,
recibi6 la plena responsabilidad del programa Delsarte en la Universidad. Stebbins, junto con
Mary S. Thompson, abrié dos escuelas Delsarte, una en Boston y otra en Nueva York. En febrero
de 1888, Stebbins y Thompson presentaron su primera Matinée Delsarte en el Madison Square
Theatre de Nueva York. En 1893 Stebbins fund6 la Escuela de Nueva York de la expresion en el
Carnegie Music Hall y mas tarde se retir6 de la escuela en 1907.
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de fuerzas que van en simultaneo en direccion interior y exterior. El movi-
miento continuo de la espiral rompe con la fragmentacion y la separacion
de los planos y, en consecuencia, con el valor y orden de unos respecto a
los otros.

THE ARM. 113

IX.
Action: ex.-ex.

Signification: exaltation, passional explosion.
Description of action: arms extended their full
length in front, level with shoulders.

ZSTHETIC GYMNASTICS.
Exercise.

(a) With both arms, execute the spiral move-
ment to the altitude of absolute truth; both arms
are now over the head; (4) decompose hands,
then forearms; (¢)sweep upper arms into breadths;
(d) unbend clbows; (¢) expand hands. The arms
finish in attitude ex.-nor., signifying expansion of
will in force, or tenderness.

One arm should slightly precede the action of the

other.
8

Stebbins cred un sistema de movimiento y en su escritura, Delsarte,
System of Expression, observamos como describe el movimiento torcido de
los brazos acompanandolo de las sensaciones que comportan dichos gestos.
Podemos destacar su descripcion del movimiento de espiral, no utilizando
nomenclaturas tales como posicion, forma o estructura, que afiadirian un
sentido de estaticidad, por el contrario, es claramente una apuesta por nom-
brar la idea de un movimiento en continuidad que toma forma.

(Es entonces el reconocimiento e implementacion del movimiento es-
piralado en las creaciones y los escenarios, clases y sistemas de expresion
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uno de los puntos de inflexion hacia la exploracion de una nueva manera
de hacer y pensar la danza? ;Cémo se reparten de nuevo, de otro modo,
las sensibilidades y los sentires cuando aparece y se le da validez a este
movimiento sin final concreto?

Louppe en su recorrido historico de este movimiento apunta: “Le sens
de la spiral n’est pas a décrypter dans la forme produite. Mais, encore une
fois, dans le parcours spiralé qui oppose des tensions contraires, essen-
tiellement dans le torse (...)” (Louppe, 2004, p. 202 ) “El ‘sentido’ de la
espiral no debe descifrarse bajo la forma producida. Sino una vez mas, en
el recorrido espiralado que opone tensiones contrarias, esencialmente en el
torso (...)”

El recorrido espiralado al que Louppe se refiere apunta directamente a
un saber experiencial, de revisitacion de la memoria sensible. En el ges-
to performatico espiralado de Stebbins no sélo otras formas de visibilizar
fueron expresadas en publico, sino otras maneras de pensar y percibir el
movimiento.

Louppe apunta a describir qué relaciones establece el movimiento en
espiral y senala:

(...) le corps doit presque toujours se trouver en tonus détendu pour
laisser passer le flux d’un élan directionnel a un autre muscle. Ce re-
lachement du tonus permet au transfert de poids de circuler librement
sans controle dans I’impulse” (Louppe, 1997 p. 203)

(...) el cuerpo, casi siempre, debe estar en un tono relajado para per-
mitir que el flujo de un impulso direccional pase a otro masculo. Esta
liberacion de tono permite que la transferencia de peso fluya libremente
sin control en el impulso.

El movimiento espiralado, no soélo se trata de una memoria sensitiva de
conexiones de tejidos, colocacion de la estructura, relaciones de pesos y
volumenes, sino que ademas es una memoria de una experiencia durante el
movimiento, esto significa que varia cada vez. La gestion de los impulsos
y las tonicidades no son s6lo la recuperacion de una experiencia anterior,
sino que también son un dejar intervenir las dindmicas del movimiento pre-
sente, atendiendo en simultaneo las posibles direcciones potenciales. Este
gesto da cuenta del encuentro de diferentes temporalidades de las sensacio-
nes que se interconectan bailando. Louppe en el capitulo sobre las curvas,
las torsiones y espirales continlia y apunta:
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c’est le haut et le bas pour la danse n’existent pas en tant que loca-
lisation. L’important est de voir comment le corps, comme vecteur as-
cendant-descendant, relie le ciel et la terre dans une expérience double
et concomitante du haut et du bas. Dans ces espaces ascendant-descen-
dant, la verticalité n’est véritablement forte que si elle laisse osciller,
on I’a assez vu, ce qui pourrait nous conduire a sa perte. Encore ici,
c’est I’action hélicoidale des mouvements qui met en rapport toutes les
dimensions. (Louppe, 1997, p. 207)

es arriba y abajo porque la danza no existe como localizacion. Lo
importante es ver como el cuerpo, como vector ascendente-descenden-
te, conecta cielo y tierra en una doble y concomitante experiencia de
arriba y abajo. En estos espacios de ascenso-descenso, la verticalidad
solo es realmente fuerte si se permite oscilar, como hemos visto, aquello
que podria llevarnos a su caida. Aqui nuevamente, es la accion helicoi-
dal de los movimientos la que pone en relacion todas las dimensiones.

Los movimientos espiralados y sobre todo los giros que son siempre en
espiral son el encuentro en un continuum de planos y tiempos en simulta-
neo. En la gestion de este movimiento, que puede tomar formas diversas,
se intensifica la complejidad aplicada al sistema propioceptivo asi como las
relaciones a las fuerzas de gravedad con la tendencia a caer. Louppe, con-
tinta sefialando la paradoja entre la relacion verticalidad-tonicidad-equili-
brio habitual y la necesidad de bajar la intensidad muscular para permitir
circular las posibilidades de la espiral:

Et que la stratification intense, une verticalité objective, conduit a
un durcissement plus proche de la mort que le relachement qui pourrait
nous allonger, abandonnés autour de ’axe gravitaire a tous les possibles
de la spirale. A la fois enfantement et dispersion de 1’imaginaire dans
I’espace-corps. (Louppe, 1997, p. 207)

Y que la estratificacion intensa, una verticalidad objetiva, condu-
ce a un endurecimiento mas cercano a la muerte que la relajacion que
podria alargarnos, abandonados en torno al eje gravitatorio a todas las
posibilidades de la espiral. Al mismo tiempo nacimiento y dispersion
del imaginario dentro el espacio-cuerpo.

Girar en espiral es en si situarse en el horizonte de sucesos de un mo-
vimiento de (des)aparicion. El continuum del movimiento en volumen en
relacion a un estar cayendo, compromete el gesto de atencion. Girar en
espiral es situarse en un espacio liminal entre la imagen de una forma y la
percepcion de un proceso que es propioceptivo y (entre)ceptivo al mismo
tiempo. La experiencia de girar en espiral tiene que ver con sostenerse en la
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gestion entre fuerzas. Pareciera como si la corporeidad se dejara atravesar
por una dinamica existente ya en el espacio, como si bailar permitiera el
acceso a una corriente de flujo ya operante. La dificultad de los giros en
espiral se encuentra en la acelerada negociacion entre el hacer y el dejar
de hacer, es decir, entre la gestion de fuerzas en multiples direcciones y la
gestion (des)aparicion y (multi)aparicion muscular y del tejido conectivo.

El reto de girar es mantenerse en una coherencia dindmica, no (des)
equilibrar la estructura deshaciendo la relacion a las fuerzas de gravedad
con la tierra. La paradoja es que, para sostener un momento de movimiento
espiralado, el cuerpo en vez de cerrarse o replegarse sobre si mismo, tiene
que abrirse y bajar la tonicidad muscularmente. Esto es en vez de contraer
todos los musculos al mismo tiempo con la intencion de tener la percepcion
de equilibrio abrirse a la idea de que la construccion del equilibrio se forma
a partir de una suma de desequilibrios que tienden a neutralizarse, lo que
implica la inhibicion muscular de algunas partes.

El cuerpo esta aqui

(Es el encuentro como espacio inacabado entre la realidad del cuerpo
y su capacidad de desbordarse maés alla, la propuesta que hace Foucault en
Le corps utopique? ;Podria ser que cuerpo y utopia se ubicaran, finalmente,
en el mismo lugar?

En la propuesta de Le corps utopique, Foucault, podria ser que invi-
tara al oyente no solo a un desplazamiento, sino a una caida, a un (des)
equilibrio y entregarse al continuo flujo de fuerzas y deseos, y que con
este gesto permitiera la aparicion de la complejidad de lo multiple. La
identificacion de las particularidades del cuerpo y de la utopia como lugar
de (des)aparicion del cuerpo se hace patente cuando sefiala: “En tout cas,
il y a une chose certaine, ¢’est que le corps humain est I’acteur principal de
toutes les utopies” (Foucault, 2009, p. 14) “En todo caso, hay algo seguro:
el cuerpo humano es el actor principal de todas las utopias”. El cuerpo
ocupa un lugar y el cuerpo es pura y simple utopia y cuando hace el amor
el cuerpo esta aqui,

(Es este aqui un apenas pliegue a una singularidad que contiene tanto la
materia como el deseo? ;Condensacion de realidades y ficciones operando
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sin distincion ni separacion? ;Qué cualidades aporta la utopia a la corpo-
reidad danzante y al revés? ;Aqui es la continuidad espiralada hacia alla y
viceversa?

En definitiva y tratando de retomar, esta tentativa de (des)aparicion se
mueve en un gesto tramando en el continuum de una espiral. El recorrido
que traza es entre la gravedad radical y la gravedad ficcionada, entre los
pies de Zaratustra y Valéry en relacion a La Argentina, transitando por la
columna vertebral torciendo de Duncan que intenciona hacia la utopia de
Foucault. También aporta la experiencia de la practica de entrenamiento
desarticulando las relaciones habituales entre los apoyos y el sistema ves-
tibular que incluye la vision, proporcionando una posibilidad de estudio de
las habilidades propioceptivas en un entrenamiento también en continuum,
como seflala Louppe. La investigacion de una danza auto-activada y au-
to-organizante, en palabras de Federici, que piensa entre gravedades, entre
gestos, trayendo a Bardet, “el cuerpo como dimension mévil del pensa-
miento”. Esta tentativa de (des)aparicion es un pensamiento movil torcien-
do siendo cuerpo en dimension.
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Durante los afios 2018-2022 me propuse investigar sobre el despla-
zamiento de centralidades, verticalidades y discursos establecidos en el
contexto de mis propias practicas de ensefianza-aprendizaje. Para ello
organicé una actividad regular de participacion abierta invitando a toda
persona interesada y sin establecer condiciones de experiencia previa.
Algunas de las preguntas iniciales fueron: ;Coémo acompanar procesos
que tengan como material de estudio la propiocepcion y el espacio (entre)
ceptivo? (Como este proceso transforma el rol de la persona facilitadora?
(Como habilitar una practica de danza desde esta perspectiva para que la
misma sea emancipatoria?

A lo largo de los encuentros los modos de hacer fueron variando, fue-
ron mutando las preguntas, metodologias y los materiales de estudio de la
investigacion en si. Sin embargo, desarrollé una constante que fue la de
proponerme iniciar el encuentro a partir de una atencidon propioceptiva;
el procedimiento se fue asentando como punto de anclaje. Esta escucha a
mis propios movimientos en relacion con los movimientos de las personas
que asistian a las sesiones, fue evolucionando durante el proceso hacia una
practica de improvisacion pedagogica situada. Actualmente, esta practica e
investigacion sigue siendo material de estudio y analisis, la sigo proponien-
do en los contextos de ensefianza-aprendizaje que coordino.

Esta practica incluye mi propia investigacion en un contexto de explo-
racion colectiva, esta es una caracteristica fundamental porque colabora
con que me mantenga en estado y proceso de investigacion al mismo
tiempo que lo hacen las personas que participan del encuentro. Este esta-
do de exploracion compartido facilita y promueve una relacion en perma-
nente construccion, porque la simultaneidad de los procesos, en relacion,
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interconecta personas y procesos desarticulando relaciones de frontalidad.
La experimentacion y el cuestionamiento estan en el centro del estudio
como lugar situado, una invitacion a quedarse en un entre que se inerva.
Durante las sesiones regulares se evidenciaron al menos dos estratos si-
multaneos de exploracion en. Un estrato relacionado con los materiales y
los marcos de trabajo propuestos y otro estrato relacionado con mi propia
practica de investigacion artistica y docente en relacion a esos materiales.
El qué atravesando al como, y viceversa.

Llamé a estas sesiones Técnica intuitiva. Considero que este trabajo
comparte con las técnicas de improvisacion, como el Contact Improvisa-
tion o la composicion instantanea la biisqueda y entrenamiento de un es-
tado atencional especifico. Artistas que han investigado en el campo de
la improvisacion como Nancy Stark Smith con su propuesta Underscore,
Steve Paxton o las propuestas en torno a la composicion instantanea de
Joao Fiadeiro y Julyen Hamilton, son ejemplos de metodologias que tra-
bajan en esta direccion. Todas ellas atienden simultdneamente al cuerpo en
movimiento y a las interacciones que la accidon va habilitando. No voy a
realizar aqui un estudio acerca de las distintas maneras de practicar la im-
provisacion, sino que me centraré en el analisis de como la practica docente
puede ser improvisada, es decir, ser en si una practica de improvisacion.
Me centraré en sefialar aquello que ha ocurrido al hacer converger en una
practica de improvisacion pedagogica situada, la experiencia y los modos
de pensar sobre lo que implican las practicas de entrenamiento y los proce-
sos de creacion. La practica pedagdgica es situada en los términos en que
Haraway los propone: es particular, especifica, corporeizada y se compone
de suma de perspectivas, como ya he sefialado en la Apertura.

Mi experiencia personal como facilitadora de practicas de movimiento
empezo6 en 1996. Recordandolas, me doy cuenta de que en el transcurso de
los afios la transformacion de los modos de hacer y proponer, de los inte-
reses y los materiales compartidos ha sido notable. Haber trabajado tantos
aflos coordinando y facilitando practicas de danza me ha permitido hacer
de estos espacios mi lugar de investigacion. La constancia y el tiempo de-
dicado a la pedagogia de la danza, con los multiples contextos y perspec-
tivas de exploracion, han conformado mi lugar de investigacion artistica y
pedagdgica, de manera tal que al dia de hoy no creo que sean totalmente
distinguibles una de otra.

Los espacios de los procesos de ensefanza-aprendizaje son espacios
centrales porque alli es donde vengo explorando los materiales con los que
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trabajo. Con esto quiero sefialar que es en los espacios colectivos mucho
mas que en la exploracion individual donde he desarrollado aquellas prac-
ticas y reflexiones centrales de mi trabajo.

Las sesiones regulares de Técnica intuitiva eran sesiones de improvisa-
cion pedagdgica situada porque proponian mi propia practica docente como
objeto de estudio y analisis. Después de un periodo de tiempo, algunas de
las cuestiones surgidas durante la investigacion han sido: ;Donde se trama
el borde de la (des)aparicion de la atencion docente? ;Qué conocimientos
emergen de una practica de improvisacion situada? ;Como es la atencion
propioceptiva que permite también la toma de decisiones en lo que Godard
llama “abrirse en el medio™?

Actualmente, la practica de la improvisacion se estudia y explora de
manera habitual en los centros de danza, siendo una de las materias prin-
cipales en los curriculums de las instituciones y sus planes de estudio. Las
habilidades para improvisar bailando se trabajan y se exploran como una
de las bases necesarias para estar en conexion con los modos de crear,
presentar y hacer circular la obra bailada. Para el proyecto de investiga-
cion que configuré en este tiempo, el objeto de estudio y andlisis no fue
el material de danza o las destrezas compositivas desde la improvisacion,
sino el estado atencional que requiere la improvisacion aplicado a todo el
ciclo del proceso ensefianza-aprendizaje. Esta perspectiva incluye a todas
las personas que participan incorporando la funcion facilitadora, los modos
de investigar y comunicar asi como los materiales de exploracion. El hecho
de ubicar las condiciones para los procesos de la improvisacion aplicados
como foco de estudio no elimina la posibilidad de proponer experiencias
de movimiento concretas ni la exploracion de secuencias coreograficas de
movimiento. Asi que, practicas formuladas de manera precisa caben como
material para el estudio del estado de improvisacion.

(Como generar experiencias de procesos de ensefianza-aprendizaje que
permitan asomarse de manera autonoma a los estados complejos de la aten-
cion? ;Como trabajar la (des)aparicion? ;Como muta, en la simultaneidad,
el rol docente y qué transformaciones en la concepcion misma del ser do-
cente acarrea?

Durante 2020 y 2021, sumé a esta practica un ciclo de sesiones de tra-
bajo junto con Anna Roblas. El tema central de estudio fue la pedagogia
de la danza y nos encontrabamos regularmente dos horas antes de que yo
coordinara las practicas abiertas. Este espacio de estudio e intercambio
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se constituyd como un acompafiamiento regular justo antes de las se-
siones grupales. Anna Roblas es amiga, bailarina, docente, facilitadora
de la practica de Body-Mind Centering® e investigadora. Las derivas y
perspectivas compartidas han marcado y forman parte de la presente in-
vestigacion.

Con Anna Roblas compartimos desde 2019 asignaturas del departamen-
to de pedagogia de las artes del movimiento en el Institut del Teatre de Bar-
celona. Esta situacion laboral habilitd espacios de interés comun sobre los
modos de proponer y pensar el proceso de enseflanza-aprendizaje, los cua-
les fueron decantando en experiencias de investigacion y ensayos docentes
en el contexto de una institucion reglada. Asi que, todos los miércoles el
tiempo de pensamiento e investigacion compartido con Anna toco y dejo
trazos que atravesaron las propuestas practicas de las sesiones grupales.

Comenzar la practica escuchando las habilidades propioceptivas permi-
te la afinacién a la percepcion de los momentos de (des)aparicion de lo sen-
sible. También, sitia a la persona en un contacto directo con su propia ex-
periencia en el momento presente y valida este conocimiento. Esta decision
acab6 determinando un anclaje concreto para la investigacion, una inter-
seccidn epistémica en movimiento con la habilidad de multiplicar e inervar
la experiencia-conocimiento. La propuesta concreta de investigacion acabo
siendo una practica de investigacion docente a partir de un ejercicio radi-
cal de improvisacion situada. Este ejercicio radical y situado se pregunta
por la posibilidad de proponer una practica de ensenanza-aprendizaje que
estudie las habilidades propioceptivas y el espacio (entre)ceptivo y, al mis-
mo tiempo, adectie en relacion los modos de componer la practica docen-
te. Se pregunta como configurar una practica docente en el cruce entre la
simultaneidad del proceso propioceptivo y (entre)ceptivo con intenciones
especificas que se desarrollan y componen durante la practica misma. Una
de las cuestiones centrales de esta investigacion apuntara a como proponer
una practica radical de escucha de los procesos sensibles y creativos en si-
multaneidad con la capacidad compositiva y de toma de decisiones durante
la coordinacion de una practica. Esta perspectiva da por sentada la idea de
que la practica docente es también una practica de investigacion artistica.

En cada sesion el grupo era diferente, hecho que formaba parte de los
multiples factores a considerar durante cada encuentro. Otros factores varia-
bles podian ser: estado general del grupo, necesidades particulares, tempe-
ratura, estacion, cuestiones de actualidad, repeticion de algun factor, entre
otras. Mi practica radical consistia en hacer un ejercicio propioceptivo y
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(entre)ceptivo en el mismo momento en que estaba tomando decisiones. La
practica se fundamentaba en no planificar todo previamente al encuentro,
confiando en que una escucha propioceptiva y (entre)ceptiva seria capaz de
contener y mostrar las decisiones que debian ser tomadas. Fueron muchas
las sesiones en las que al recibir y saludar a las personas que venian desco-
nocia como iba a iniciar la clase, con qué propuesta de exploracion o ejer-
cicio. En ese momento empezaba una apuesta por suspender la intencion
de tomar una decision a priori y, en cambio, permanecer en la escucha para
poder incluso permanecer en la pregunta de por donde empezar.

La propuesta consistia en hacer de la pregunta una repeticion somatica,
como hace el Método Feldenkrais, con la intencion de generar un habito al
que poder escuchar. A ese momento, le seguia el dejar que la escucha de la
repeticion ofreciera una deriva. Durante las sesiones la apuesta radical era
la de ir (des)apareciendo como docente a cada momento, en cada decision,
como ejercicio de escucha, (des)aparecer tu propia intencion para dejar que
sea el encuentro de la relacion quien pueda guiara la practica. Sin duda, esta
propuesta no tiene la intencién de borrar o fundir en un todo totalizante,
la practica se trama a partir de la propia escucha propioceptiva que tiene
capacidad de entrar en resonancia y empatia con las demds personas y el
espacio (entre)ceptivo. La practica de improvisacion pedagogica situada es
una invitacion a re-apropiarnos, re-evaluarnos y re-descubrirnos desde la
corporeidad danzante, permitiendo que la relacion intuitiva y los saberes
corporales tomen la voz. Esta practica es en si misma un horizonte de su-
cesos que en simultaneo estd compuesta por otros estratos de horizontes de
sucesos. Las capas al mismo tiempo, van funcionando de manera singular
y a la vez colectiva, algunas son: el grupo, cada persona en el grupo, el dia
en si, los roles, el ambiente musical, entre otras.

(Como proponer una practica de movimiento desde la investigacion
del propio formato y el contenido en simultdneo? ; Cémo confiar en el dia-
logo fluctuante de las gravedades y la respiracion para mantenerse en una
tentativa de (des)aparicion? ;Coémo concretar propuestas que contengan
posibilidades emancipatorias?

Esta practica fue alojada en un contexto libre de objetivos o capacita-
ciones por competencias. Un espacio de encuentro abierto, en proceso y
transformacion. Considero que estas condiciones facilitaron la investiga-
cién y el propio permiso a ensayar y proponer sin obligacion de respetar
otros ordenamientos.
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En los inicios de esta exploracion la dificultad se situo en saber elegir en
cada encuentro la tematica de la clase y las practicas concretas asociadas a
ésta y al mismo tiempo saber gestionar las particularidades propioceptivas
de la tematica en relacion a su expansion (entre)ceptiva.

(Como (des)equilibra esta intencidén de iniciar una practica docente
desde un no saber que sabe que la escucha dard la pauta de como co-
menzar? ;Como tramar discursos de practicas docentes de danza desde la
improvisacion situada? ;Qué lenguaje y qué formulaciones se adectan a
esta propuesta?

Todos los miércoles a las seis de la tarde en los que me propuse este
desafio, me descubri atravesando unos instantes de malestar y tuve una
discusion interna entre la sensacion de que no seria capaz de proponer nada
y la sensacion de confianza en que todo lo que podia proponer estaba de
algun modo ya trazado como potencia en mi propiocepcion y en el espacio
(entre)ceptivo que iba conformando el grupo cada vez.

Esos instantes antes, percibiendo la expectativa tanto propia como la de
las otras personas, antes de expresar con una invitacion el poner la atencion
hacia una nueva deriva, son momentos de suspension. Momentos situados
en un diafragma, respirando en busca de alianzas y conexion, instantes
dando(me) espacio para experimentar el (des)aparecer de lo sensible. La
habilidad de atender tanto lo particular como el espacio(entre)ceptivo tiene
un anclaje concreto en el cuerpo fisico. Esta condicion tiene que ver con un
entrenamiento de la atencion propioceptiva, entendiéndose no s6lo coémo
un conjunto de organizaciones internas sino también como una oportuni-
dad para relacionarse mas alla de los bordes del cuerpo.

Hubert Godard en la entrevista que le realiz6 Sueley Rolnik en 2005
explica el fendmeno de la Empatia Tordacica. En esta entrevista, ambos
reflexionan sobre el mirar y la percepcion a partir del trabajo artistico de
Lygia Clark. Godard cuenta como en los encuentros entre personas en un
mismo espacio, los diafragmas y en consecuencia la respiracion, transitan
en conjunto un proceso de encuentro. Durante este proceso empatico, los
diafragmas se interconectan, es decir, las dinamicas del movimiento de la
respiracion toman cadencias comunes. Asi, Hubert Godard comenta:

Que je le sache ou pas, il y a une sorte d’empathie respiratoire avec
I’autre. Ca a lieu tout le temps. Quand deux personnes se rencontrent,
les jeux des micro-mouvements de leur cage thoracique forment un
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dialogue. C’est intéressant de savoir qu’il y a cet effet miroir sur le
rythme respiratoire : une communauté musicale du respir (Rolnik,
2005, p. 73-78)

Que lo sepa o no, hay una especie de empatia respiratoria con le otre.
Sucede todo el tiempo. Cuando dos personas se encuentran, los juegos
de los micromovimientos de su caja toracica forman un didlogo. Es inte-
resante saber que hay un efecto espejo en el ritmo de la respiracion: una
comunidad musical de la respiracion (Rolnik, 2021, p. 268-269)

El proceso sefialado por Godard es un dialogo por resonancia (entre)
ceptiva. Los estudios sobre la empatia toracica a los que hace mencion en la
entrevista sefialarian al movimiento como la interfaz capaz de intercambiar
conocimientos kinésicamente. Finalmente, la respiracion es un movimiento
involuntario sobre todo diafragmatico, un pulso regulado en relacion a los
mundos y sus gravedades. Siguiendo con la investigacion sobre el movi-
miento de la respiracion Godard comenta:

L’équilibre des mouvements sensoriels dont nous avons parlé, cette
double trajectoire vers I’extérieur et vers I’intérieur a un impact direct
sur ’inspiration et 1’expiration. Comme si la respiration s’appuyait
dans un premier temps sur la dynamique de notre rapport au monde.
(Rolnik, 2005, p.73-78)

El equilibrio de los movimientos sensoriales de los que hablamos,
esta doble trayectoria hacia fuera y hacia dentro tiene un impacto direc-
to en la inhalacion y la exhalacion. Es como si la respiracion se apoyara
inicialmente en la dinamica de nuestra relacion con el mundo. (Rolnik,
2021, p. 268-269)

Apoyarse en la dinamica relacional al mundo conlleva un vinculo al
mismo tiempo con las fuerzas de gravedad. Se respira en primera instancia
a partir de la tonalidad del soporte que viene dado por cualidad de relacion
con las fuerzas de gravedades: “En effet, la fonction haptique, telle que je
I’ai décrite, est au coeur de la respiration, elle constitue son pré-mouve-
ment” (Godard, 2021 p. 32) “De hecho, la funcion haptica, tal como la he
descrito, esta en el corazon de la respiracion, constituye su premovimien-
to”. El contacto y las relaciones propioceptivas determinados por las rela-
ciones de movimiento con las fuerzas de gravedades de los mundos, son
fundamento de la respiracion.

En la préctica de improvisacion pedagdgica situada atender al con-
tacto entre hapticidades que se encuentran dialogando en el mismo lugar,
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mantiene el didlogo abierto entre el grupo de personas y la propuesta com-
partida. Godard comenta esta perspectiva a Lucien, un paciente al que
acompana durante distintas sesiones dedicadas a la funcién motriz de la
respiracion:

(...) Avant la fin de I’inspire, notre attitude s’est déja teintée d’un
sens du poids vers la terre qui apporte 1’horizon de I’expire. Il n’y a
donc pas de pause entre inspire et expire, le pré-mouvement de 1’expire
se dessinent déja avant la fin de I’inspire (Godard, 2021, p. 26)

Antes del final de la inhalacion, nuestra actitud ya esté tefiida de una
sensacion de peso hacia la tierra que trae el horizonte de la exhalacion.
Por lo tanto, no hay pausa entre inhalar y exhalar, el movimiento previo
a la exhalacion ya esta tomando forma antes del final de la inhalacion.

Los cambios de tonicidad de los tejidos entre la inspiracion y la exha-
lacion ocurren en simultdneo y en un continuum. No existe entonces se-
paracion entre estos dos momentos, aunque en el imaginario habitual, nos
parece que algo se llena y algo se vacia, en dos tiempos y sin proceso en
medio. La respiracion es un continuo de variaciones toénicas que abre un
espacio medio en proceso y evolucion. Un espacio propioceptivo y (entre)
ceptivo que tiene las mismas caracteristicas que el estado de suspension de
la improvisacion situada. Godard continua explicando a Lucien:

Une premicre étape serait d’oublier ce que vous respirez. Il n’y a
pas de volonté motrice. L’horizon de la respiration, c’est de ne plus
I’acter. L’air est déja en vous, il suffit de s’ouvrir au milieu, il n’y a pas
besoin de le prendre. (Godard, 2021, p.13)

Un primer paso seria olvidar lo que respiras. No hay voluntad de
conduccién. El horizonte de la respiracion es dejar de actuarla. El aire
ya esta en ti, solo abrete en el medio, no hay necesidad de tomarlo.

(Qué potencias contiene este medio al que solo hay que abrirse a ¢é1?
(Como cambia la relacion al proceso de ensefianza-aprendizaje si las ha-
bilidades propioceptivas no hay necesidad de tomarlas de un exterior?
(Podria ser este espacio propioceptivo de la respiracion en continuum otro
modo de tejer alianzas (entre)ceptivas? ;La empatia toracica interconecta
en un continuum de respiraciones tejiendo el colectivo? ;Cuales son los
premovimientos de una practica de improvisacion pedagogica situada?

Atender de manera situada a la respiracion que simultineamente mantie-
ne una relacion haptica con las tonicidades que se despliegan en el continuum
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de relacion con las fuerzas de gravedad podria ser un premovimiento de
la practica pedagogica de improvisacion situada. Atender al medio que se
abre desplaza tanto el pensamiento como la danza en un cruce interrela-
cionado de fuerzas y deseos. Desde esta perspectiva, la forma que la dan-
za toma es procesual. La danza que es en simultdneo pensada, accionada,
sentida, imaginada y atravesada por una memoria sensitiva, es un proceso
de cambio y transformacion. Es, al igual que la relacion con las fuerzas
de gravedad, una tendencia al borde de la (des)aparacion, un horizonte de
sucesos.

Esa relacion entre tonicidades y en continuum puede ser mas haptica que
visual y pasa por la relacion de resonancia del sistema propioceptivo con
otros sistemas propioceptivos en movimiento. Insistiendo en una cuestion
ya formulada en la 1* Tentativa de (des)aparacion, me pregunto, ;,como se
estructuran planes de estudio, formaciones, procesos de ensefianza-aprendi-
zaje manteniendo atencion a la relacion de empatia toracica? ;Podrian estar
fundamentados los estudios en danza en el estado para la improvisacion
situada? ;Podria ser la paradoja de imposibilidad de una improvisacioén una
base a partir de la cual componer planes de estudio en danza?

Durante los afios 2017-2021 trabajé como coordinadora de la formacion
profesional de la escuela Area, espai de dansa i moviment en Barcelona.
Esta experiencia me permitié ensayar modos de proponer y organizar es-
tudios de-en-entre-desde la danza a partir de la perspectiva propioceptiva,
(entre)ceptiva y de improvisacion pedagogica situada.

Hacer convivir la apertura del continuum del espacio medio con el or-
den consecutivo de un plan de estudios no fue siempre facil y favorecio la
emergencia de evidencias e imposibilidades. Adecuar una propuesta proce-
sual dentro de un contexto institucional con necesidades de cumplir ciertos
objetivos, marcé los limites de la estructura del programa. Conocer estos
limites estructurantes fue de gran valor para situar un pensamiento corpo-
reizado en relacion proponiendo ensayos que pudieran desbordarlos. Esta
relacion con la imposibilidad fue uno de los principios basicos del pensa-
miento que fundaba el programa de estudios. En el transcurso de los afios,
el caracter evolutivo de la propuesta se fueron mostrando temas diversos
en relacion a la composicion del programa a repensar. Uno de ellos, central
en el transcurso de esta experiencia, fue la necesidad de contar con tiem-
pos mas largos, menos parcelados y mas flexibles para las exploraciones.
Duraciones que permitieran compartir los conocimientos de cada persona,
del colectivo y espacios para poder integrarlos. Durante el proceso, otros
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aspectos surgieron como la necesidad de ensayar la validacion de la expe-
riencia personal en cuanto base para la emergencia del conocimiento. Esta
necesidad se extendid de manera transversal por todo el recorrido de los
cuatro afios de programa de formacion.

Algunas de las orientaciones que tuve que repensar fueron como integrar
de manera insistente las practicas de escucha tanto somatica como de las
relaciones con las demas personas. Esta decision, que ya fue una decision
inicial, fue tomando mas espacios en todo el recorrido del programa. Me di
cuenta de que a pesar de ser las practicas que de entrada gustaban menos a
Ixs estudiantes, eran las que con el tiempo les ofrecian mas autonomia en
sus tomas de decision. Dar espacio y valor a los propios procesos creativos
también se expandié tomando mas espacios en el horario de los cursos. Apo-
yar y promover los procesos creativos abrio un campo de confianza y dio
sostén al deseo de investigacion. Otro aspecto que se fue mostrando como
esencial fue el valor de la generacion de conocimiento en colectivo, sumar y
apoyar las diferencias y singularidades para facilitar el que toda persona se
pudiera sentir parte de un colectivo con capacidades de generar discursos. En
este sentido evitar excluir estilos o formas de danza, entendiendo que todas
contienen el potencial de abrir un campo de relacion a la propia practica era
una decision al mismo nivel. Evidentemente, cualquier programa de estudios
es en primer lugar una seleccion, en esta propuesta no traté de alcanzar un
maximo de estilos que pudieran preparar el maximo de habilidades, mas bien
al contrario, en la eleccion del quedarse mas tiempo en las propuestas era
donde emergia la diversidad. También decidi eliminar la evaluacion por com-
petencias y transformarla a una evaluacion basada en la autoevaluacion y en
la conversacion situada. Durante los aflos que trabajé en la escuela se reveld
la importancia de la escucha al ecosistema para tejer durante el programa de
estudios no anticipando contenidos ni expectativas. La institucion escuela,
incluyendo al equipo docente y las personas de coordinacion del programa,
de algtin modo, se situaron en el mismo estado propioceptivo y (entre)cepti-
vo que las personas estudiando.

Esta experiencia de coordinacion de la Formacion Profesional de la
escuela Area, espai de dansa i moviment, ha sido fundamental para ensa-
yar(me) en contextos, en una primera instancia definidos, en propuestas
movientes y a la escucha (entre)ceptiva en la insistencia de permanecer en
las entre oscilaciones del entorno, las necesidades y las limitaciones.

Retomando la practica de improvisacion pedagdgica situada, desde una
perspectiva atencional y mas alld de las formas o composiciones que la
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improvisacion va tomando, Bardet sefiala al movimiento del redespliegue
en una duracion como vehiculador de una actitud singular durante la im-
provisacion:

Improvisar es situarse en la actitud atenta de cierta simpatia con los
movimientos haciéndose, eludiendo un puro determinismo de repro-
duccion de gestos, tanto como una creacion de absoluta novedad, de
pura originalidad. Es esencialmente un redespliegue del tiempo en una
duracién que permite captar esta actitud singular, en ecos con aquello
que Hubert Godard llama el pre-movimiento. Sin hacer de ¢l una pre-
paracion que determina de manera absoluta el movimiento por nacer,
es cierto cardacter propio al movimiento haciéndose, para retomar los
términos de Bergson (Bardet, 2012, p. 203)

Abrirse al espacio en medio en el continuum del hacer en la duracion
orienta la percepcion hacia un tocar-tocando por resonancia las empatias
toracicas en simultaneo. La percepcion de la duracion en el proceso de
enseflanza-aprendizaje tiene una dimension haptica. Asi como en la 2* Ten-
tativa de (des)aparicion es a partir del sentido de la vista en una extensa
duracion que accedemos a la integralidad de la corporeidad, desarticulando
que sean solo los ojos fisicos aquellos que tienen capacidad de ver, en esta
tentativa propongo que la duracion puede tocarse. Esto es, la duracion
puede ser percibida por la corporeidad danzante de manera héptica, la ex-
periencia de la duracion del medio es tocada a partir de la decision de per-
manecer en la larga exposicion.

Tocar la duracion de igual manera que percibir tocar el espacio con la
espalda o que sentirse tocada por la mirada a distancia. Tocar siendo toca-
da, en simultaneidad una dindmica en relacion a un desequilibrio. Imaginar
tocar es también tocar el interior de la garganta a través de una memoria.
Tocar con la voz y con el cumulo de imagenes que acompaifian la practica
docente. En simultdneo ser tocada-mutada por ese tocar y situar la prac-
tica docente en medio. Situar la practica docente en un espacio que es en
simultdneo liminal e instaurador demanda una atencion compleja capaz de
asumir ser tocada-mutada.

En este proceso colectivo, se asoma una ramificacion de direcciones
de los estados o las cualidades de la atencidon que se co-extienden (Bardet,
2021, p.55-64) es decir que, a pesar de las diferencias, las divergencias
y los ritmos distintos se componen al mismo tiempo y extrafiamente se
potencian.
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La atencion radical a la percepcion sensible tiene la capacidad de poner
en juego una memoria sensitiva que al mismo tiempo despliega espacios
nuevos de accion. Mantener la capacidad de seguir pensando propiocepti-
vamente en la practica de improvisacion pedagogica situada radica en la
insistencia de quedarse haciendo en el espacio (entre)ceptivo entre grave-
dades al borde de la (des)aparicion.

Una percepcion haptica propone una demanda radical a asumir la pro-
piocepcion, y activar la posibilidad de tocar-siendo tocada en la reactuali-
zacion de la relacion sensible y el agenciamiento haptico de una duracion
en movimiento.

(Qué temporalidades multiples se co-extienden en el hacer-haciendo de
la reactualizacion infinita de la practica pedagogica situada? ;Cual es el gesto
o los gestos que permiten seguir insistiendo en los espacios entre las actuali-
zaciones haciéndose de un presente que es en simultaneo técnico y poético?

Mantenerse al borde de la (des)aparicion demanda un compromiso por
quedarse en el proceso. Mantenerse en el proceso pedagdgico en las fluc-
tuaciones, en las diferencias, en los distintos ritmos, en la co-existencia
co-extendiéndose.

Los estados de esta practica de improvisacion son una invitacion exi-
gente a (multi)aparecer de manera situada y con respons(h)ability en un
ecosistema de flujos y fuerzas haciéndose en relacion. ;Coémo se prepara
esa tela de fondo que permite la emergencia de relaciones corporeizadas a
la escucha y situadas? ;Qué es aquello que hace posible permanecer en dis-
tintos estados de atencion al mismo tiempo? ;Como se conjugan los dife-
rentes tiempos, las diferentes atenciones del colectivo? ;Es esta perspectiva
de la improvisacioén un estado capaz de acoger incluso aquellas escrituras
coreograficas? ;Es lo técnico un estado de atencion en actualizacion capaz
de habilitar posibles respuestas en potencia?

La suspension y tension de las relaciones entre, a la escucha y hacién-
dose, son generaciones de espacios de posibilidad, una vuelta a un espacio
de (des)aparicion, una retirada a un premovimiento, a lo pre-verbal, a los
apenas gestos y a una escucha haptica ecosistémica.

Volveré aqui al trabajo con Jackie Taffanel. En relacion al estado aten-
cional que convoca la experiencia de improvisacion, se pregunta “Com-
ment faire en sorte de privilégier la vitalit¢é de 1’expérience, qui ferait
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apparaitre des corps en état de transformations au pluriel, et serait donc
¢galement constitutive d’une mémoire collective?” (Compagnie Taffanel,
s. )7 “Coémo hacer que se privilegie la vitalidad de la experiencia, que
haria aparecer los cuerpos en estado de transformacion en plural, y por
tanto constituiria también una memoria colectiva?”’ La vitalidad a la que
se refiere Taffanel es la habilidad para dar cuenta de los procesos de cor-
poreizacion bailando. Estos procesos tienen que ver con la triangulacion
de fuerzas entre las habilidades propioceptivas, la memoria sensitiva en
reactualizacion, la posibilidad de asumir el trouble y la facilidad de (des)
aparicion hacia la escucha del espacio (entre)ceptivo. La memoria colecti-
va se teje en el campo de las relaciones (entre)ceptivas de forma no secuen-
cial, es decir circulando y emergiendo en medio de un infinito de empatias
toracicas diferentes.

37 Ver: Compagnie Taffanel. (s. f.). Recuperado el 21/10/2021, de http://www.compagnietaffanel.fr
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Registro V

Estaba, estoy, estaré colocando el proyector en el suelo con mucho
cuidado. El peso del aparato entre mis manos me invita, me invita-
ba, me invitara a mantenerlo cerca del cuerpo. Bajaré, bajaba, bajo el
proyector de diapositivas hacia la tierra en una especie de grand plié.
Lo mas importante sera, es, era mantener espacio entre la pared ab-
dominal y los cuadriceps, es decir, gestionar las fuerzas de gravedad
en oposiciones y en volumenes. Descenderé, desciendo, descendia
lentamente hacia el suelo, atendiendo el cuadrado blanco de luz que
se proyecta, se proyectaba, se proyectara en la pared. Durante la tran-
sicién, mientras acerco el aparato al suelo, tendré, tengo, tenia que afi-
nar la escucha. Deposito, depositaré, depositaba el peso del proyector
en el suelo enfocando hacia una leve diagonal. Apretaré, aprieto, apre-
taba el botdn que activa el mecanismo para pasar a la siguiente ranura
donde estan, estaban, estardn ordenadas las diapositivas. Clac-clac
se escuchaba, escucha, escuchard. Aparece, aparecerd, aparecia la
primera diapositiva. Si hace, hacia, hara falta la enfoco, enfocaré, en-
focaba. Aunque siempre lo reviso, revisaré, revisaba antes de empe-
zar, a veces con el movimiento se desenfoca. La diapositiva muestra,
mostrara, mostraba la imagen de unas lineas de direccién-orientacion
amarillas que me indican, indicaban, indicaran que tenia, tendré, tengo
que levantarme con cierta calma para agarrar el ordenador y el micré-
fono. Estan, estardn, estaban a mi izquierda, a uno o dos metros de
distancia. Habré, habia, he anticipado su ubicacién. Los he, los habré,
los habia tocado a distancia.

Estoy, estaba, estaré en maxima genuflexién. Primero cambio,
cambiaré, cambiaba la tonicidad de la musculatura de sostén, sobre
todo de la zona que envuelve el sacrocoxis, dejando que las fuerzas de
la gravedad me ayuden. Tendré, tenia, tengo la percepcién de que mi
peso primero va hacia abajo. Me parece, me parecera, me parecia, que
el peso se suelta, se soltaba, se soltard hacia la tierra. En el momento
justo mi cuerpo sabrd, sabe, sabia escuchar la dindmica de rebote.
Separando las piernas se liberard, libera, liberaba la articulacion co-
xofemoral para que la izquierda pueda moverse. Toda la corporeidad
danzante esta, estaba, estard implicada en esta accidn. Subiré, subia,
subo de nivel dejando que el punto medio de la espalda, a la altura de
la séptima vértebra dorsal, guie esta elevacion. El peso de la cabeza no
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estard, estd, estaba proyectado hacia la diagonal de subida, sino que
el cuello permitira, permitia, permite un momento de relajacién parcial
de algunas zonas localizadas.

Frames del video proyectado durante la performance
Tentativas de (des)aparicion (2021-2022)

Los objetos que voy, iba, iré a buscar no estan lejos. Recuerdo,
recordaba, recordaré ser muy cuidadosa con ellos y no dudar en cémo
voy, iba, iré a agarrarlos. No dudo, no dudaba, no dudaré en el gesto,
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no titubeo, no titubearé, no titubeaba, lo hago de una vez. Caminaba,
camino, caminaré hacia la pared con la imagen de las indicaciones de
direccion amarillas proyectadas. Colocaré, coloco, colocaba mi aten-
cién afinada en el gesto de dejar el ordenador en el suelo. Dejaré, dejo,
dejaba el ordenador en una posicién muy cerca de la pared la imagen
que muestra se superpone a la del proyector. Agudizo, agudizaré, agu-
dizaba un poquito mas la atencién durante el movimiento de dejar el
micréfono al lado del ordenador, en el suelo. El cable del micréfono es,
serd, era el problema.

Recordaré, recordaba, recuerdo el movimiento de los trazos del
cable para que no se interpongan, no se interpusieran, no se inter-
pondran al caminar. El micréfono estd, estara, estaba abierto y cual-
quier impacto seria, es, serd inmediatamente ampliado por el altavoz.
Cualquier falta de escucha (entre)ceptiva resonard, resonaba, resuena
sin compasion. En gestos muy cortos y practicos abro, abria, abriré la
tapa del ordenador y aprieto, apretaba, apretaré la barra lateral para
que empiece, empezara, empezara el video de la diseccién anatémica
de un corazon.

En la imagen del video, al igual que en este montaje fotografico,
se ven, se veian, se veran unas manos con guantes azules de latex
sosteniendo un corazoén preparado para realizar un ejercicio didactico
sobre anatomia. La superficie donde estara, estd, estaba apoyada la
accidn es, era, serd de aluminio y da, dara, daba la impresion de ser un
lugar higienizado. La diseccidon del corazon es, serd, era un ejercicio de
estudio por partes, que aunque no permite, permitird, permitia ver las
relaciones que establece con el resto de los drganos y sistemas, nos
mostrara, muestra, mostraba una caracteristica fundamental.

Me levanto, me levantaba, me levantaré para caminar hacia atras,
hacia la direccién de mi espalda donde esta el proyector. Volveré, vuel-
vo, volvia hacia el proyector de diapositivas lentamente sin quitar la
atencion del video. Se escuchard, se escuchaba, se escucha a través
del micréfono y su difusiéon amplificada la voz de la persona de guan-
tes azules y su explicacion. Las palabras spin, vortex y hurricane me
sorprenden, sorprendian, sorprenderan cada vez.

En esta seccidén del solo no bailo, no bailaba, no bailaré con gran-

des movimientos ni tampoco improviso, improvisaba, improvisaré. Los
gestos eran, son, seran precisos, estudiados y concretos pareceran,
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parecian, parecen movimientos cotidianos. Sin embargo, serd, era y
es un momento de maxima complejidad técnica. El estado con el que
me sumerjo, sumergia, sumergiré se situaba, se sitla, se situard como
uno de los mas técnicos y creativos de toda la performance. El material
concreto de los objetos me obliga, me obligara, me obligaba a relacio-
narme en una escucha propioceptiva maximizada de manera tal que
podré, pueda, podia urdir y dejar ver la (des)aparicién del continuum
de la improvisacion.
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Did you notice that she is faceless?

En el proceso de investigacion realizado en colectivo durante sesiones
y talleres diversos, a menudo he tratado de ensayar como proponer una
practica didactica que fuera en si misma emancipatoria. La manera en que
se articulan los modos de comprender durante las practicas bailando tiene
resonancias con las cuestiones que despliega el pensar-experimentar-sentir
sobre lo que llamamos técnica en danza. Las perspectivas de los conoci-
mientos que se distribuyen en los espacios de enseflanza-aprendizaje de
danza sobre /o técnico vehiculizan modos de entender y relacionarse con
y entre los cuerpos. Las formulaciones de donde se sitian los limites y
desbordamientos del cuerpo en movimiento estan en los subtextos de los
modos de pensar y llevar lo técnico a la practica.

Considero que desde la perspectiva de esta tesis, existen unas bases co-
munes de las que poder generar una abstraccion sobre los comportamientos
del cuerpo fisico durante la danza, aunque estos fundamentos pueden ser
sistemas de relaciones en lugar de ser formas establecidas. Esto es, aquello
comun es siempre un proceso de elaboracion situado. Ante esta propuesta
me pregunto si existe un imaginario comun en relacion a aquello que 1la-
mamos técnica de la danza y qué modos de ver sustentan estos imaginarios
y sus modos de nombrar. Si trabajamos con una hipdtesis procesual sobre
los fundamentos de lo técnico, planteo que un inico imaginario comin no
basta para sustentar las diferencias de los procesos. Entonces, ;qué dispo-
sitivos necesitamos para generar otros modos de pensar lo técnico? Movi-
lizar los fundamentos del pensamiento que subyacen detras de los movi-
mientos facilita un cambio de percepcion, afirma Godard en conversacion
con Rolnik:

Je ne peux pas changer de geste si je ne change pas de perception