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Introduccion

La presente investigacion tiene como punto de partida la inquietud por aquellas
obras de danza contemporanea de la ciudad de Buenos Aires que ponen en escena el
proceso creativo. Se desprende de observar un grupo de creaciones —de la segunda
década de los 2000- en las que la dimension del ensayo —que es la instancia procesual, y
aparentemente no definitiva en la creacidn de artes escénicas— aparece formando parte
de las obras, con frecuencia de manera central, es decir como principio constructivo o

como tema de la obra.

Particularmente, mi interés en estudiar este grupo de obras, surge de la
conjuncion entre mi trabajo en la practica escénica (como bailarina y creadora en la
ciudad de Buenos Aires) y mi formacion en la Maestria en Estudios de Teatro y Cine
Latinoamericano y Argentino. Mis diversos acercamientos a la danza —desde la
interpretacion, la direccion, la investigacién y la espectacion *— han alimentado
interrogantes en torno a ese pluralismo que supone lo contemporaneo, y sobre todo por

las implicancias de lo local en las manifestaciones dancisticas actuales.

Este acercamiento multiple configura mi mirada sobre el objeto danza
contemporanea, y sobre las diez piezas escénicas de las que se ocupa el presente trabajo.
En este sentido, resultan significativas las trayectorias tedricas de los estudios
latinoamericanos sobre practicas escénicas locales recorridos en los diversos seminarios
de la Maestria, especialmente aquellas que hacen hincapié en como pensamos nuestras
practicas y nuestras obras como experiencias y creaciones situadas, especificas de una
época y de un contexto. Es decir, que no pueden explicarse solamente por el
recibimiento y la implantacion de elementos aldctonos, o por narraciones

pretendidamente universales y neutrales que construyen una Historia®. Por el contrario,

1'Si bien el término “espectacion” no existe como tal, utilizaremos este neologismo para referirnos a la
tarea, funcién o actividad de ser espectador/a. Asi es que la palabra “espectacion” no seria equivalente a
“expectacion”, puesto que esta Ultima referiria a cierto estado de expectativa, ansiedad o inquietud que
puede 0 no caracterizar a un/a espectador/a. Si consideramos que toda “espectacion” implica, de un modo
u otro, la gestién de expectativas.

2 Como sefiala Eugenia Cads (2019), “desde su inicio la danza escénica estuvo ligada estéticamente a la
ideologia dominante, hegemdnica”. Asi, una tendencia historiografica sobre danza argentina organizada a
partir de “la idea de una '‘Danza' con mayuscula y de “relatos que pretenden abarcar ‘toda la danza™
(Cadls, 2019: 146) corre el riesgo de desconocer o invisibilizar toda manifestacion anterior a las
sucesivas visitas/llegadas de artistas extranjeros y aquellas que estan por fuera de determinados tipos de
précticas o creadores/as.



las particularidades del contexto de creacién y los modos en que Ixs creadores/as®
trabajan son determinantes en la complejidad de lo creado; e incluso determinan la —
también compleja— “resemantizacion” de elementos procedentes de otras latitudes
(Pellettieri, 1997).

En cuanto a lo problematico que resulta definir “danza contemporanea”,
tomamos en cuenta las reflexiones del bailarin y coredgrafo ecuatoriano Fabian Barba y
su invitacion a repensar y cuestionar el discurso de la tradicién dancistica hegeménica’,
desde nuestros contextos latinoamericanos. Barba observa que hay obras, précticas,
creadores o técnicas que, ante la mirada de quienes construyeron esta historia lineal y
monolitica —la tradicion— parecieran quedar afuera (Barba, 2017). Su propia experiencia
fue la que propicid estas reflexiones, ya que al llegar a Bélgica para estudiar en la
escuela P.A.R.T.S. (Performing Arts Research and Training Studios - School of
contemporary dance), Barba advirtié que las danzas que practicaba o creaba en su pais
natal eran vistas, en el contexto europeo, como ‘danza del pasado’ mas que como ‘danza
contemporanea’, aun cuando se tratase de practicas actuales. Barba propone entonces
reflexionar acerca de quiénes son los que sientan las bases para definir lo que la danza
contemporanea es, y lo que queda por fuera; y sefiala, incluso, que quiza podriamos
formular otras denominaciones. Sostiene que “la danza contemporanea no puede ser
definida en términos temporales e histdricos, exclusivamente” y afirma que hay una
“horizonte cultural” (Barba, 2018) que hay que tomar en cuenta ya que determina la
definicion de lo contemporaneo. Se refiere a determinadas caracteristicas locales —

materiales, filosoficas, institucionales, etc—.

Durante su formacion en Bruselas, el artista ecuatoriano observo que la palabra
“contemporéanea” se entendia de cuatro maneras: en primer lugar, como un género

artistico, es decir, asi como hay danza moderna, hip-hop y ballet, hay danza

% En el presente escrito, y asumiendo que no supone riesgo de ininteligibilidad, se utilizaran dos variantes
de lenguaje inclusivo: la opcién “x” para sustantivos y adjetivos referidos a personas, como por ejemplo
“numerosxs” y “coredgrafxs”; y la opcion “el/la” o equivalentes (por ejemplo, “investigador/a™) para los
casos en que el uso de la “x” podria obstaculizar una lectura en voz alta. Esta decision se enmarca en el
reconocimiento de la validez del lenguaje inclusivo en las producciones académicas, resuelto por el
Consejo Directivo de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires el 3 de
diciembre de 2019.

* Cuando hablamos de tradicion dancistica hegemonica nos referimos a una genealogia pretendidamente
universal, construida por los autoproclamados centros de “surgimiento” de la danza (principalmente una
parte de Europa y Estados Unidos, como una suerte de “puntos cero”). Esta narrativa incluye
determinadas estéticas, especificamente el ballet, la danza moderna, la danza contemporéanea y la
performance; y deja por fuera otras manifestaciones.
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contemporanea; en segundo lugar, como un adjetivo que refiere a lo que se hace en el
presente; en tercer lugar, como un tipo de danza que “tiene de por si una actitud critica
con el contexto en el que se trabaja”; y por ultimo como “un proceso de innovacién
constante” que busca lo nuevo, “lo que nunca se ha hecho antes” (Barba, 2018). A partir
de estas observaciones, advierte que “Cuando estas cuatro formas de entender lo
contemporaneo se fusionan en solo uno, la danza contemporanea puede,
epistémicamente, generar una violencia, que es la violencia de denegar la

contemporaneidad a otros tipos de danza” (Barba, 2018).

En linea con lo que propone Barba, estudiamos las piezas escénicas de nuestra
serie como manifestaciones de danza contemporanea desde su inclusion en el contexto
latinoamericano-argentino-bonaerense de creacion. Si bien observamos que en algunas
practicas de danza contemporanea lo “contemporaneo” implica una zona de des-
definicion y borramiento de los limites entre las disciplinas artisticas (me refiero a las
practicas dancisticas que incluyen elementos tanto de otras artes —visuales, teatrales, por
ejemplo—, como elementos inicialmente extra artisticos —movimientos provenientes de
la vida cotidiana—), esa transdisciplinariedad de la danza contemporanea no debiera
asumirse como esencial a la definiciéon de lo contemporaneo. Proponemos, en cambio,
atender las singularidades que los contextos especificos, heterogéneos, proyectan en las
creaciones dancisticas. En este sentido, las manifestaciones locales portan rasgos
especificos y caracteristicas propias en cuanto a las formas® y los procedimientos de la
puesta, asi como en el modo y el tono en que Ixs artistas habitan la escena.
Consideramos que esos rasgos y caracteristicas —los cuales abordamos en este trabajo-
no se comprenden escindidos de las condiciones en las que las obras se crean y no se

explican sin tomar en cuenta como trabajan Ixs artistas de la danza de Buenos Aires.

En este sentido, Victoria Fortuna (2019) sefiala en su libro Moving Otherwise:
Dance, Violence and Memory in Buenos Aires, que la categoria “danza contemporanea”
no indica un periodo histdrico, ni una técnica especifica ni un estilo sino que “(...)
produce la condicién de la posibilidad de trabajar a través de una gama diversa de

practicas que comparten ampliamente un linaje comun y se mueven de otra manera, en

> Nos referimos a “forma” en el sentido de forma escénica, es decir, como modo de organizacién de la
puesta en escena, considerando un ordenamiento en términos de estructura, disposicion y el conjunto de
las elecciones compositivas.



relacién con la historia argentina de violencia politica y econémica”® (Fortuna, 2019:
11). En consecuencia, la autora incluye en el término “contemporanea” a practicas
dancisticas que se desarrollaron desde mediados de la década del sesenta, puesto que
advierte alli un cambio por parte de Ixs hacedores/as de danzas que ella investiga,
entendiendo estos cambios estrechamente vinculados a los cambios politicos, culturales

y economicos de nuestro pais (Fortuna, 2019).

En este sentido, nos interesa pensar las obras que estudiamos —las cuales
detallaremos mas adelante—, como afirmaciones locales de la danza contemporanea de
la ciudad de Buenos Aires, con formas autoctonas de construir la puesta en escena. Es
posible que la asociacién mas comun del adjetivo autdctono, en términos culturales,
refiera a elementos e iconos, muchas veces estereotipados, de un determinado lugar (por
ejemplo, el poncho y el mate como elementos autoctonos argentinos). Sin embargo si
consideramos que lo autdctono es aquello que es propio del lugar en el que se encuentra,
es viable pensar las formas de las puestas en escena que estudiamos, como propias del
sitio en que fueron creadas, y como creaciones que vehiculan interrogantes sobre

determinados modos de creacidn en un contexto especifico.

Esto resulta importante dado que en general la historia de la danza argentina ha
sido explicada a partir de las consecutivas llegadas de bailarines/as, coredgrafxs y
compafiias del exterior. En este sentido, aclaramos que nuestra perspectiva se aparta de
la configuracion historiografica establecida de la danza escénica’ occidental basada en,
por un lado, los autoproclamados centros hegemonicos de difusion de la danza, y por
otro —y segun la l6gica por instaurada por esa misma construccion hegemonica— paises
que “reciben” y reproducen practicas aldctonas. Aun considerando la importancia del
intercambio cultural, sobre todo en la cosmopolita ciudad de Buenos Aires, debemos
tomar en cuenta las particularidades de esos intercambios. Incluso considerando las
apropiaciones por parte de Ixs artistas argentinos/as frente a artistas o estéticas foraneas,
sostenemos que se trata de procesos complejos. Entendemos que incluso en esas

“recepciones” Ixs artistas locales “resemantizan” el elemento externo que ingresa, segun

® La traduccion es mia: “(...) it produces the condition of the possibility for working through a diverse
range of practices that broadly share a common lineage and move otherwise in relationship to Argentine
histories of political and economic violence.”

" Cuando hablamos de “danza escénica” nos referimos a la danza en cuanto espectéculo, o sea, como
hecho escénico con fines artisticos. Es decir, con predominio de la funcion estética (Mukarovsky, 1977).
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lo que espera y lo que exige el contexto social local, y también las posibilidades y

limitaciones que este ofrece (Pellettieri, 1997).

El objeto de estudio y la construccion de la serie “poética del desencanto”

Como ya mencionamos, nuestra investigacion se dedica a un grupo de obras de
un periodo de tiempo determinado correspondiente a la segunda década de los 2000
(entre 2009 y 2014), a excepcion de una de las piezas que es del 2006 y podria constituir
un antecedente cercano de la serie estudiada. Sin embargo, no debemos perder de vista
que este periodo especifico -y la singularidad que las formas dancisticas adquieren— no

esta aislado, sino en permanente vinculo con la serie social.

Las obras que forjaron el interrogante inicial de esta investigacion y que se
agrupan en el presente trabajo, fueron creadas y estrenadas en la Ciudad de Buenos
Aires entre 2009 y 2014. Estas son: Octubre. Un blanco en escena (2009)% de Luis
Biasotto®; Adonde van los muertos (lado B)™ (2010) y Adonde van los muertos (lado
A)* (2011) del Grupo Krapp?, dirigidas por Luciana Acufia y Luis Biasotto; Ensayo

8 Octubre (un blanco en escena) se ha presentado en el CCC - Centro Cultural de la Cooperacion Floreal
Gorini y en el Teatro del Pueblo, ambas salas de la ciudad de Buenos Aires. Respecto a nuestro
acercamiento a la obra quisiéramos aclarar que no hemos contado con el registro filmico, por lo cual el
modo de abordarla se basa en nuestro recuerdo y anotaciones de una de las funciones del Centro Cultural
de la Cooperacion en 2009 y articulos periodisticos y académicos que otrxs escribieron sobre esta pieza.
Ante la negativa de Biasotto de compartirnos el registro para fines investigativos, y por supuesto
comprendiendo absolutamente sus motivos personales/artisticos, se nos presentd la disyuntiva entre
seguir incluyéndola en la serie que estudiamos, o descartarla. Optamos por conservar su lugar en nuestro
trabajo porque la consideramos una pieza importante en términos de los elementos que describimos y de
la poética que proponemos. No obstante ello, la aproximacién al objeto se dificultd, en comparacién con
el resto de las obras. En si misma, la situacién nos pone frente a las vicisitudes que se presentan a la labor
investigativa en artes escénicas, para un tipo de objetos moviles, dificilmente asibles en su completitud y
complejidad. Por un lado, por la necesaria recurrencia a fuentes primarias y secundarias que
complementen nuestra primigenia vista de la obra en vivo; pero por otro lado por las tratativas implicadas
en hacernos de los materiales necesarios para ofrecer analisis rigurosos de las creaciones.

% El 16 de mayo de 2021, mientras ultimaba el presente escrito, Luis Biasotto fallecié en Unquillo, Pcia.
de Cdérdoba, Argentina. Su trabajo artistico y su modo de concebir la practica escénica han impulsado, no
solamente los interrogantes que fundamentan esta tesis, sino preguntas a toda una generacion de artistas
escénicxs, espectadores/as, pensadores/as y criticxs; en definitiva, un invaluable aporte a la danza
argentina.

10 Nuestro anélisis de Adonde van los muertos (lado B) se basa en la asistencia a funcién en el Centro
Cultural Recoleta, C.A.B.A., en 2010. Ademas, el registro filmico facilitado por sus creadores/as fue de
suma utilidad.

1 Nuestro andlisis de Adonde van los muertos (lado A) se basa en la asistencia a una de las funciones de
la temporada 2011 en el teatro La Carpinteria (C.A.B.A) y el registro filmico —facilitado por Acufia y
Biasotto— de una de las funciones de ese afio en el Teatro Argentino de la Plata (Provincia de Buenos
Aires). Asimismo, nos fue de suma utilidad la publicacion de “Fin de la representacién como comedia.
Adonde van los muertos (lado A)” en la compilacion de Marcos Perearnau (2015).
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para morir™® (2012) de Jésica Josiowicz; En obra'* (2013) de Eugenia Cadus; Cartas a
mi querido espectador®® (2013) de Fabian Gandini; Por el dinero®® (2013) de Luciana
Acufia y Alejo Moguillansky; Basura®’ (2013) de Rakhal Herrero y Recordar 30 afios
para vivir 65 minutos*® (2014) de Marina Otero. Como mencionamos antes, a estas
nueve obras sumamos una pieza anterior, Bajo, feo y de madera (una pieza olvidada)®
(2006) de Luis Biasotto que como dijimos, entendemos como un antecedente temprano
de nuestra serie de obras. Si bien en el apartado Metodologia, profundizamos sobre la
nocion de “serie”, adelantamos que, considerando las particularidades de nuestro objeto
de estudio y el modo de observarlo, podemos decir que las diez piezas escénicas que

abordamos conforman una serie porque que presentan de manera combinada un

12 vale sefialar que los titulos de las dos obras de Krapp que conforman el diptico sobre la muerte,
Adonde van los muertos (lado B) (2010), y Adonde van los muertos (lado A) (2011) se encuentran
referidos de diferente manera segln la fuente a la que accedamos. Tanto en el volante impreso de la obra
...(lado A), como en la conocida plataforma de difusion y venta de entradas Alternativa Teatral, el titulo
de ambas aparece como una afirmacion (“Adonde van los muertos...”); es por eso que optamos por
nombrarlas asi en este trabajo. Pero en la filmacion de ...(lado B) que consultamos (registro que nos han
facilitado los propixs creadores/as Acufia y Biasotto) el nombre de la obra aparece en tono de pregunta:
“A donde van los muertos...” El sentido del titulo es levemente diferente si consideramos una u otra
opcion. Tomamos en consideracion esta diferencia, y utilizamos la que coincide con la grafica impresa.

¥ Ensayo para morir fue estrenada en la sala Apacheta en 2012 y en el mismo afio de su estreno se
presentd también en el Centro Cultural Rector Ricardo Rojas (111 Festival Internacional CoCoA), en 2013
en Café Miller y Ciudad Cultural Konex (Bienal Arte Joven Buenos Aires), y en 2014 en Club Cultural
Matienzo y El Sabato Espacio Cultural (Ciclo ElI Vuelco, de nuevxs creadores/as de la escena
contemporanea), todos estos ambitos y salas ubicadas en la ciudad de Buenos Aires. Nuestro analisis se
remite a dos registros, de dos versiones distintas de la obra facilitados por su directora. Un registro,
corresponde a las presentaciones en el Centro Cultural Rojas y el otro a una funcién en Club Cultural
Matienzo.

4 Nuestro anélisis de En obra se basa en la asistencia a varias de las funciones en las salas portefias en las
que se presento: El Sabato Espacio Cultural (Ciclo El Vuelco) y Espacio Zafra en 2013, Centro Cultural
Borges, Café Miiller Club de Danza y Centro Cultural de la Memoria Haroldo Conti (IV Festival
Internacional de Danza Independiente Cocoa) en 2014, e IMPA La Fébrica en 2015. Por otro lado,
contamos con el registro filmico de una de las funciones en IMPA, facilitado por Cadds. Asimismo, mi
cercania con el proceso creativo de la obra, con su directora y con el elenco posibilité charlas y
reflexiones conjuntas respecto de la pieza y su recorrido creativo-productivo.

15 Nuestro anélisis de Cartas a mi querido espectador se basa, por un lado en la asistencia a funcion en el
marco de su primera temporada en el Teatro El Extranjero en 2013; y por otro lado, en el registro filmico
de una funcién posterior en Café Miiller Club de Danza, facilitado por su director Fabian Gandini.

16 Nuestro analisis de Por el dinero se basa en, por un lado en la asistencia a funcion en el Cultural San
Martin; y por otro lado, en el registro filmico de una funcion, facilitado por sus creadores/as. Por el
dinero se ha presentado en el Centro Cultural Ricardo Rojas en 2013, en el Cultural San Martin en 2014 y
en Timbre 4 en 2015, C.A.B.A.

7 Nuestro anélisis de Basura se basa en el registro filmico de una funcién en Café Miiller Club de Danza,
facilitado por Herrero. Asimismo, mediante entrevista inédita hemos accedido a sus reflexiones respecto
al proceso creativo-productivo de la obra.

18 Nuestro anélisis de Recordar 30 afios para vivir 65 minutos se basa, por un lado, en la asistencia a
varias funciones en algunas de las salas portefias en las que se ha presentado: Club Cultural Matienzo,
Café Miiller Club de Danza y Teatro El Extranjero; y por otro lado, el registro filmico facilitado por
Otero. La obra ha realizado funciones desde el afio de su estreno, ha participado en festivales nacionales e
internacionales, y atn al momento de escritura de esta tesis ofrece algunas funciones esporadicas.

19 Nuestro andlisis de Bajo, feo y de madera (una pieza olvidada) se basa en el registro filmico de
funcién, proporcionado por su director.



conjunto de caracteristicas, que nos permitirian hablar de una “poética” (Groys, 2014;

2008), y denominamos a esta serie “poética del desencanto”?°.

Es importante aclarar entonces los elementos de esta construccion. Por un lado,
cuando hablamos de “poética” lo hacemos en los términos de Boris Groys (2014):
tomamos la perspectiva del hacedor/creador, es decir que consideramos las condiciones
materiales de produccion impactando en las obras. Aun cuando la dimensién de la
produccion estd presente en la etimologia misma de poiesis, a menudo el término
“poetica” se cristaliza en relacion a los rasgos formales y estilisticos de las obras
(Ducrot y Todorov, 2005). Siguiendo a Groys —y su perspectiva “no-estética”—, la
nocion de poética que proponemos incluye de manera atenta al sujeto de la accién
creativa (el/la artista) y la accién misma (el trabajo) de crear/producir®. ‘Poética’, en
este caso, estaria conteniendo algo mas que un conjunto de rasgos formales y
estructurales; mas bien se trataria de observar las obras como un punto incluido en lo
gue —escenicamente, a veces ironicamente, metalinguistica y autobiogréficamente, etc.—
se presenta como un “trabajoso” trabajo humano. Por otro lado, cuando hablo de
“desencanto” no solo me refiero al resabio del contexto local/material en el que Ixs
artistas producen, y que a menudo ingresa en las obras (ya sea como austeridad escénica
producto de la falta de recursos, o como explicitacion producto del interés de Ixs
creadores en evidenciar esas circunstancias). Con “desencanto” me refiero ademas a la
desactivacion de la logica de encantamiento (ilusionista) en la que las artimafas de la
creacion/produccion del hecho escénico quedarian ocultas. Des-encantar implica, en

este caso, des-ocultar, des-ilusionar.

A continuacién adelantamos cuales son esos rasgos cuya recurrencia en las
obras sembrd la sospecha de que estdbamos ante una serie de piezas escénicas que
compartian un conjunto de premisas, motivaciones, intereses formales, interrogantes,

marcas de las situaciones y las formas de produccion. Vale aclarar que el modo en que

20 Respecto a la nocién de “poética del desencanto”, es conveniente explicitar —aunque quedard aclarado a
lo largo del texto—, que mi acepcién no equivale a la construccién utilizada por Lucas Margarit (2014)
para pensar las poéticas literarias de Samuel Beckett y Georg Trakl. Por un lado, porque su recorte es otro
—trabajamos sobre objetos de estudio muy distintos—: Margarit se dedica a un tipo de literatura dramatica
y el presente trabajo a practicas escénicas, dancisticas. Pero por otro lado, ambos términos —tanto
“poética” como “desencanto”- son abordados desde una perspectiva distinta en este escrito. EI modo en
que entiendo ambas nociones se encuentra explicitado a lo largo de esta tesis: asumo una perspectiva
“poética” en los términos de Groys (2014) y defino el término “desencanto” para referirme a un conjunto
de caracteristicas de las puestas en escena y de los cuerpos que las construyen y habitan.

21 Ver también el concepto de “poiésis” en “Filosofia de la poiésis” de Enrique Dussel (1984), en
Filosofia de la produccion.
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las puestas en escena contienen estas caracteristicas no es absolutamente uniforme, pero
su iteracion es lo que nos permite pensar el conjunto de obras en términos de una serie,
y examinar tanto las regularidades como las particularidades. En primer lugar, estas
obras muestran los avatares del proceso de creacion de la pieza como tema; asimismo,
evidencian los procedimientos de la tarea compositiva del/la coredgrafo/a, las maneras
en las que se aborda la construccion del tema en las obras de danza y la reflexion sobre
los roles de creacidn, produccion y espectacion en las artes escénicas; realizan un
particular tratamiento de elementos documentales y autobiograficos; apelan a la ironia y
el humor utilizandolos en clave critica, y a menudo como base de un tono patético-
risible a las obras —que coexiste con el desencanto que otros procedimientos 0 modos de
estar en escena le confieren a la pieza—. También se observa la fragmentacion de la
escena y del dispositivo escénico: concretamente, la exposicion subrayada de los medios
técnicos (cables, notebooks, proyectores, prolongadores), y en términos mas amplios,
esa voluntad de ruptura de la ilusion teatral, es decir, los procedimientos que apuntan a
fragmentar —y entonces desarmar— esa unidad que, de modo tranquilizador, tiende a
ocultar las costuras de la obra —el trabajo insumido en crearla, los sujetos trabajadores/as
implicadxs y sus cuerpos y esfuerzo—. En cuanto a cbmo aparece el cuerpo en escena, en
algunos casos observamos una particular fisicalidad hipoténica, esto es un bajo tono
muscular, o la ejecucion de acciones con la minima energia requerida. Los cuerpos se
presentan presa de cierto abatimiento o aparente descuido. Por ultimo, la recurrencia al
metalenguaje como procedimiento que también colabora a resquebrajar la ilusion del
dispositivo escénico, esta presente en cada una de las diez piezas que estudiamos. Asi,
cada obra insiste en evidenciar que se trata de una obra, en develar e ironizar las
convenciones teatrales, en desocultar las operaciones que un dispositivo ilusionista

ocultaria y en incluir la dimension del ensayo —con su carécter provisorio y tentativo—.

En consecuencia, los objetivos generales de la presente investigacion se orientan
—mediante el anélisis de casos especificos de varias puestas escénicas estrenadas entre
los afios 2009 y 2014, mas una obra antecedente estrenada en 2006— a estudiar las
formas que adopta una parte de la escena dancistica contemporanea de la ciudad de
Buenos Aires, observando cdmo los modos de creacion y produccion se constituyen en
tema y concepto central, evidenciando el funcionamiento de una parte del aparato
productivo dancistico. Contribuir al andlisis de las relaciones entre las particularidades

de esas formas escénicas y la singularidad del contexto latinoamericano-argentino-
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bonaerense. Por altimo, contribuir al pensamiento y generacién de teoria de la danza
escénica contemporanea argentina en dialogo con las expresiones artisticas de nuestro

tiempo.

Como objetivos especificos nos proponemos: analizar las obras que integran la
serie y describir los elementos formales que estructuran sus puestas en escena; revisar
de qué manera estas piezas ponen en escena el proceso creativo y como este se
constituye en tema; aproximarnos a las dindmicas de circulacion de estas creaciones a
partir de analizar como aparecen en la puesta en escena las marcas de dichas dindmicas;
conocer (mediante testimonios, entrevistas, elementos paratextuales y otras fuentes
primarias y secundarias) elementos que nos permitan reconstruir el contexto de la
ciudad de Buenos Aires como area especifica de creacion escénica para observar de qué
modo esas circunstancias son evidenciadas, denunciadas, criticadas en las obras que
estudiamos; examinar los procedimientos metalinguisticos y de fragmentacidn escénica;
analizar como se escenifica la instancia de ensayo y como aparece evidenciada la tarea
compositiva del/la director/a-performer; describir cémo aparecen los elementos
documentales y biogréaficos; observar de qué modo los procesos de construccion de la
ironia y el humor contribuyen a complejizar la produccion de sentido; estudiar los
elementos escénicos (texto, objetos, movimiento, gesto, proyeccién audiovisual, etc.)
mediante los cuales se construyen dichos procedimientos; analizar la singularidad de los
cuerpos en escena, considerando su aparente abatimiento o falta de tono, su dimensién
real; enunciar las formas especificas que adopta esta escena desencantada y des-

encantadora (es decir, las dos acepciones mencionadas del “desencanto”).

Estado de la cuestion

En primera instancia, es importante aclarar que nuestro trabajo se enmarca en
estudios mas amplios, correspondientes a la danza como forma artistica incluida en las
artes escénicas, emparentada al teatro desde los inicios, y al arte de la performance
desde los afos sesenta del siglo XX. Ahora bien, es preciso aclarar que entendemos que
las practicas dancisticas estan determinadas por el funcionamiento de las l6gicas socio-
culturales. En este sentido, mas que comprender el funcionamiento de la danza

contemporanea sélo en sus aspectos formales, buscamos entender las puestas en escena
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como producto del trabajo de sus creadores/as, y condicionadas y “marcadas” por la
especificidad del quehacer creativo-productivo en su contexto. Si bien hay
investigadores/as que se encuentran pensando las practicas de la puesta en escena de la
ciudad de Buenos Aires —teatro, danza, performance— en los términos propuestos en la
presente investigacion, no abundan trabajos que indaguen en caracteristicas comunes a

las obras, reflexionando sobre la escena local de danza contemporanea en su conjunto.

En tal sentido, Unicamente podriamos consignar el ya mencionado libro de
Victoria Fortuna (2019) Moving Otherwise: Dance, Violence and Memory in Buenos
Aires. Alli, investiga algunas practicas de danza contemporanea argentina en su relacién
con la trama politica y econdmica. La autora entiende que el vinculo entre las practicas
dancisticas de la ciudad de Buenos Aires y la identidad nacional es complejo e
inestable, al igual que el vinculo entre esas préacticas y la economia mundial. Fortuna
Ilama la atencidn sobre las relaciones desiguales de poder (“fricciones™) entre los paises

centrales y periféricos en términos de difusion de la danza.

Asimismo -y si atendemos especialmente a la singularidad poética de las obras
que estudiamos en esta tesis— el trabajo de Fortuna ofrece ademas el analisis de una
pieza escénica de 1970 con la que podriamos establecer una relacion con nuestra serie
en tanto devela parte del funcionamiento del aparato y relaciones de produccion de la
danza contemporanea portefia de entonces. Se trata de la obra titulada Ana Kamien de la
coredgrafa y bailarina Ana Kamien, estrenada en el Centro Cultural General San Martin.
La linea del analisis de Fortuna aborda como algunas artistas de aquellos afios -y
concretamente Kamien— establecieron “otro modo de moverse” (“moving otherwise”),
dando cuenta de las condiciones en las que se crea y produce, y tematizando la danza
como trabajo (Fortuna, 2019: 48-52). Por el modo en que la obra Ana Kamien desoculta
los hilos de la trama productiva, la situacion laboral y el funcionamiento de las politicas
institucionales en torno a la danza, podemos considerar este caso como un antecedente
aun mas temprano —de la generacion de artistas de los afios setenta—, que se emparenta a
la poética que aqui estudiamos —que comprende obras y creadores/as de la segunda
década de los 2000-. Como observamos, el trabajo de Fortuna contribuye a pensar la
relacion entre las creaciones y su contexto inmediato de produccion. Pero también es un
aporte para pensar las relaciones de nuestra danza con el mercado global, dos aspectos
gue estan presentes en las obras que abordamos. Por ultimo, los analisis de Fortuna

sobre Por el dinero nos sirven para complementar nuestro estudio sobre la estética
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parddica de esta puesta escénica y sobre el trabajo humoristico presente en otras

creaciones de Luciana Acufia.

Ahora bien, el trabajo de Fortuna es el Gnico que lleva a cabo un andlisis de
conjunto reflexionando —particularmente a partir de los topicos de violencia y memoria—
sobre las caracteristicas de la escena dancistica argentina. Es por ello que recurrimos
también a articulos de pensadoras que analizan los modos y contextos de creacién
actuales en la danza contemporanea de otros paises, aun cuando se trate de contextos
distintos, que abordan el estudio de los modos en que ciertxs artistas y grupos crean y

producen.

Uno de esos articulos es “Prondstico sobre la colaboracion” de la filésofa
eslovena Bojana Kunst (2016), donde analiza el cambio en los modelos laborales de la
danza contemporanea europea y su subrayada tendencia a la idea de colaboracion.
Kunst no se refiere a estas latitudes, pero tomamos en cuenta su advertencia sobre la
ansiedad que produce el exceso de la nocion de colaboracionismo y la insistencia en la
idea de trabajo en equipo. La autora vincula los procesos de colaboracién artistica y una
particular experiencia neoliberal del tiempo, relacién que nos parece Util para pensar la
realidad —acelerada y desencantada— en la que trabajan Ixs artistas, y se hace presente en

las obras.

El segundo articulo es de la tedrica serbia Bojana Cveji¢, titulado “jCoreografia
0 mas!” (2014) y publicado en el libro de las IV Jornadas de Investigacion en Danza
2010. Nuevas Dramaturgias y Estéticas del Movimiento. Este capitulo reflexiona en
primer lugar, sobre las obras que no incluyen un cuerpo danzando de manera
relativamente virtuosa —0, podriamos agregar, segun lo que la danza hegemonica ha
establecido que es “virtuoso”—, es decir, un cuerpo moviéndose mediante una técnica
reconocible de danza moderna, contemporanea o clasica. La autora se centra en la
relacion entre las obras y la historia de la danza, la “desnaturalizacion del médium” y el
cuestionamiento sobre si la “danza implica ese cuerpo en movimiento” (Cveji¢, 2014).
Este aspecto nos sirve para pensar los modos en que aparece (0 desaparece) la o las
técnicas reconocidas en las obras que estudiamos, y analizar qué tipo de movimiento
ingresa a la escena. En segundo lugar, al retomar la tesis de la coreografia social de
Andrew Hewit (2005), Cveji¢ piensa una continuidad entre el cuerpo del trabajo y el

cuerpo de la danza e incluso propone que son uno y lo mismo. Observamos que dicha
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continuidad esta presente en las obras que estudiamos. Por ultimo, consideramos que el
analisis sobre la valoracion del proceso como vehiculo de cuestionamiento a “la
capitalizacién y la instrumentalizacion del trabajo” nos sirve para pensar la
preeminencia de lo procesual por sobre lo definitivo en las piezas que estudiamos, y las

tensiones entre la eleccion escénica de mostrar el proceso y la dimension laboral.

Por altimo, para pensar las vicisitudes de la creacion y produccion de danzas en
nuestros contextos latinoamericanos, consideramos el articulo del bailarin y coreografo
mexicano José L. Reynoso (2019) “Democracy’s Body, Neoliberalism’s Body: The
Ambivalent Search for Egalitarianism Within the Contemporary Post/Modern Dance
Tradition”, que analiza el vinculo de tension entre las relaciones aparentemente
democréticas de las practicas dancisticas y la reproduccion de las Idgicas de explotacion
propias del capitalismo, en contextos neoliberales latinoamericanos. Este analisis de las
I6gicas colaborativas de creacidn, gque tiene en cuenta también sus sombras -y que
podemos leer en didlogo con el ya mencionado “Prondstico sobre la colaboracion” de
Kunst (2016)-, resulta conveniente para reflexionar sobre esas logicas también
presentes en la creacion y produccion dancistica independiente de la ciudad de Buenos

Aires.

Asimismo, tomamos en cuenta los estudios historicos sobre danza
contemporanea argentina que refieren a su surgimiento —o, mejor dicho, al momento en
que Ixs creadores/as comienzan a denominar asi a su practica— y/o a su estado actual.
Entre ellos, contamos con el trabajo de Marcelo Isse Moyano La danza contemporanea
argentina cuenta su historia. Historias de vida (2010). Este libro es una compilacion de
entrevistas a coredgrafos y coredgrafas de la escena local de danza contemporanea. Por
lo tanto, constituye una fuente primaria al recuperar biografias en primera persona, entre
ellas la de Luciana Acuiia y Luis Biasotto, que consideramos para este trabajo.
Publicado en el afio 2010, el libro recorre la danza contemporanea hasta el presente de
su publicacion. Dado que las obras que aqui estudiamos fueron estrenadas entre 2009 y
2014, este trabajo aporta una muestra de un conjunto de creadores/as que se encontraba
trabajando en la escena portefia. Isse Moyano ofrece también una breve sintesis
historica que precede a las entrevistas, en la que recupera el trabajo de Ixs creadores/as
de mediados del siglo XX, tanto en los ambitos oficiales como no oficiales. Esto es de
utilidad para considerar el recorrido de la danza argentina, y principalmente la que se
desarrolla en Buenos Aires.
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Otros dos trabajos de Isse Moyano que es preciso consignar son, por un lado, el
capitulo “Lo contemporaneo de la danza contemporanea en Buenos Aires” incluido en
Danza, investigacion en Argentina, en el que se aproxima a la danza contemporanea de
los afios 2000 atendiendo al contexto de lo que denomina “los nuevos modelos de
produccion” (Isse Moyano, 2011: 39). En este capitulo, el autor presenta algunas
caracteristicas que aparecen como procedimientos comunes a las obras de danza
contemporanea portefia desde el 2000. Algunas de las caracteristicas que mas se
vinculan con nuestro trabajo son “Fragmentacion-Deconstruccion”, “Juego-Humor”,
“Narrativa autobiogréfica” (Isse Moyano, 2011: 55). Por otro lado, un trabajo posterior
titulado “Retrospectiva de la danza contemporanea en Buenos Aires” (2015), retoma
estas categorias y suma otras como “movimientos cotidianos” y “performance” (lsse
Moyano, 2015). Isse Moyano enumera estos procedimientos y menciona a modo de
ejemplo algunas obras en las que aparecen. En este sentido, nuestro trabajo aspira a
profundizar en el estudio de estos rasgos que se enuncian, abordando el analisis desde

una perspectiva poetica, antes que estética (Groys, 2014).

Juan Ignacio Vallejos, en su articulo “Subverting Precariousness: Work, History,
and Aesthetics in Contemporary Dance in Buenos Aires” (2019) se refiere, entre otrxs
artistas, al trabajo de Fabian Gandini. Si bien analiza una obra que no abordamos en este
trabajo, consideramos el articulo porque propone una perspectiva para pensar la relacion
entre la creacion en danza y la precariedad, a propdsito de la produccion escénica de

Gandini.

A fin de comprender el estado de la escena dancistica “independiente” de la
ciudad de Buenos Aires, mencionamos el estudio de diagnostico solicitado por
Prodanza® a Mercedes Aramburu y Cecilia Sluga, realizado entre octubre de 2009 y
junio de 2010 y publicado en 2011, La escena de la danza independiente de la Ciudad
de Buenos Aires. Estudio de diagnostico (Sluga, 2011). Este informe esta basado en
indagacion documental, entrevistas, observacion y relevamiento bibliografico, por lo
tanto ofrece un posible panorama de una parte de la “danza independiente” de los afios
que estudiamos (aquellxs creadores/as y obras ligadas al organismo de fomento

Prodanza). Respecto de “lo independiente”, cabe aclarar que algunas de las obras que

2 PRODANZA es el Instituto para el Fomento de la Actividad de la Danza no Oficial de la Ciudad de
Buenos Aires. Esta “destinado a la proteccion y el fomento de la danza independiente de esta Ciudad”
[Sitio web Prodanza] (30 de enero, 2019). Recuperado de: http://www.buenosaires.gob.ar/prodanza
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estudiamos fueron estrenadas en marcos institucionales y coproducidas por estos, pero
la mayoria formo parte en algin momento del circuito y la légica de “lo independiente”
—que describimos con mayor precision en el primer capitulo de este trabajo—. Sus
creadores/as conforman este circuito, y el informe de Prodanza que mencionamos

también Ixs enmarca de esa manera.

Consideramos relevantes los aportes mencionados hasta aqui, pero ain creemos
que estd pendiente una produccion teorica sobre la danza contemporanea argentina en
términos sistematicos. De este modo, aun es menester un cuerpo bibliografico que
incluya no so6lo analisis parciales —sobre una obra, por ejemplo— sino trabajos que
estudien un conjunto de producciones, a fin de describir poéticas comunes en la escena
portefia. Si bien, como dijimos, hay investigadores/as que abordan las puestas escénicas
de danza de la ciudad de Buenos Aires, a excepcion del libro de Victoria Fortuna que ya
mencionamos observamos una escasez en cuanto a publicaciones que estudien la danza
desde una perspectiva abarcativa, que considere la relacion entre obras, artistas
(bailarines/as, performers, coredgrafxs) y contextos.

En segunda instancia, consideramos los aportes provenientes de la investigacion
y la teoria del teatro, aquellos trabajos que analizan estructuras de desocultamiento en la
escena teatral contemporanea. Estos estudios constituyen un aporte para nuestra tesis,
puesto que indagan en rasgos y procedimientos que estan presentes en algunas puestas
teatrales y que advertimos en las obras dancisticas escogidas.

Aunque no refieran a nuestro contexto especifico consideramos, por un lado, el
aporte de Hans-Thies Lehmann respecto del teatro europeo, Teatro posdramatico
(2013), por ser un texto ineludible respecto a la transformacion de las préacticas teatrales
que exceden al drama. Tomamos en cuenta principalmente la segunda parte, que repasa
las “capas de la ilusion”, la infiltracion de lo real, el “ensayo escénico”, la zona
intermedia entre el teatro y la performance, la oposicion entre “cuerpo estético” y
“cuerpo real” (Lehmann, 2013). Estos apartados exploran espacios intersticiales entre
elementos ficcionales e ilusionistas y elementos del orden de lo real, incluyendo anélisis
y ejemplos, sin referirse especialmente a la danza. De todos modos, abonan nuestro
estudio en términos de la relacion entre la representacion y la presentacion, lo ficcional

y lo real, el cuerpo virtuoso de la danza y el cuerpo como portador de lo real.
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Por su parte, Estética de lo performativo (2014) de Erica Fischer-Lichte estudia
ejemplos para los cuales algunos conceptos tradicionales como obra, produccion y
recepcion resultan insuficientes, centrandose en los procesos artisticos desde los afios
sesenta, analizando ejemplos de performance, teatro experimental y realizaciones en
sitios especificos. Nos resultan de utilidad los apartados que refieren a las zonas
liminales como “Presencia y representacion” y “El concepto de realizacion escénica”,
puesto que nuestro estudio de casos se centra en el ingreso de la dimension performativa
a la escena. Ademas, consideramos el capitulo “Sobre la produccion performativa de la
materialidad”, en tanto se refiere los modos de presencia del cuerpo, y se vincula con

nuestro analisis de como aparece el cuerpo en las obras que abordamos.

También resulta fundamental considerar el aporte de José A. Sanchez en
Practicas de lo real en la escena contemporanea (2007), en donde examina los diversos
modos de abordar lo real como respuesta al “exceso de simulacro” en el teatro, y la
consecuente necesidad de desocultamiento de la representacion. Sanchez analiza obras,
creadores/as y practicas que proponen un regreso a la realidad que no supone el recobro
del realismo teatral sino estrategias de resquebrajamiento de la ilusion. Este estudio
resulta de utilidad para la presente investigacion, puesto que sus analisis se centran en

pensar la “experiencia amarga” del ingreso de lo real en las obras (Sanchez, 2007).

Por otra parte, Oscar Cornago Bernal, en su articulo “Cultura y performatividad:
La puesta en escena del proceso” (2004) indaga en los motivos que explican la primacia
del concepto de “performatividad” desde el siglo XX, considerando la “crisis de la idea
de representacion”. El autor sefiala las vanguardias histéricas como antecedente de la
performance en cuanto género artistico, para centrarse en la reflexién en torno a “la
performatividad en la escena contemporanea”. Este articulo contribuye a nuestro trabajo
en tanto analiza la “dimension performativa del cuerpo” como aquello que subraya su

“condicion procesual” (Cornago Bernal, 2004: 28).

Entre los estudios provenientes de la teoria teatral argentina resultan relevantes
los aportes de Beatriz Trastoy, quien en su libro La escena posdramatica. Ensayos
sobre la  autorreferencialidad (2018) analiza  propuestas  escénicas
“posrepresentacionales” de la ciudad de Buenos Aires. Estudia diferentes casos a partir
de su autorreferencialidad, centrandose en las relaciones entre realidad y ficcion,

veracidad y verosimilitud. En las obras que estudiamos, también de fuerte contenido
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autorreferencial, Ixs directores/as performers se refieren a los avatares contextuales y
procedimentales del oficio de la creacion, y en este sentido la propuesta de Trastoy es
conveniente para nuestro trabajo. Vale aclarar que sus analisis no incluyen obras de
danza sino que refieren a puestas teatrales. Nuestro interés apunta a observar los

procedimientos de autorreferencialidad en la danza contemporanea.

Consideramos también otro trabajo de Trastoy, titulado “Asedios escénicos de la
intimidad” (2016), incluido en la publicacion titulada A veces me pregunto por qué sigo
bailando. Practicas de la intimidad, coordinada por Cornago. Alli, la autora analiza una
pieza del director teatral Mariano Pensotti, observando la escena y la
autorreferencialidad en el terreno especifico de lo autobiografico, rasgo que
consideramos en nuestro analisis como parte del estudio de los procedimientos de

desocultamiento.

Otro aporte que consignamos es el articulo “El actor como productor: hacia un
analisis materialista de la actuacion en Buenos Aires” de Sandra Ferreyra y Martin
Rodriguez (en prensa) que, como en nuestra investigacion, también utiliza la nocion de
“autor como productor” de Walter Benjamin, en este caso para pensar el teatro portefio.
Ferreyra y Rodriguez proponen un desplazamiento de la categoria benjaminiana de
“autor productor” hacia la de “actor productor”, en tanto sujeto que conoce -y
evidencia— su posicion en los medios de produccion y su posibilidad de transformarlos
mediante su cuerpo y su técnica. El articulo estd dedicado al teatro —y dentro del teatro,
especificamente a un tipo de actuacion—, y analiza los modos en que podria producirse
esa transformacién (con base en la materialidad del cuerpo y la produccion de sentido
actoral). Consideramos este trabajo como un aporte para nuestra investigacion en tanto
ensaya un analisis materialista de la escena portefia que observa las practicas en que Ixs
artistas encarnan posibilidades de conocer, desnaturalizar y, eventualmente, transformar
el aparato productivo, aspecto que aqui abordamos a propoésito de las practicas

dancisticas.

Siguiendo con los aportes de la teoria teatral local, cabe mencionar el trabajo de
Federico Irazabal Teatro anauratico. Espacio y representacion después del fin del arte
(2015). Mediante el analisis de casos, Irazdbal examina el modo en que las puestas
escénicas que el denomina “de ruptura” (en oposicion a las “de representacion”) valoran

el fragmento y el evidenciar el procedimiento como desactivadores de la ilusion. Su
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teorizacion y sus analisis contribuyen a nuestro estudio del des-ocultamiento escénico
puesto que, como dijimos, la fragmentacion escénica y el metalenguaje son dos
caracteristicas que estan presentes en las obras que estudiamos, como parte de lo que

proponemos llamar “poética del desencanto”.

Por ultimo, consignamos los trabajos que analizan especificamente las piezas
escénicas que integran nuestra serie, ya sea en términos estético-formales, como asi
también los que analizan los marcos de creacion y circulacion de las mismas. En su
mayoria, se trata de trabajos de critica académica, por lo cual confirmamos la necesidad
de contribuir con nuestro trabajo a la sistematicidad de la teoria sobre danza

contemporanea.

En cuanto a los articulos que refieren a Adonde van los muertos (lado B) y
Adonde van los muertos (lado A) del Grupo Krapp, resulta pertinente considerar en
primer lugar, “Traducir la muerte para pensar el arte: apuntes sobre la escena
posdramatica” de Beatriz Trastoy (2012). En este articulo, la autora analiza la
modalidad escénica postrepresentacional considerando ambas piezas junto con una obra
teatral. Si bien este articulo se centra en el aspecto tematico (la vida y la muerte)
también hace referencia a dos cuestiones que son centrales en nuestro trabajo, a saber: la
dimensidn de presentacion que pone en cuestion la de representacion, y la preeminencia

de lo procesual y procedimental.

Por otra parte, contamos con el articulo de Ignacio Gonzélez titulado “El teatro
después de la muerte: voz y oscuridad en Adonde van los muertos (lado A), del Grupo
Krapp” (2015). Su trabajo no se vincula estrechamente a nuestro analisis pero lo
tomamos en cuenta dado su interés en estudiar el modo de construir el tema y la
produccion de sentido en esta pieza. Por su parte, Nora Mezzano analiza Adonde van los
muertos (lado B) junto con otras dos obras de danza, en su articulo “Obras que exceden
al tiempo de la escena” (2018). Su analisis se centra en el aspecto temporal, en tanto una
obra que refiere a otra obra que se concretard en el futuro, y en este sentido abona
nuestras reflexiones en torno a los rasgos de fragmentacion escénica y metalenguaje,

elecciones que colaboran a la desactivacion de la ilusion teatral.

Acerca de la obra Por el dinero de Acufia y Moguillansky, consideramos el
articulo “Una cohorte de artistas gestores” de Lucas Rimoldi y Alicia Monchietti

(2016). Este trabajo estudia la escena teatral alternativa desde 2001 y observa rasgos
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caracteristicos en los modos de producir de un grupo de artistas “participes de la
transformacion explosiva del sistema teatral argentino que se remonta a fines de los 90”
(Rimoldi y Monchietti, 2016: 113). A modo de ejemplo, retomando la temética de Por
el dinero hacen una descripcion detallada de algunas pocas escenas de la obra. Si bien el
articulo se centra fundamentalmente en la instancia productiva de creadores/as de teatro,
lo consideramos porque ofrece informacidn sobre el contexto del arte escénico en los
afios que estudiamos, y brevemente sobre elementos formales de Por el dinero en

particular.

Respecto a la obra de Luis Biasotto, consideramos el articulo de Eugenia Cadus
que se titula “La lucha entre actor y personaje en una perforpuesta: Una mirada sobre
Octubre (un blanco en escena)” (2009). Aqui, Cadus analiza la indefinicion de los
limites de la puesta en escena en términos del binomio actor/personaje, constituyendo

un aporte para nuestra consideracion sobre la dimension metalinguistica en esta obra.

Por altimo, sobre la obra Cartas a mi querido espectador de Gandini, tomamos
el articulo de Victoria Castelvetri, “Un desplazamiento perceptivo hacia el espacio de lo
comun” (2017), que analiza los procesos de creacion coreografica en el trabajo de
Fabian Gandini y Diana Szeinblum, ejemplificando con algunas obras. El articulo
refiere a ciertos aspectos de la puesta en escena —como la proximidad con el/la
espectador/a y el juego con las convenciones teatrales—. Sin embargo, dado que se trata
de un trabajo breve sobre las propuestas de dos creadores/as, se detiene solo en algunos
procedimientos de la puesta en escena, que aspiramos a profundizar y vincular con los

demas rasgos que examinamos.

Ahora bien, tras el relevamiento de este conjunto de trabajos, podemos afirmar
que el primer grupo de aportes consignado, referente a los estudios sobre la danza
contemporanea de la ciudad de Buenos Aires, muestra una vacancia en cuanto a
publicaciones que analicen las manifestaciones dancisticas, como una via para
comprenderlas no sélo en términos de decisiones formales sino inscriptas en la trama
social-cultural. Es decir, consideramos que analizar las caracteristicas que poseen ciertas
practicas para poder visualizar la escena portefia desde una perspectiva abarcadora, es
un trabajo que aun queda por hacer. En cuanto al segundo grupo de aportes relevado,
correspondiente a las investigaciones provenientes de la teoria teatral, la produccion se

muestra mas prolifera. En este sentido, entendemos que, si bien las artes escénicas estan
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siendo pensadas desde la perspectiva del ingreso de lo real en las obras, resta
profundizar en los modos especificos en que la danza contemporanea argentina contiene
y elabora la dimensién performativa. En cuanto al ultimo grupo de aportes, que incluye
los trabajos que analizan alguna/s de las obras comprendidas en nuestra serie,
observamos variadas producciones breves y especificas —en general, articulos de critica
académica—. Por lo tanto, insistimos en que aun quedan pendientes trabajos
aglutinadores que reflexionen sobre la escena integrando consideraciones formales,
estructurales, recurrentes en obras y creadores/as, en su vinculo con las circunstancias

creativo-productivas.

Tomando en cuenta este estado de la cuestion, consideramos que es necesario un
estudio que contribuya a reflexionar sobre la danza contemporanea escénica de la
ciudad de Buenos Aires, atendiendo principalmente a las formas que adoptan las puestas
en escena, sus rasgos estructurales y sus modos de producciéon de sentido, en tanto
producciones localizadas. A partir de esta investigacion, nuestro aporte consiste en
contribuir a la teoria de la danza escénica, estudiando un conjunto de rasgos que dan
cuenta de una parte de la danza contemporanea portefia, principalmente entre los afios
2009 y 2014.

Hipotesis

En la “danza contemporanea” de la ciudad de Buenos Aires, especialmente en un
conjunto de obras estrenadas entre 2009 y 2014, se observa una tendencia a evidenciar
la tarea del/la coreografx, reflexionar sobre el trabajo de creacion y produccion
dancistica y sobre el rol del/la espectador/a, e incluir elementos documentales y
autobiograficos. Adoptando una perspectiva “poética” (Groys, 2014; Dussel, 1984)
proponemos que estos componentes, mediante el uso critico del humor (Flores, 2014;
Anduaga Berrotaran, 2011; Pavis, 1998) y el procedimiento de la ironia (Gerchunoff,
2019; Pavis, 1998; Bozal, 1999), la fragmentacion escénica y el metalenguaje (Pavis,
1998), caracterizarian lo que denominamos “poética del desencanto”, que prioriza la
escenificacion temética y/o conceptual del proceso creativo-productivo y otorga
preeminencia al ingreso de lo real (Sanchez, 2007; Foster, 2001; Brownell, 2013c;

Lacan, 2010; Féral, 2003). Ademas de implicar un tono “desencantado” en los cuerpos,
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lo cual imprime ese tono en la escena, estas caracteristicas formales contribuyen a “des-
encantar” al/la espectador/a, respondiendo a una voluntad anti-ilusionista (Pavis, 1998),
que refuncionaliza la danza (Benjamin, 2001) des-ocultando los procesos y operaciones
de la creacion escénica, desnaturalizando las l6gicas de funcionamiento del aparato
productivo y las relaciones en él implicadas, y poniendo de manifiesto las desigualdades
entre lo propuesto por la danza hegemonica y las dificultades implicadas en la

creacion/produccion en nuestro contexto especifico.

Metodologia

Como mencionamos anteriormente, nuestra investigacion se centra en la danza
contemporanea escénica de la ciudad de Buenos Aires, pero se enmarca en estudios mas
amplios. La danza integra junto con el teatro, la performance y otras formas hibridas, la
esfera de las artes escénicas. Inscribimos nuestra perspectiva en los Estudios de Danza,
confiando en la interdisciplinariedad metodolégica como herramienta fundamental de
los Estudios Culturales, es decir, la inclusion del contexto social y el reconocimiento de
las circunstancias historico-geogréficas (Morris, 2009). En consecuencia no buscamos
comprender el funcionamiento de la danza contemporanea solo en sus aspectos
formales, sino comprender las practicas dancisticas determinadas por el funcionamiento
de las ldgicas culturales, y entender las puestas en escena como un punto en una cadena
de vinculaciones entre Ixs creadores/as, su quehacer artistico y su contexto.

El corte que establecemos al consignar nuestra serie es un grupo de obras
estrenadas entre 2009 y 2014 y una pieza antecedente del 2006. Dejamos fuera de
nuestro trabajo algunas obras actuales que también presentan los rasgos y caracteristicas
que analizamos y que posiblemente permitirian un andlisis en los términos de una
“poetica del desencanto”, pero entendemos que es en el recorte de esos afios donde
podemos observar la recurrencia de los rasgos mencionados. Ademéas de las
caracteristicas formales de las puestas en escena que analizamos, tomamos en
consideracion las circunstancias que rodean a las obras y précticas (Adshead-Lansdale y
Layson, 1983).

Dado que consideramos las creaciones Yy practicas dancisticas como

manifestaciones localizadas en un contexto especifico, es de nuestro interés analizar las
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implicancias que conlleva esa localizacion a nivel de las puestas en escena, examinando
lo que efectivamente esta presente en las obras. Nos centramos en un grupo de
producciones de un periodo determinado de tiempo y aspiramos a “desgajar” y estudiar
las particularidades de este recorte, asumiendo una actitud arqueoldgica que revise esas
“sintesis fabricadas” respecto a las nociones de “tradicion” e “influencia” (Foucault,
2011: 33-34) y que en lugar de ello tome en cuenta la localizacion de las creaciones
artisticas y de los discursos en torno a ellas. “Hay que inquietarse también ante esos
cortes 0 agrupamientos a los que nos hemos acostumbrado” afirma Foucault (2011: 34),
y en ese sentido proponemos relocalizar la nocién de “danza contemporanea” en nuestro
contexto latinoamericano-argentino-bonaerense; estudiar una parte de las practicas
portefias mediante la construccion de una serie de obras de la ciudad de Buenos Aires.
Vale mencionar que no propondremos un analisis monografico de cada una de estas
piezas, sino que serdn descritas en funcion de nuestras categorias de analisis.

Por otra parte, es importante aclarar por qué este grupo de obras constituye una
“serie” y no un corpus. En primer lugar, podemos decir que se trata de una serie, en los

términos propuestos por Juri Tinianov para referirse a la serie literaria. Dice el autor:

El estudio aislado de una obra no nos da la certeza de hablar
correctamente de su construccion: ni inclusive la certeza de hablar tan
siquiera de la construccion de la obra. Aqui interviene otra circunstancia
(...) la correlacion de un elemento con una serie de elementos semejantes

que pertenecen a otras series (...) (Tinianov, 1970: 93).

Siguiendo este planteo, Osvaldo Pellettieri toma el concepto de serie de
Tinianov para pensar la serie teatral (Pellettieri, 1997: 17). En cualquiera de los dos
casos, sea la literatura o el teatro —y entendemos, vale también para la danza—, la
“correlacion de un elemento con una serie de elementos semejantes” supone un sistema
de relaciones coherente y cohesivo, construido por el/la investigador/a. En este sentido,
las diez obras que integran nuestra serie, podrian integrar otras series distintas, segun el

tipo de investigacion de que se trate.

A fin de abonar esta reflexion en torno a las nociones de serie y corpus,
tomamos a Mara Glozman, Lucia Aguilar, Ana Grondona y Victoria Haidar que
discuten la consideracién de corpus como “disposicion articulada de documentos”
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(2014: 35). Las autoras proponen desandar esta definicion rigida de corpus, afirmando
que “la operacidn de reunir discursos de diversa forma y procedencia y ensamblarlos en
un corpus implica la puesta en juego de un conjunto complejo de supuestos tedricos y
epistemoldgicos que es preciso esclarecer y sistematizar” (Aguilar et al., 2014: 37). En
este sentido, se desestabiliza la idea de corpus como “aquello que se ofrece como
natural, homogéneo y evidente” (Aguilar et al., 2014: 38) y que estd alli antes de
comenzar a investigar. Proponen mas bien, que se trata de una construccion por parte
del investigador/a, en la que intervienen presupuestos discursivos, tedricos, e incluso
metodoldgicos. Consideramos que esta ‘construccion’ corresponde a la nocion de serie

que menciondbamaos.

De esta manera, el grupo de obras que estudiamos no corresponderia a un
corpus entendido como un conjunto documentos inertes que como investigadores/as
debiéramos descifrar, sino que mas bien nuestra tarea es justamente la de construir el
recorte, elaborar la serie (Aguilar et al., 2014). En esta tarea, seguimos la propuesta

foucaultiana y abogamos por una “revisién del valor del documento”:

La historia ha cambiado de posicion respecto del documento: se atribuye
como tarea primordial, no el interpretarlo, ni tampoco determinar si es
veraz y cual sea su valor expresivo, sino trabajarlo desde el interior y
elaborarlo. La historia lo organiza, lo recorta, lo distribuye, lo ordena, lo
reparte en niveles, establece series, distingue lo que es pertinente de lo que
no lo es, define elementos, fija unidades, describe relaciones (Foucault,
2011: 16).

En este sentido, proponemos que, dado que las piezas escénicas comparten
caracteristicas tematicas, formales y procedimentales vinculadas a un contexto creativo-
productivo especifico, conforman una serie que damos en llamar “poeética del

desencanto”.

Ahora bien, habiendo presentado estas consideraciones, describimos los tres ejes
transversales que estan presentes en el trabajo. Cuando decimos que se trata de ejes
transversales, nos referimos a que estan vigentes en el transcurso de los capitulos, no

estrictamente presentados de modo consecutivo. Esto es, atraviesan los contenidos y
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analisis propuestos, que son completados mediante el estudio de casos —las puestas en

escena que conforman nuestra serie—.

El primero de los ejes es la consideracion del funcionamiento de la danza
contemporanea de la ciudad de Buenos Aires. Mediante referencias, entrevistas a
creadores/as, resefias o criticas periodisticas, intentamos reconstruir el contexto de
creacion de las piezas escénicas. Los testimonios de los sujetos de la danza
(creadores/as, criticxs, espectadores/as, etc.) nos permiten deducir las caracteristicas de
la danza contemporanea portefia en tanto territorio de produccién y circulacion de arte y
trabajo. Estas fuentes primarias son estudiadas e interpretadas y, atendiendo a sus
problematicidades son evaluadas y contrastadas entre si (Adshead-Lansdale y Layson,
1983: 41).

Para la categorizacion de lo real, el estudio de los modos en que ingresa a la
escena y la exposicion de la dimension procesual, documental y autobiografica,
recopilamos las reflexiones en torno a la dimensién de lo real en la escena. Tomamos en
cuenta los analisis provenientes de los estudios de danza y de teatro que se centran en
cémo lo real aparece en la puesta, qué formas adopta, y cuéles son las motivaciones de
esa permeabilidad performatica. Estas producciones teoricas, como fuentes secundarias,
son puestas en didlogo y revisadas conjuntamente con el analisis de las puestas en
escena, mediante el estudio de los registros filmicos de las mismas y, en algunos casos,

los apuntes tomados in situ en las funciones.

El dltimo eje transversal estd determinado por el cruce de los dos anteriores, e
implica el arribo a una poética (Groys, 2008; 2014) compartida entre las obras, que
proponemos denominar “poética del desencanto”. Esto es un conjunto de formas,
procedimientos o elementos presentes en las puestas en escena que nos permiten
pensarlas como una serie. Metodoldgicamente, este eje también se basa en el analisis de
las puestas escénicas (Adshead-Lansdale, 1988; Pavis, 2000; De Toro, 2008; De
Marinis, 1997). Centrandonos en la figura integral del autor/a-director/a-performer y en
la singularidad de ciertos elementos y procedimientos, estudiamos las caracteristicas de
estas piezas como creaciones localizadas, considerando el “horizonte cultural” (Barba,
2018), el contexto, las circunstancias histérico-geograficas (Morris, 2009). Y es desde
esta perspectiva que estudiamos las caracteristicas de las obras segun preguntas rectoras,

tales como ¢de qué manera aparecen los cuerpos en la escena? ;Como se reflexiona
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sobre la representacion y como se tematiza el des-ocultamiento de los hilos que mueven
la obra? ¢Cudl es el tratamiento de la autorreferencialidad, la ironia y el humor? ;Cémo

se integra el discurso autobiografico, y cdmo se aloja en los cuerpos?

Ahora bien, nuestro punto de partida metodolégico para el analisis son las
fuentes primarias como los registros filmicos de algunas funciones, fotografias, relatos
de testigos presenciales, testimonios de los propios artistas, todas fuentes “de primera
mano y coetaneas” (Adshead-Lansdale y Layson, 1983: 33). Por otra parte, recurrimos a
fuentes secundarias, es decir retrospectivas, tal es el caso de los estudios sobre las obras,
Ixs creadores/as y el periodo estudiados, como también los articulos de critica
académica relevados en el estado de la cuestion. En cuanto a las categorias que
describen los tipos de fuentes, propuestas por June Layson, trabajamos a partir de las
fuentes escritas, visuales y sonoras (Adshead-Lansdale y Layson, 1983: 33-46). Entre
las primeras se cuentan los anuncios, las biografias, las notaciones sobre las funciones,
las resefias de criticos, diarios, periddicos, revistas, y programas de mano. Entre las
segundas, acudimos a las filmaciones y las fotografias. En la tercera categoria,

consideramos las entrevistas en formato de audio.

Asimismo, tomamos las advertencias de Marco De Marinis en Comprender el
teatro. Lineamientos de una nueva teatrologia (1997) respecto del analisis de los
registros audiovisuales de las puestas en escena. De Marinis se alinea con Foucault al
considerar al documento como monumento y, como ya mencionamos, adherimos a esta
concepcion, que implica desconfiar del caracter objetivo e inmovil del documento
(Aguilar et al., 2014), y entenderlo como producto y constructo de la historia. En este
sentido, De Marinis sefiala que constituye un riesgo tomar “la videograbacién como
‘sucedaneo’ del espectaculo, como una especie de ‘fijacion’ electronica del texto
espectacular” (1997: 191), y propone pensar ese registro como “una aproximacion que
en lugar de sustituirlo en su intangible plenitud material, intenta hacerlo comprensible
en su dindmica semioética y estética mediante el analisis por un lado de las etapas
previas y los procesos productivos que lo constituyen y, por otro lado, de las
recepciones a que esto de —o0 ha dado— lugar” (De Marinis, 1997: 191).

En cuanto a la metodologia utilizada para ahondar en el examen de las puestas
en escena, recurrimos a los instrumentos de analisis teatral propuestos por Patrice Pavis

en El andlisis de los espectaculos (2000), especialmente “la descripcion verbal”, el
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“tomar apuntes” y el estudio de los “documentos adjuntos” tales como los programas,
los libretos de puesta en escena, los dossiers de prensa, el paratexto publicitario, las
fotografias, el video. Consideramos también las categorias que propone para los
“componentes escénicos”: “el actor”, “la voz, la masica y el ritmo”, “el espacio, el
tiempo y la accion”, “los otros elementos materiales de la representacion”, y “el texto

puesto y emitido en escena” (Pavis, 2000).

Asimismo, completamos el analisis de las puestas en escena considerando lo
propuesto por Fernando De Toro en Semidtica del teatro. Del texto a la puesta en
escena (2008), por un lado, respecto al funcionamiento del “texto espectacular”, los
“cadigos espectaculares” y las “convenciones teatrales”; por otro lado, lo propuesto en
torno a “la referencialidad teatral”; ademds, sus consideraciones respecto a la
“representacion como simulacion” (De Toro, 2008). Por ultimo, para considerar los
signos escénicos y sus posibilidades de referenciar, es de utilidad el capitulo referido a
“la semiosis teatral”, especialmente los apartados de “el funcionamiento teatral del
icono, del indice y del simbolo” y “la referencialidad teatral” (De Toro, 2008).

Ahora bien, para un abordaje especifico desde la danza en cuanto al estudio
analitico de las puestas en escena que conforman nuestra serie, seguimos las
consideraciones propuestas por Janet Adshead y Pauline Hodgens en la primera parte
del libro Dance Analysis Theory and Practice (Adshead, 1988), en la que definen el
acercamiento metodoldgico a las obras, mediante la observacion de sus componentes, la

distincion de las formas de la danza, y la interpretacion y evaluacion de las mismas.

Por ultimo, como dijimos, en el presente escrito no incluimos un analisis
monografico de cada una de las diez obras, sino que el estudio de las piezas escénicas
ya ha sido previamente realizado en el transcurso de nuestra investigacion. Es decir, el
analisis pormenorizado de las puestas en escena es un trabajo mediante el cual hemos
arribado tanto a la construccion de nuestra serie de obras como a la formulacién de la

hipétesis planteada.

Esbozo de contenidos
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En el primer capitulo, titulado “El proceso creativo como tema”, describimos en
primer lugar, el contexto especifico de creacion de las obras que integran nuestra serie,
es decir las condiciones de produccion y circulacion que enmarcan los procesos
creativos, los estrenos y las funciones, y que luego se ven escenificados en las puestas
escénicas —esto es, o bien son referidos, tematizados, o bien imprimen marcas en las
obras—. En segundo lugar, exponemos las reflexiones en torno al ingreso de la
dimensidén procesual (Cornago Bernal, 2004) en la escena mediante la tematizacion de
la instancia de ensayo y del quehacer compositivo del/la coredgrafx. Por ultimo,
analizamos como las piezas exponen reflexiones en torno a la situacién de espectacion,
como otra capa de desencantamiento de la puesta en escena: examinamos la manera en
que las piezas conciben al/la espectador/a y las relaciones que con él/ella construyen. En
suma, en este capitulo estudiamos los modos en que la irrupcion de lo real (Sanchez,
2007; Foster, 2001; Brownell, 2013c; Lacan, 2010; Féral, 2003) se orienta a
resquebrajar el encanto de la representacion (Irazébal, 2015; Pavis, 1998) en las obras

que conforman nuestra serie.

En el segundo capitulo, que se titula “Humor, ironia y cuerpos desencantados”
analizamos las formas en que el humor se erige como recurso critico (Flores, 2014;
Anduaga Berrotaran, 2011; Pavis, 1998) a partir del uso de la ironia (Gerchunoff, 2019;
Pavis, 1998; Bozal, 1999) y de un particular estado de los cuerpos en escena. En este
sentido, exponemos las reflexiones en torno al cuerpo como lo inevitablemente real de
la escena. Asimismo, abordamos el ingreso de lo real en las obras mediante la presencia
de material documental y autobiografico (Sanchez, 2007; Trastoy, 2018; 2016), y las
posibilidades de elaboracion de un tono comico sustentado en estos elementos.
Observamos y analizamos en las puestas en escena, la singularidad del uso de estos

procedimientos.

En el tercer capitulo, titulado “Aproximaciones a una ‘poética del desencanto’”,
explicitamos la nocion de poética considerando el intercambio entre las creaciones (las
obras) Ixs creadores/as (Ixs artistas trabajadores) y la creacion (las particularidades del
trabajo dancistico), imbricacion que nos permite definir el desencanto en términos
poeéticos (Groys, 2014; 2018; Dussel, 1984). Asimismo, sintetizamos las caracteristicas
formales, procedimentales y tematicas estudiadas en los dos primeros capitulos, en

vistas a pensar la conformacion de la poética propuesta. Los rasgos ya observados en las
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piezas que conforman la serie, son retomados a fin de exponer las caracteristicas de la

“poetica del desencanto” formulando afirmativamente en que consiste.

Para finalizar, recuperamos el recorrido planteado en los tres capitulos, a fin de
contrastarlo con la hipotesis propuesta. Asimismo, exponemos las conclusiones
derivadas de la presente investigacion y, tomando en cuenta los objetivos perseguidos
para este escrito, proponemos y delineamos la continuacion de nuestra investigacion en
torno a las poéticas de desocultamiento de la danza contemporénea de la ciudad de

Buenos Aires.
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Capitulo 1. El proceso creativo como tema

Lo que llamamos “poética del desencanto” define un modo singular de ingreso
de lo real en las puestas en escena. Una buena parte de las obras de danza
contemporanea de la ciudad de Buenos Aires en los afios que estudiamos (2009-2014),
comparten una serie de caracteristicas, tonos, ritmos y elementos escénicos. Dicha
poética supondria la visibilidad de quien crea, produce y/o interpreta, en sintesis, quien
trabaja en la construccion artistica. Y su caracter de ‘desencantada’ consistiria en un
modo particular en el que la danza escénica contemporanea de la ciudad de Buenos
Aires materializa esa visibilidad del proceso y de Ixs responsables creativxs, dado que
lo real se incluye e irrumpe en las puestas en escena. Asi es que debemos considerar
cuéles son esos modos peculiares de inclusion de la realidad procesual, es decir, aquello
que da cuenta del proceso creativo, de su caracter provisorio, de las marcas de las
relaciones de produccion de Ixs artistas trabajadores/as, y establecer por qué motivo
definimos que ese agrupamiento de rasgos colaboraria a fundar una “poética del

desencanto”. ;Qué implicaria una escenicidad desencantada? ¢A quién/es desencanta?

En este primer capitulo estudiamos entonces los modos en que el proceso
creativo —y en algunos casos también el aspecto vinculado a la produccion- es
tematizado, conceptualizado y puesto en escena en una serie de creaciones de danza
contemporanea de la ciudad de Buenos Aires. Primeramente, resulta necesario ofrecer
una aproximacion a los modos de creacion, condiciones de produccién y circulacion de
la danza independiente? portefia para comprender el contexto en el que Ixs creadores/as
Ilevan a cabo su trabajo compositivo-productivo y asi poder examinar luego los modos
en que ese aspecto de la realidad procesual local (esto es, las marcas del proceso
creativo en las condiciones especificas de produccién de la danza en Buenos Aires) es
Ilevado a la escena o aparece en esta.

En esta direccion, en el segundo apartado analizamos concretamente qué formas
adquiere, en las obras estudiadas, la inclusién de la realidad creativo-productiva y la

reflexion de las relaciones implicadas en el hecho escénico, resquebrajando la ilusion

%% Lo consignado en este capitulo en torno a la categoria de ‘danza independiente’ no es equivalente a la
de ‘teatro independiente’. Esta Gltima supone una tradicién especifica que ha sido teorizada desde
variadas perspectivas; pueden consultarse las investigaciones de Osvaldo Pellettieri (2006) y Jorge
Dubatti (2012b), entre otrxs.
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teatral. De modos diferentes y con variados niveles de explicitacion, las obras
evidencian y transforman en tema el quehacer compositivo de Ixs creadores (en algunos
casos, exponiendo el recorrido desde el inicio de la construccion de la pieza hasta el
momento de su estreno), incluyen elementos documentales, autobiograficos y/o de datos
concretos de las circunstancias de produccion y despliegan procedimientos
metalinguisticos. No todas las obras presentan la totalidad de estos rasgos en su maxima
expresion, pero comparten el resquebrajamiento de la ilusion al fragmentar la escena y
el aparato escénico poniendo en primer plano las estructuras de las obras y develando
sus logicas de funcionamiento. Vale aclarar que cuando decimos que el proceso creativo
es tematizado, nos referimos a “tema” como la “idea central”, el “principio organizador”
de la pieza escénica, que determina su estructura en tanto es el “esquema mas o menos

consciente y obsesivo” de la obra (Pavis, 1998: 468).

Para finalizar, en el dltimo apartado del capitulo examinamos el modo en que
estas obras conciben al espectador/a y las relaciones que con él/ella construyen, puesto
que a menudo estas relaciones colocan al publico como constructor de la escena que las
obras despliegan. Asimismo analizamos el modo en que las piezas exponen reflexiones
en torno al ser espectador/a y la situacion de espectacion, como otro modo en que lo real
irrumpe des-ilusionando la puesta escénica. En la mayoria de los casos, esta situacion se
define por altos niveles de participacion del/la espectador/a sobre la escena,?* y radica
en la reformulacion de la relacion tradicional entre Ixs bailarines/actores/performers y
Ixs espectadores/as; reformulacion que concibe a unxs y otrxs como ‘“co-sujetos
iguales” (Fischer-Lichte, 2014) con la misma responsabilidad escénica; no un
“espectador enfermo” que s6lo contemple o se ilusione, sino un espectador/a que

indague y experimente (Ranciere, 2013).

1.1. ;Como se crea “danza contemporanea” en la ciudad de Buenos Aires?

?* Cuando decimos“altos niveles de participacion del/la espectador/a sobre la escena” podemos dar como
ejemplos, los siguientes: el hecho de que Ixs espectadores/as decidan el orden, la duracién y la
simultaneidad de las escenas accionando interruptores mediante una consola, como se plantea en una de
las piezas que abordamos en este trabajo, En obra (2013) de Eugenia Cadus; o que Ixs espectadores/as
tengan la posibilidad de comprar los derechos de la obra representada, como sucede en CMMN SNS
PRJCT (2011) de Laura Kalauz y Martin Schick.
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Como mencionamos antes, en el presente trabajo nos dedicamos a estudiar
algunos aspectos de la puesta en escena presentes en un grupo de diez obras de danza
contemporanea estrenadas en la ciudad de Buenos Aires; nueve de ellas entre el 2009 y

2014, y una pieza del 2006 que consideramos como antecedente.

En primer lugar, es importante sefialar que concebimos las puestas en escena
determinadas por la dimensién ‘poética’. En este sentido, una perspectiva poética
implica analizar el arte considerando quién y como lo produce; por lo tanto, se
diferencia de la estética que analiza el arte desde la perspectiva del consumidor (Groys,
2014). En consecuencia, estudiar estas piezas escéenicas en su dimensidn poética, supone
observar eso que ellas exponen: quién crea, produce y/o interpreta, quién trabaja en la
construccion artistica. Es decir que las obras no sélo incluyen marcas de sus procesos
creativo-productivos —y hasta en algunos casos las circunstancias de creacién son
tratadas de manera central-, sino que ademas aparecen muestras del agotamiento y

desencanto que tales circunstancias producen.

La produccion de obras de gestion independiente fue y es fecunda y
estéticamente diversa; sin embargo es importante conocer también los reveses
implicados en la actividad dancistica®®, principalmente en cuanto a las circunstancias —
frecuentemente dificultosas— de creacién. Antes de profundizar en ello, es preciso
aclarar que cuando hablamos de danza “independiente” reconocemos a la ciudad de
Buenos Aires como una de las “més importantes del mundo en materia de produccion,
circulacién y consumo cultural” y como “referente de las expresiones de la cultura
independiente” en Latinoamérica (Hantouch y Sanchez Salinas, 2018: 11). Por su
extension territorial y su gran carga demografica, la Capital Federal, junto a su area

metropolitana, es un conjunto complejo y heterogéneo.

El término “independiente” asociado a la cultura puede presentar diferencias
segun a qué area de la cultura nos refiramos. Julieta Hantouch y Romina Sanchez

%5 Definimos la actividad dancistica, es decir, la/s tarea/s que llevan a cabo Ixs artistas dedicadxs a la
danza (coredgrafxs, bailarines/as) en términos de “trabajo” (Arendt, 1995); un tipo de trabajo que “no
produce cosas tangibles”, sino “objetos de pensamiento, a los que habitualmente llamamos obras de arte”
(102-103). Se trata de “trabajo inmaterial” (Lazzarato y Negri, 2001), puesto que produce
fundamentalmente una relacion social. En palabras de Bojana Kunst (2011), la danza “es trabajo en
cuanto a sus ritmos y esfuerzos materiales, y es trabajo por la manera en que el movimiento habita el
espacio y el tiempo. Es trabajo en el sentido de cdmo los cuerpos se distribuyen en el espacio y en el
tiempo, en el modo en que se relacionan con otros y el modo en que gastan y expanden sus energias”

(s/p).
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Salinas encuentran un modo posible de definir lo “independiente” considerando lo que
no son: “no son proyectos ni espacios que trabajen principalmente en el circuito
comercial ni oficial de la ciudad, no tienen como Unico fin el lucro, no estan
visibilizados por los medios hegemonicos, no participan en nada que incluya la palabra
‘mega’” (Hantouch y Sanchez Salinas, 2018: 10).

Ahora bien, para comprender “lo independiente” especificamente en relacion a
la danza, acudimos a Eugenia Cadls (2017) quien, al observar el proceso de
profesionalizacion de la danza moderna argentina, sefiala que las bailarinas, para poder
vivir de su arte, optaban por dar clases, y que a menudo ellas mismas producian sus
obras. En consecuencia, Cadus considera que la hoy llamada “danza independiente”
seria la permanencia de un modo productivo que “estd mas bien ligado a la religiosidad
(...) en el que el bailarin se sacrifica por su arte” (Cadus, 2017: 42). Asimismo,
pensando en los grupos de danza independiente hoy, Noelia Mitelli (2015) afirma que
“las obras del sector independiente privilegian la creacion artistica por sobre la
rentabilidad econémica. Centran sus acciones en plasmar en escena la idea del artista y

se caracterizan por la experimentacion” (12).

Las obras que integran nuestra serie formaron parte del circuito y la logica de
funcionamiento de lo independiente, ya sea en el transcurso del proceso creativo y
consecuente estreno, o0 en temporadas subsiguientes a partir de reposiciones; incluso
cuando algunas hayan sido colocadas en marcos institucionales y/o coproducidas por
estos en algin tramo de su estadia en cartelera. Es posible consignar algunas
circunstancias propias de las practicas de danza del sector independiente portefio en
tanto contexto—prolifero y a la vez dificultoso— de creacion, produccién y circulacion en
las dos primeras décadas de este siglo?®. En este sentido, mencionamos a continuacién
algunos hitos (espacios y programas dedicados a la danza contemporanea) que tuvieron

lugar desde algunos afios antes del estreno de estas obras.

En el afio 2000, en el marco de la gestion de Anibal Ibarra como Jefe de

Gobierno portefio y Jorge Telerman como Secretario de Cultura, se cre6 el Festival

% Ademas de lo referido en el presente capitulo, puede consultarse Arenas Arce, Molina y Moreno
(2018);Arenzon (2017),Mitelli, (2015) y Sluga (2011), para profundizar sobre el conjunto de practicas
que conforman la danza contemporanea “independiente” de la ciudad de Buenos Aires en los Gltimos
afios, asi como sus caracteristicas y sus modos de produccién y circulacidn especificos.

34



Buenos Aires Danza Contemporéanea®’. La contratacién por parte del gobierno de la
ciudad a creaciones y elencos de danza contemporanea, constituye una relacion laboral

eventual.

A fines del afio siguiente, en 2001, se creo el Instituto Prodanza para el Fomento
de la Actividad de la Danza no Oficial de la Ciudad de Buenos Aires, con la bailarina y
cineasta Paula De Luque y Marcelo Isse Moyano, como directora artistica y director
ejecutivo respectivamente, y con un presupuesto de $200.000. En la creacion de
Prodanza fue determinante la accion de CoCoA Datei (Coredgrafos Contemporaneos
Asociados - Danza Teatro Independiente), que es una asociacion civil —actualmente en
actividad—integrada por bailarinxs y coredgrafxs independientes, fundada en 1997 con
el objetivo principal de conseguir que se promulgue una ley que promueva la actividad
de la danza independiente. De esta manera, mediante la ley 340, se cre6 Prodanza, ente
dependiente de la Secretaria de Cultura del Gobierno de la ciudad, que lleva adelante un
programa de subsidios destinado a fomentar la creacion de obras y proyectos dancisticos
y acompaiiar el sostenimiento de las salas teatrales que programan danza en un setenta

por ciento, en dias y horarios centrales.

En la linea de esquemas de fomento a la danza de la ciudad de Buenos Aires,
podemos mencionar que desde 2004 el Fondo Metropolitano de la Cultura, las Artes y
las Ciencias destina una pequefia parte de su presupuesto a la danza, dentro de su linea
“creacion”, junto con artes visuales, musica, teatro, ciencia y produccién audiovisual.
Este Fondo fue creado durante la Jefatura de Gobierno de Anibal Ibarra, con Gustavo

Lopez a cargo del area de Cultura.

En otra linea, y considerando la importancia de la generacion de publico para la
danza, también es importante mencionar que desde el afio 2010 funciona el programa
Formacion de Espectadores/Danza, enmarcado en el Programa de Formacion de
Publicos dependiente de Prodanza, mediante el cual estudiantes de la escuela media
asisten a espectaculos seleccionados de danza contemporanea. Los elencos de las obras
escogidas realizan funciones pagas, es decir, el Programa ofrece funciones gratuitas a
esta poblacion de espectadorxs, y paga honorarios a los grupos seleccionados, por lo

tanto supone una circunstancia laboral eventual. Por Gltimo, otra mencion

%7 Se trata de un festival de realizacion bianual, que lleva diez ediciones en su haber, y que incluye obras
nacionales e internacionales, talleres, charlas y demas actividades gratuitas.
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corresponderfa al Festival Ciudanza® que depende del 4rea de Festivales de la ciudad
de Buenos Aires y se lleva a cabo todos los afios desde el 2009, excepto en 2018, que no
se realizo-situacion ante la cual algunxs artistas se manifestaron solicitando su

continuidad—.

Ahora bien, ademéas de estos espacios y ciclos culturales gubernamentales o
estatales mencionados, los focos se expanden mas alla de esas estructuras, en espacios
alternativos que alojan a la danza contemporanea e impulsan actividades y marcos de
creacion, entrenamiento, produccion y reflexion en torno a esta disciplina. Un ejemplo
de este tipo de espacios, por citar un caso, puede ser Café Miller Club de Danza, un
proyecto cooperativo basado en la idea de comunidad de artistas de disciplinas
escénicas —y orientado especialmente a la danza—, que se cred en 2012 en el barrio de

Villa Crespo; y aloj6 a algunas de las creaciones que estudiamos®®.

Al igual que Café Miller, otros espacios con similares caracteristicas y objetivos
en torno a la danza contemporanea independiente fueron consolidando una red que
funciona de manera paralela a los espacios oficiales, constituyéndose en marcos de
produccion, importantes germinadores de obras y artistas. A menudo, los proyectos y
las salas que los alojan, que se caracterizan por su caracter autogestivo, son definidos
por Ixs propixs artistas como “experimentales” o “de investigacién”, e implican
busquedas artisticas que pueden extenderse en el tiempo, pues no constituyen la base de
su subsistencia, sino que se desarrollan complementariamente a otros trabajos

destinados a la manutencion (como la docencia, por ejemplo).

En cuanto al modo de funcionamiento de los procesos creativos, a menudo
quienes se encargan de rubros artisticos (director/a, elenco, asistente de direccion)
deben encargarse también tanto de las tareas operativas (traslado de escenografia,

acondicionamiento del espacio de ensayo, etc.) como de las tareas de produccion pre y

%8 Festival impulsado por la coredgrafa Brenda Angiel. Tiene lugar en paisajes urbanos y promueve la
creacion de propuestas de obras de especificidad espacial (site specific); aunque para algunas ediciones se
contratan espectaculos que ya han sido estrenados en salas convencionales para ser recolocados en alguna
plaza o parque. En general, la programacion se configura mediante una convocatoria; en caso de quedar
seleccionadxs, Ixs artistas realizan funciones, que implican una contratacion eventual con pago de
honorarios por parte del festival. En 2019, Ciudanza tuvo su décima edicion, pero fue absorbido por el
FIBA, Festival Internacional de Buenos Aires, pasando a ser una seccion de este evento mayor, razén por
la cual el festival de danza en espacios abiertos es ahora mas breve en cuanto a dias y horarios.

2 Se realizaron funciones de las obras Cartas a mi querido espectador (en 2013), En Obra (en 2014),
Basura (en 2013 y 2014) y Recordar 30 afios para vivir 65 minutos (en 2014) y también sus "bocetos"
anteriores, Recordar 29 afios para bailar 22 minutos en 2014, y Recordar 28 afios para vivir 50 minutos
en 2013.
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post estreno (organizar un cronograma de encuentros, conseguir sala de ensayos, pensar
modos de sostener econémicamente el proyecto, idear reduccion de costos, conseguir

sala para funciones, llevar a cabo estrategias de prensa y difusion, etc.).

Por otro lado, la cantidad de tareas vinculadas a la creacion de una pieza que
nunca llegan a remunerarse, deben ser compensadas con actividades que si funcionen
como medio de subsistencia: en muchos casos, la docencia, y en otros, empleos
paralelos por fuera del &mbito artistico —situacion que, como mencionamos, también es
observada por Eugenia Cadus (2017) en los afios de profesionalizacion de la danza
moderna argentina—. Y por ultimo, la falta de legislacion laboral que caracteriza gran
parte de la actividad de Ixs artistas, ya sea por su informalidad como por su
eventualidad, es otro aspecto que debemos considerar cuando nos referimos a la
relacion entre la creacion en danza contemporanea llamada independiente y la categoria

de trabajo*°.

Dada la informalidad que caracteriza los proyectos independientes y la dificultad
que implica que, en términos generales y salvo alguna excepcion, la produccion de
obras no sea considerada como el principal medio de subsistencia econémica de Ixs
artistas de la danza contemporanea independiente, hay muy pocas compafias que
pueden mantener su actividad en el tiempo. Por el contrario, lo mas frecuente es que
bailarinxs y coredgrafxs se agrupen en torno a proyectos de obras, y la conformacion de
es0s grupos varie de un proyecto a otro. Ya sea que se trate de un/a coredgrafo/a que
convoque a bailarines y/o performers y a artistas de otros rubros (iluminador/a,
vestuarista, escenografo/a, masico/a, etc.), o bien que se trate de una creacion colectiva

en la que la direccidn artistica se distribuye de modo horizontal entre Ixs integrantes del

grupo.

El “trabajo en colaboracion” o “trabajo en colectivo”, como lo llama Bojana
Kunst (2016), es el modo mé&s corriente en lo que se refiere a creacion de obras
escénicas del circuito independiente de la ciudad de Buenos Aires, ya sea que se trate de
una distribucion horizontal de responsabilidades organizativo-creativas o de los casos
en que la direccion artistica es de una sola persona que encabeza un grupo. No obstante,
de la idea de trabajo colectivo no se desprende necesariamente una condicion de artistas

% Es importante aclarar que este eje excede los objetivos del presente trabajo, y serd abordado en
profundidad en una investigacidn posterior centrada en las relaciones entre danza y mercado.
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laboralmente libres sino que, como sefiala Kunst (2016), el trabajo en colectivo implica
considerar la relacion entre la idea de colaboracion y el modo en que actualmente
experimentamos el tiempo. En su ensayo “Pronostico sobre la colaboracion” sefiala que
“el trabajo en equipo es, por lo tanto, parte de la administracion obsesiva del sujeto
neoliberal que, paraddjicamente, tiene que estar libre de sus limitaciones internas, ser

creativo, innovador y virtuoso” (Kunst, 2016: 414).

Ahora bien, teniendo en cuenta la caracterizacion respecto a “lo independiente”
en la danza contemporanea portefia, podemos decir que inclusive si las condiciones de
creacion especificas de alguna de las diez obras que conforman nuestra serie implicaran
el impulso inicial de espacios oficiales o la posterior programacion en una sala teatral
oficial con el correspondiente pago de honorarios o la inclusion en marcos eventuales
como son los festivales, el funcionamiento creativo-productivo que caracteriza el
trabajo de estxs artistas sigue respondiendo, en términos generales, a la l6gica de “lo

independiente”.

Segun lo sefialan Mariana del Marmol, Gisela Magri y Mariana Saez (2014) a
partir de un abordaje etnogréfico, la categoria de “independiente”, “no refiere tanto a
una estética ni a una situacion particular en la historia del arte, sino que principalmente
designa una situacion en relaciéon con el estado y un particular modo de produccion™
(s.p.). Es decir que la danza independiente, por un lado, se diferencia de la danza oficial
—que constituye una actividad regular financiada por el estado—; y por otro lado,
corresponde a “una forma especifica de organizacion del trabajo artistico por fuera de
las instituciones oficiales, en donde al no haber roles preestablecidos, estos puede ser

variables y/o menos definidos” (Del Marmol, Magri& Saez, 2014: s.p.).

Otras caracteristicas de la danza independiente, consignadas en el trabajo de Del
Marmol, Magri y Sdez en base a lo que refieren los propixs artistas, son: que se trata de
un tipo de produccién con pocos recursos y "una situacion de marginalidad de la danza
en tanto arte, y de los trabajadores de la danza en tanto sujetos de derecho”. Por ultimo,
las autoras sefialan que, como reverso de estas circunstancias precarias, Ixs artistas
contarian con cierta “libertad”, puesto que organizan sus propios tiempos en el proceso
de creacién y no deben responder a lineas estéticas determinadas por instituciones, sino
que pueden experimentar segin busquedas estéticas propias (Del Marmol, Magri&
Séez, 2014).
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En este sentido, consideramos importante resaltar que la convivencia de estos
aspectos de la danza independiente —sus condiciones precarias de creacion y la
“flexibilidad” (temporal, logistica y laboral) que adquieren los procesos creativos por no
estar vinculados a instituciones oficiales o empresarixs del espectaculo— tiene su
correlato en las puestas en escena. Como un primer ejemplo, transcribimos a
continuacion un texto de la coredgrafa y bailarina Marina Otero, leido como
presentacion en 2016, en Zurich, en el marco de la Beca Watch and Talk Theatre

Spektakel, a propdsito de su obra Recordar 30 afios para vivir 65 minutos:

La obra trata sobre mi vida, mis miedos, mis amores, mis fracasos, mi
busqueda en el arte y los mil obstaculos para terminarla, en un contexto
como el portefio, donde la mayor parte de los artistas creamos de forma
independiente, sin financiacion. Fue un proceso muy dificil, sin ningln
apoyo econoémico, ni subsidios, ni nada. Daba mil clases de Pilates para
pagar la sala de ensayo y todas las cosas que hacian falta para llevar a
cabo la investigacion, ademas del alquiler de mi casa y la vida privada que
en el futuro se convertiria en la vida publica.

Tengo recuerdos de madrugada volviendo de ensayar con el bolso muy
pesado sin plata para tomar un colectivo, llorando porque el camino
parecia casi imposible. En muchas de esas madrugadas escribi lo que
finalmente fue el texto de la obra.

Luego de estrenar esta obra pude trabajar un poco mas de lo que realmente
me interesa, empecé a dar un taller que denominé “El cuerpo como obra y
destino” y a dar menos clases de Pilates (Otero en Zuain y Garaloces,
2018: 143).

En la serie de obras que estudiamos, estas condiciones materiales de creacion
ingresan a la escena y la determinan. Las obras ponen de manifiesto las circunstancias
del proceso creativo-productivo, e incluso en algunos casos ese develamiento se torna
estructurante; lo cual constituye la razon principal de nuestra perspectiva poética, y no
estética (Groys, 2014).
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Por otro lado, con respecto a la tension entre la “libertad” para la investigacion y
experimentacion —que podria augurar solidez en los proyectos—, y la fragilidad de las
condiciones en que estos se producen, también es importante sefialar que en algunos
casos esta precariedad*'es entendida por los artistas como un rasgo que, en cierta
medida, hace que las puestas en escena incluyan su contexto. Fabidn Gandini, creador,
junto con Lucia Disalvo, de la obra Cartas a mi querido espectador (2013) reflexiona
sobre ello y sostiene que “este fue uno de los planteos que haciamos: yo hace un tiempo
la llamo “danza de lo precario’, de lo minimo (...) cierta cosa minima que potencia, no
debilita el hecho artistico”. Y agrega que para él la “danza contemporanea es que pueda
laburar con el contexto” (Gandini, s/f.). En este sentido, o la adecuacion de la obra a las
circunstancias de produccion o el hecho de hacer permeable la obra para que el contexto
aparezca, podria entenderse como una facultad esencial de la danza contemporanea, al

menos en estas latitudes.

Recuperando algunas ideas ofrecidas hasta aqui, podriamos decir que la danza
contemporanea escénica independiente de la ciudad de Buenos Aires en la segunda
década de los 2000, fue prolifera y diversa, y aun lo es en nuestros dias. El modo en que
se crea es a menudo informal en términos laborales (contrataciones eventuales, o
proyectos independientes fuera de un régimen contractual), y se caracteriza por una
particular organizacion del espacio y tiempo destinado al quehacer creativo. Esto es,
procesos de duraciones variables —muchas veces aletargadas— que como no se
constituyen en una actividad laboral que sirva de sustento econdémico principal a Ixs
artistas, pide ser complementada por otras y diversas fuentes de empleo. A pesar de, 0
como consecuencia de ello, en algunos casos el nivel de experimentacion y
profundizacion en la investigacion no se ve sacrificado por las condiciones
“desencantadas” de produccion. Por altimo, las obras propiamente dichas llevan al nivel
de la puesta en escena, huellas de tales circunstancias, aspecto que profundizamos en el

siguiente apartado.

1.2. El ensayo y la tarea compositiva

31 Sobre la nocion de precariedad en la danza y las artes performativas, puede consultarse también Kunst
(2015) y Fabido (2019).
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Bajo, feo y de madera (una pieza olvidada) (2006) de Luis Biasotto es la obra
mas temprana de las que conforman nuestra serie. En esta pieza se instaura de manera
explicita la situacion de “dirigir”, es decir, alguien indica a otrx/s cdmo moverse, cOmo
accionar, o qué buscar interpretativamente, lo cual reproduce una situacion que es muy
habitual en los ensayos de una obra escénica, y mas precisamente en una obra de danza
contemporanea. En este caso, no vemos a quien pertenece la voz enunciadora porque la
persona gue indica qué hacer no estd en escena, pero la oimos de manera amplificada,
como voz omnisciente. Dotada de autoridad, esa voz organiza y guia las pruebas de
movimiento que van realizando Ixs intérpretes. Quienes conocimos a Luis Biasotto y
también su timbre de voz, podemos reconocer que es él —a la vez autor— quien esta
dirigiendo a Ixs bailarines/as que se encuentran en el escenario, lo cual emplaza la
relacion director/intérpretes: Luis dirigiendo su obra®’. Un/a espectador/a que no lo
conoce personalmente —a Biasotto—, no necesariamente atribuya esa voz al autor, pero lo
que efectivamente esa voz hace respecto a Ixs intérpretes es “dirigirlxs” y “dirigir” la

construccion de la escena, por lo tanto la nombramos como la voz de la direccion.

Desde el comienzo, esta indica a Ixs intérpretes, Luciana Acufia, Fabian Gandini
y Eugenia Estévez, que ingresen al escenario. De este modo, la obra instala la
dimension del ensayo o la l6gica exploratoria y experimental que usualmente lo define,
descubriendo su caracter provisorio y tentativo; “provisorio”, en el sentido de algo que
ya es algo cuando todavia no hay obra, y “tentativo” en el sentido de que se trata de
intentos, posibilidades, para la construccion de una obra que ain no es. Ese “ain no es”
entra a escena y la constituye. Podemos decir que, en Bajo, feo... la dimension del
ensayo esta ficcionalizada, puesto que inferimos que esas pruebas no se estan llevando a
cabo por primera vez en el momento de la funcion. Pero esa ficcionalizacion es el modo
en gue se escenifica lo probado intimamente en la sala de ensayo o en la sala teatral
incluso antes de que haya obra; es decir los materiales escénicos que van siendo
buscados y encontrados o construidos durante el proceso de creacion de la pieza que se
estrena. Asi es que esta provisoriedad y tentatividad propias de la instancia de ensayo
son presentadas como un gerundio escénico, como una muestra del proceso; una verdad

como ficcidn, es decir, en tanto fabricacion o construccion. Adelantandonos a lo que

32 Es pertinente aclarar que, no siempre pero si usualmente, en las obras de danza contemporénea quien
dirige es también el/la idet6logo/a de la pieza, es decir, su autor/a. En las obras teatrales, observamos
ambas situaciones: la separacién de esos rubros (un/a dramaturgo/a y un/a director/a), o la unificacién de
los roles en una sola persona.
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profundizamos en el segundo capitulo, podemos decir que cuando Jacques Lacan se
refiere al teatro, sefiala que “la representacion le afiade un plus al hacer real el hecho de
que la verdad se presenta bajo la forma de una ficcion”, y agrega que en Hamlet “el
teatro dentro del teatro hace aun més evidente, tematiza el hecho de la verdad como
ficcion” (Regnault, 1995: 30).

Ahora bien, en las obras que estudiamos, ¢es el metalenguaje un procedimiento
mas? ¢O se trata de su principio constructivo? Las propuestas anti-ilusionistas pueden
ser muy variadas, pero observamos en estas piezas un denominador comun, una
configuracién singular dentro de ese anti-ilusionismo, y nos referimos a ese
denominador comin como ‘des-encanto’. Asumimos la cercania conceptual entre una
tendencia ‘anti-ilusionista’ y la motivacion ‘des-encantadora’, pero hacemos también
una distincion al interior de nuestro trabajo, es decir, respecto al modo en que
utilizamos ambas nociones. La ilusion teatral implica un gran paradigma en la escena
occidental y supone una organizacion de la puesta escénica que no muestra sus
maniobras de artificio, sino que, por el contrario, la técnica y los procedimientos se
transparentan —se tornan invisibles— a fin de que el espectador ingrese empaticamente a
la obra sin preguntarse como esta hecha. Estas creaciones “logran con mayor eficiencia
la obturacion de la pregunta sobre el procedimiento, la funcionalidad de la forma,
puesto que la ilusion que generan es la de totalidad” (lrazébal, 2015: 39). En
contraposicion, entendemos una tendencia ‘anti-ilusionista’ como aquella que muestra

sus maniobras y devela sus procedimientos en vez de ocultarlos.

El desencanto —segun utilizamos el término en este trabajo— indudablemente
implica esta voluntad anti-ilusionista, pero a la vez supone un modo particular de anti-
ilusionismo: por un lado, en varias de las puestas en escena —desde lo tematico y
conceptual, y también desde lo formal- aparecen huellas de agotamiento y desencanto
que definen las circunstancias de produccion y el trabajo de sus creadores, y el no poder
vivir de sus obras (conceptos vertebrales en, por ejemplo, Por el dinero y Recordar 30
afos para vivir 65 minutos). Por otro lado, se perturba la naturalizacion de la relacion
entre obra y espectadores/as: mediante el desocultamiento del rol del espectador/a,
este/a reflexiona sobre la tarea de espectacion, y por lo tanto su experiencia no es de
encantamiento, sino de desencanto reflexivo (como sucede en Cartas a mi querido

espectador y En Obra, principalmente).
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Observando las obras, considerando su contexto creativo-productivo, estudiando
la tarea de Ixs creadores y advirtiendo lo que germina en sus propuestas anti-ilusionistas
con una evidente voluntad de desocultamiento, nos preguntamos el porqué de tal misién
desencantadora. Y en linea con ese interrogante introducimos una perspectiva que
entendemos contribuye a pensar estas practicas: nos referimos a la temprana idea de “El
autor como productor” ofrecida por Walter Benjamin (2001) a partir de su ponencia
homonima presentada en 1934 en el Instituto para el Estudio del Fascismo, en Paris. En
esta exposicion en torno al eje arte (literatura, teatro) y politica, el filésofo rodea el
historico debate sobre forma y contenido, y sostiene que dicho debate no debe limitarse
a observar sélo las obras de arte sino que debe contemplar la trama social que, desde su
Optica, implica considerar las relaciones de produccién. Benjamin propone que
cambiemos una pregunta por otra, es decir, en vez de preguntarnos “;cual es la actitud
de una obra frente a las relaciones de produccion de su época?”, sugiere que nos
preguntemos “;cual es su posicion [la de la obra] en estas relaciones de produccion?
Esta pregunta concierne directamente a la funcion que tiene la obra dentro de las
relaciones literarias [en nuestro caso, dancisticas] de produccion de una época”
(Benjamin, 2001: 298-299). En esta direccién es que el primer apartado de este capitulo
intenta reponer las circunstancias creativo-productivas que rodean a Ixs creadores y en

las que se inscriben las obras que estudiamos en este trabajo.

Entonces ¢qué funcion tienen estas piezas dentro de las relaciones de produccion
de la danza de la ciudad de Buenos Aires? El filosofo aleman —si bien no se refiere a la
danza— no se conforma con formular la pregunta, sino que ademas arriesga que la
respuesta esta en la técnica®. Ahora bien ¢qué define la técnica de las obras que
estudiamos? Benjamin insta a “transformar” en lugar de “abastecer” el aparato de
produccion, y la transformacion del autor en productor implicaria la emergencia de un
uso de la técnica que no oculte que la escena es un constructo definido por relaciones de
produccion en un contexto especifico. Asi es que transformar el aparato productivo en

vez de abastecerlo, implicaria un uso de la técnica que promueva sujetos conscientes del

%3 Vale decir que la nocién de técnica en Benjamin “es, por sobre todo, una 6ptica de analisis material de
un fenémeno, en tanto dicho fendmeno se determina por estar (y ser) en ciertas y determinadas relaciones
de produccion o ser un tipo especifico de relacion de producciéon” (Barria, 2011: 193). Asi, “la técnica
viene a romper las distinciones jerarquicas sobre las cuales se levanta el discurso artistico: las oposiciones
entre forma y contenido, entre géneros, entre publico y autor, entre experto y no iniciado. El fin del autor
y su transformacion en productor” (Barria, 2011: 194).
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lugar que ocupan en el proceso de produccién. En nuestro caso, no sélo creadores/as y
coreografxs, sino también espectadores/as. En este sentido, recordamos las reflexiones
de Luis Biasotto, en entrevista al diario Pagina 12en 2009 a propoésito de otra de sus
obras, Octubre (un blanco en escena), y respecto a qué es lo que espera del publico. A
lo largo de esa entrevista, el director ofrece algunas respuestas:

No sé si espero algo del pablico. Pero el espectador ya no puede seguir
siendo un espectador kantiano, donde el eje pasa s6lo por lo que esta
viendo (...). Debe irse a su casa con preguntas y no hablando de lo lindo
que se movian los bailarines. (...) el espectaculo presenta su propia critica.
Es radical y eso provoca ciertos enojos. Toma por sorpresa al publico, que
se encuentra con que en vez de ser mero voyeur es co-creador y debe

mirarse a si mismo (Pagina 12, 2009).

Podemos observar que Biasotto da una importancia fundamental a la relacion
con el espectador. No so6lo lo concibe como co-creador sino que ademas pretende que la
experiencia de espectacion continGe con una instancia de reflexion y cuestionamiento
luego del encuentro en el teatro. Es primordial, ademas de lo que el espectador ve en la
escena y experimenta durante la funcion, las preguntas que esas imagenes y ese
encuentro pueden activar. De “mero voyeur” a “co-creador” —de espectadores a
colaboradores, diria Benjamin (2001: 306)- hay un salto radical en la actividad
espectatorial, y ese salto precisa una transformacién de la escena, que en rigor no se
trata simplemente de nuevos temas; de hecho la idea misma de transformacion implica

un cambio en las formas.

La insistencia de Benjamin en transformar (en vez de abastecer) el aparato de
produccion concibe una clara herramienta técnica: la transformacion radicaria en la
“refuncionalizacion” de la forma. Recordemos que la pregunta benjaminiana que
transcribimos anteriormente iniciaba con “qué funcidn tiene la obra...”; a esta pregunta
sumemos entonces el procedimiento de “refuncionalizacion”. Benjamin da como
ejemplo un caso de las artes musicales, mas precisamente la crisis del concierto, y dice

que la refuncionalizacion de la forma “debia cumplir dos condiciones: suprimir la

44



oposicion entre el ejecutante y el oyente y suprimir la oposicion entre la técnica y el
contenido” (2001: 305). A nuestro entender, la respuesta de Biasotto refiere justamente
a la idea de refuncionalizar la obra —o refuncionalizar, desde la obra— de danza
contemporanea, por ejemplo reorganizando las posiciones de creador/a y espectador/a,
productor/a 'y consumidor/a; redefiniendo sus tareas y transformando sus

responsabilidades.

En este sentido, en Bajo, feo y de madera (una pieza olvidada), se expone en qué
consiste el trabajo creativo, tanto compositivo (el coredgrafo como director, guiando la
creacion), como interpretativo (Ixs bailarines investigando y proponiendo material
escénico). Tanto uno como Ixs otrxs exponen exactamente en qué consiste su tarea
creativa, es decir esa busqueda que tiene lugar en los ensayos de danza, cuando todavia
lo que se investiga no ha adquirido la forma usual de un producto terminado listo para
ser contemplado. Por el contrario, en esta obra el caracter provisorio y tentativo propio
del ensayo es encarnado en el titubeo de los cuerpos y cierto tono de confusion,
atontamiento e infantilidad en Ixs intérpretes —también ficcionalizado—. Por ejemplo, en
los primeros minutos de la obra, la voz de la direccion guia a los bailarinxs mediante
frases que no se completan, como si estuviese decidiendo in situ qué indicaciones
darles: “Si, pasa, no te vemos ahi... No te vemos. Mas... Entra mas. Como si se... Pero
no tanto entre ustedes. Vayan ubic... No te distraigas. Vayan ubicando... en todo el...”.
La voz se silencia por cuatro o cinco segundos, y luego continta: “Recérranlo,
recorranlo... Bueno vayan... tienen todo eso para...”* Se produce luego un apagén
lento que sume a la escena en la oscuridad. Asimismo, la respuesta de Ixs bailarines a
las indicaciones de la voz de la direccién son intentos errantes®® propios de una
situacion de ensayo; y esa errancia se presenta también algo caricaturizada. LXs
intérpretes miran a todos lados como intentando orientarse en el escenario, prueban una
posicion en el espacio —con sus cuerpos algo desgarbados y dubitativos—, la desestiman
y cambian de lugar, se miran entre ellxs como buscando en los demaés la pista de donde

es mejor ubicarse 0 qué es mejor hacer para responder a las indicaciones que les da la

* Indico con puntos suspensivos los momentos en que las frases no se completan —se cortan o se produce
un silencio—, y suenan dubitativas, improvisadas e incluso, por momentos, desinteresadas.

%L xs intérpretes se muestran errantes en un sentido doble: por un lado, parecieran desplazarse, errantes,
sin un rumbo predeterminado, ocupando sectores del espacio a los que espontaneamente llegan o donde
les indican colocarse; por otro lado, se muestran constantemente errantes, es decir, proclives a errar,
equivocarse.
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voz de la direccién. La voz/guia del director hacia sus intérpretes es tan bocetada,

blanda e incompleta como las pruebas que fisicamente realizan estxs Gltimxs>.

Ahora bien, el ensayo y las relaciones que esa instancia implica —a saber, las

37 que el director propone al elenco, las referencias a “estados”* que

Ilamadas “pautas
utilizan los intérpretes para generar material a partir de esas consignas, las opiniones y
evaluaciones que hacen los integrantes del equipo respecto al material escénico que se
va construyendo— estan tematizadas en la obra pero no podemos decir que se trate de un
ensayo en términos reales, puesto que los intérpretes no estan probando alli por primera
vez sino representando la prueba, no estan cometiendo errores sino representando el
errar, no estan sorprendiéndose por lo que sus comparierxs crean sino representando el
asombro. Esto es, el ensayo estd siendo representado o, dicho de otro modo, la
representacion—como construccion— del ensayo esta en lugar del ensayo real, una cosa
presente en lugar de una ausente; es decir, se trata del desplazamiento y construccion
que esta en la base del concepto mismo de mimesis, desde la concepcidn aristotélica —
diferente de la platdnica— retomada por Paul Ricoeur (1980). La mimesis para
Aristoteles y para Ricoeur —a diferencia de la concepcion platonica— no tiene que ver
con la relacion de semejanza (con que la representacion se asemeje o0 no a lo
representado), sino con un proceso de construccion/creacion, un hacer. El hacer o, el
haciendo, constituyen este gerundio escénico que es central en Bajo, feo y de madera...y
que recupera la tarea que se lleva a cabo en los ensayos de una obra de danza

contemporanea.

Como ya mencionamos, al inicio de la pieza, la voz amplificada del director
desde la extra escena indica a una intérprete que se acerque mas a la luz porque donde
estd no podemos verla. Aquello que ocultaria ciertos elementos procesuales como texto
0 movimiento para convertirlos en escénicos pareciera diluirse, y reemplazarse por la
remarcacion de la dimension procesual. En otro momento, otra de las intérpretes dice
“voy a abrir y cerrar mis 0jos a ver qué siento”, y después agrega “no siento nada”. Otro

de los intérpretes, describe los pasos necesarios para descender hacia el piso: “Voy a

% |os rasgos referidos especificamente a las fisicalidades de los bailarines, son retomados en el segundo
capitulo de este trabajo, a propdsito del analisis sobre la presencia y el estado de los cuerpos.

3" Nos referimos a las indicaciones, premisas o consignas ofrecidas a Ixs intérpretes, a los fines de hacer
aparecer material escénico.

% En el marco de una propuesta de improvisacion dentro de una situacién de ensayo de danza o
experimentacion kinética, la referencia a “estados” a menudo implica que Ixs intérpretes trabajen con sus
sensaciones y recurran a imagenes para generar material escénico; corresponde a un trabajo de senso-
percepcion e imaginacion.
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dejar caer la mano, como un suicida...los dedos, las yemas, los nudillos... alejo la
rodilla ahi, ¢ves? Apoyo ahora la cola, el antebrazo. Y cae el brazo, todo esto [se sefiala
el costado del torso], y acé la cabeza” (Biasotto, 2006). A medida que enuncia, va
realizando las acciones, mirando las partes de su cuerpo sucesivamente involucradas en
ese descenso al suelo: baja la mano derecha hasta apoyarla en el piso —esto es diferente
a “dejarla caer”—, luego apoya la rodilla derecha en el suelo, después el trocanter
derecho, luego el antebrazo derecho, desciende el torso hasta yacer en el piso y por
ultimo apoya la sien derecha. Unos segundos después, aludiendo a una pauta que “acaba
de ocurrirsele probar”, dice: “hago como un rewind*aca...como eso del grabador,
voy...” y a continuacion se levanta del piso, mediante ese rebobinado que anuncid,
queda de pie y acota “buenisimo” (Biasotto, 2006), conforme con el resultado de la
prueba. Evidencia asi tres instancias usuales en un ensayo de cualquier forma escénica,
sea teatro o danza: plan (pautas, propuestas) + realizacion de la prueba planeada +

valoracién del resultado.

Si bien Bajo, feo... tiene muchas capas posibles de ser analizadas, por el
momento nos quedaremos con wuna de ellas, la que radica en la
tematizacion/conceptualizacion del proceso creativo, es decir, el gesto autoral de referir
a las operaciones y procedimientos coreogréficos mediante los cuales se construyo
“esta” obray, por qué no, métodos de composicion que, en términos mas generales, son
recurrentes en la creacién de piezas de danza contemporanea. En esta obra de Biasotto
nos interesa entonces especialmente el gesto de tematizacion del recorrido procesual;
gesto que, segun observamos, algunos afios después tiene lugar en la escena dancistica
de la ciudad Buenos Aires de manera recurrente, tomando diversas formas segun
diferentes inquietudes de distintos creadores, es decir, con tonos mas 0 menos
documentales, mas o menos autobiograficos, mas o menos ironicos, mediante
contexturas escénicas mas o0 menos fragmentadas, desde voces MA&s y menos

desencantadas.

Otra pieza de Luis Biasotto, Octubre (un blanco en escena) (2009), retoma
algunos de estos interrogantes ya presentes en Bajo, feo..., a la vez que instala la
reflexion sobre otros elementos y sujetos de la puesta en escena, como ser el rol del

espectador. Pero en lo que se refiere a la escenificacion del proceso creativo, se dan

% |_a traduccion de rewind al castellano es “rebobinar”.
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situaciones similares a las que describiamos anteriormente. Lxs performers se dan
indicaciones entre si e intercambian dialogos con los técnicos de la sala, la funcion de
dirigir la escena circula entre Ixs intérpretes, que se turnan para darse indicaciones —en
este caso, no como voz en off, sino desde el escenario—. Esto es, la tarea de dirigir no
recae en un solo miembro del elenco: la voz de la direccidn esta presente y a la vez
democratizada en varias personas. Por un lado, se expone la tarea compositiva mediante
indicaciones, sugerencias y reflexiones sobre el/los lenguajes de la danza y sus
posibilidades e imposibilidades, y a la vez la funcién del director, que sabemos por la
ficha técnica que es Luis Biasotto, ademas de ser ocupada por él, es intercambiable con
las demas intérpretes (Gabriela Gobbi, Florencia Vecino y Vicky Carzoglio) quienes

también ofrecen sus observaciones y valoraciones.

Las intervenciones de Ixs performers en torno a cémo ejecutar las escenas
resultan un entramado ficcional que, como dijimos respecto a Bajo, feo... transforma en
tema el hecho de que la obra es una fabricacién; expone los procedimientos de
construccion de esa ficcion. Lo que resulta ficcional alli es, en todo caso, el caracter
provisorio y procesual: el “hacer de cuenta’ que lo que sucede es un ensayo, es ‘ficcion’.
En Octubre..., el proceso creativo se ha constituido en tema; y observamos que el
tratamiento mediante el cual se lleva a escena ese tema exige la exposicion de los

procedimientos del ensayo de una obra de danza.

No es sblo la referencia al proceso creativo lo que ingresa a escena en
Octubre..., sino que también son incluidos posibles errores, accidentes e imprevistos, y
sus consecuentes resoluciones por parte de Ixs artistas escénicxs. Estos eventos, en
principio inesperados, se muestran como sorpresivos y no planeados. Luego, mediante
el procedimiento de la repeticién en forma idéntica (por ejemplo, de un tropiezo, que
parecio real en cuanto a forma y espontaneidad), descubrimos que esos instantes que en
un primer momento aparentan ser casuales, se revelan como guionados Yy
coreografiados. En este sentido, Biasotto interroga la idea de autor/director, y lo hace en
una doble dimension: por un lado, juega a diluir la autoria unipersonal y compartirla con
el resto de los sujetos que conforman el elenco, dando lugar a una democratizacion de
las tareas del “dirigir” y/o flexibilizando la division por rubro de las tareas propias de la
construccion de una pieza escenica. Pero, por otro lado, al incluir la ficcionalizacion del

error, el accidente, el tropiezo, el imprevisto, vuelve a relativizar el rol del
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autor/director, ahora en manos del azar, en este caso un azar potencial, hipotético y

ficcional.

Como autor/director, Rakhal Herrero propone un juego analogo. En su obra
Basura (2013) aparece una relacion similar, en este caso entre el director (Rakhal en
escena) y el segundo performer (Matias Gutiérrez). A los trece minutos de iniciada la
pieza, Herrero—de espaldas al publico y mirando a Gutiérrez— guia los movimientos de
este Gltimo, construyendo gestos, poses y movimientos tipicos de un cantante 0 muasico
de rock en un recital: “Un poquito mas de piernas”, “Mas, mas... ahi”, “Eso, que no se
te vea la cara”. Asi, el disefio que generalmente suponemos espontaneo e improvisado
por un musico en su show, aca aparece explorado por Gutiérrez bajo las indicaciones

Herrero, lo cual instala una situacion de direccién en escena.

En esta primera version de la obra Basura parecen tomar entonces, como objeto
de estudio coreografico, el disefio kinético del rockero. A partir de ahi exploran y
resituan el tipo de movimiento extraido de otro tipo de teatralidad que es la implicada en
un recital de grunge. Ahora bien, Herrero nos aclara en una entrevista que esta escena
estuvo presente sélo en las primeras funciones y luego no se mantuvo a lo largo de las
presentaciones (Herrero, 2016). Esta aclaracion vuelve a ser significativa en términos de
nuestro interés en el ingreso de lo real procesual, y especificamente los elementos del
ensayo. Nos cuenta que “en su momento si tenia que ver como con una especie de
direccion en vivo”, “una necesidad real”, y explica que “Mati [se refiere a Gutiérrez]
por ahi no encontraba los tiempos justos o el momento de hacer tal cosa, y era como lo
que pasaba en los ensayos, yo estaba ahi y le decia cosas, y de alguna manera seguia
sucediendo lo mismo en funcion” (Herrero, 2016). Cuando se refiere al devenir de las
funciones y el momento en que esa exposicion de la provisoriedad dejé de ser real,
afirma que “de alguna manera se depurd esa exposicion del ensayo dentro de la obra

(...) habia un artificio que en un momento se dejo de sostener” (Herrero, 2016).

En el caso de Herrero asistimos al ingreso de lo real procesual de un modo
diferente al de Biasotto. En las obras de este ultimo (Bajo, feo... y Octubre...)
observamos la ficcionalizacion de la légica del ensayo, con su provisoriedad,

tentatividad, errancia y dilucion de la autoria, encausada a constituir un entramado en el

“ Tanto Gutiérrez como Herrero son ademas musicos en la “vida real” (es decir, por fuera de esta obra de
danza contemporanea) y actualmente integran una banda que se llama The Basuras y que se consolidd
después de esta experiencia juntos.
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que ficcion y realidad se confunden y se distinguen permanentemente. En Herrero, lo
real ingresa mientras siga siendo real: tiene lugar la provisoriedad auténtica, mientras
sea auténtica, y cuando deja de serlo, esa provisoriedad deviene definicion, y lo que se
presentaba en tono de ensayo (con sus pruebas, fallas, busquedas) desaparece, y lo
provisorio adquiere la forma de lo definitivo. Asi es que la dimension procesual aparece
en la medida en que la obra incluya momentos aun en estado de proceso. En Biasotto el
ensayo es incluido dramaturgicamente, en Herrero lo procesual se filtra mientras exista
(es decir, en tanto exista como instancia de verdadera provisoriedad); en ambos casos el

interés por la evidencia del proceso creativo define la construccion de las obras.

A propésito de la reflexividad hacia el interior del acto creativo y el subrayado
interés por la dimension procesual que manifiestan estas piezas, resulta interesante la
perspectiva de Oscar Cornago Bernal respecto al concepto de lo performativo. El autor
sefiala que el interés por el proceso y la revelacion del funcionamiento mas que por los
productos finales, es un fuerte rasgo de la cosmovision cultural occidental desde el siglo
XX. Se refiere a la recurrencia a

hacer visible los telares de la representacion, la relevancia de la “materia
prima” sobre la que se construye. A partir de este proceso de concienciacion
se abre un espacio dinamico de tensiones y encuentros de elementos
diversos y heterogéneos, oposicion entre limites diversos, entre el cuerpo y
su imagen, los objetos y su utilizacién, el mundo y su representacion, el
espectador y el actor o la actuacion y la “realidad” (Cornago Bernal, 2004:
15).

Nos interesa la proposicion de pensar la vehemencia con que aparece lo procesual
con-formando las puestas en escena, y la dinamica instauracion del “proceso de
concienciacion” que tal logica puede habilitar. Nos preguntamos ¢cuales son las
motivaciones compositivas, en las obras que estudiamos como creaciones situadas, que
devienen en la configuracion de ese “proceso de concienciacion”? ;Quiénes son los

sujetos que lo proponen (autores/as, directores/as, bailarines/as, performers) y con
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quienes lo comparten (espectadores/as)? Nos interesa saber cuéales son las

particularidades de esos (nuestros) procesos que ingresan a (nuestra) escena.

Cornago Bernal encuentra en la base del asunto un modo de ver y pensar la
realidad, que no solo compete a la esfera artistica, sino que la trasciende. Lo
performativo tendria su origen en una respuesta a la “crisis de la filosofia
representacional” caracteristica del siglo XIX (Cornago Bernal, 2004). En términos
sociopoliticos, Eduardo Griiner (2004) también se refiere a la crisis del llamado
“sistema de representacion”, subrayando la polisemia del concepto “representacion”,
asumiendo su alcance a la teoria artistica y preguntandose si el colapso de las formas de
representacion (de la economia, de la politica, del arte) pueden ser el sintoma de un

“retorno de lo real”.

En las artes escénicas, el género de la performance es el que encarnaria de manera
radical esa respuesta al interrogarse “acerca de sus procesos de funcionamiento” y sus
“mecanismos de produccion de significados” (Cornago Bernal, 2004: 16). En la danza
especificamente, entre esos “procesos de funcionamiento” podemos mencionar la
dimension del ensayo, la generacion de lenguajes Kkinéticos, las estrategias y
procedimientos para producir una pieza -y también, por qué no, el “funcionamiento” de
lo productivo y sus reveses—. Y entre los “mecanismos de produccién de significado”
podemos mencionar las posibilidades (e imposibilidades) de la danza de representar
ciertos topicos, las estrategias compositivas para construir la semanticidad de una obra,
etc. Podemos inferir, considerando las obras que estudiamos, que ni los procesos de
funcionamiento ni los mecanismos de produccion de significado estan escindidos de las
condiciones materiales en las que se produce, ni de los cuerpos que los encarnan ni del

contexto dancistico rioplatense en su conjunto.

Un afio antes del estreno de la pieza de Rakhal Herrero se estrené Ensayo para
morir (2012) de Jésica Josiowicz, que directamente lleva en su titulo la palabra
“ensayo” y hace referencia a “ensayar” la representacion de una situacion que sélo
podria producirse realmente una vez, y nunca reproducirse: la muerte. Desde la
informacion que acompafia a la obra y colabora en la construccion de sentido se resalta
que el tema de la pieza se centrara en el caracter procesual del acto de crear; es decir, la
obra tematizard, de entre los “procesos de funcionamiento” de las artes escénicas, el del

ensayo y sus pruebas. Ademéas de sugerirlo desde el titulo, la sinopsis comienza
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diciendo “Dos bailarines, un reemplazo y un coredgrafo investigan codmo representaran
la muerte en su proxima pieza” (Josiowicz, 2012). Asi es que, de entre los “mecanismos
de produccion de significado”, la obra tratara el de la investigacion formal del
movimiento como vehiculo de representacion de un contenido (en este caso, el morir).
Varios elementos estan presentes en tan solo una oracién, a saber: la enumeracion
detalla quiénes conforman el equipo creativo —o0 parte de €él-, el verbo “investigan”
remite al caracter experimental que define la idea de ensayo en buena parte de la danza
contemporanea; la pregunta sobre como hacer para representar sintetiza el caracter
reflexivo que define a esta préactica, e implica la ficcion entendida como un hacer. La

pregunta sobre como hacer implica la dimensién de la técnica.

Segln podemos observar, todas las obras que integran nuestra serie expresan, ya
desde sus titulos, y también en las respectivas sinopsis, el rompimiento de la ilusion que
habilita un terreno definido por la reflexién sobre la practica escénica. Hacen “visible
las mediaciones materiales que determinan nuestra imagen del mundo y sobre las que se
construyen los significados sociales” (Cornago Bernal, 2004: 15).Esta porcion de obras
de danza contemporanea de la ciudad de Buenos Aires tiende a replantear, desde
configuraciones singulares, la relacion entre arte y realidad. El contexto especifico
portefio de creacién y produccion ingresa a la escena configurandola. Este
replanteamiento de la relacion arte/realidad organiza las posiciones de enunciacion y
recepcion, refuncionalizando la practica, aspecto que retomamos en el tercer apartado

de este capitulo, focalizandonos en el lugar del espectador.

Ahora bien, en esta eleccion de llevar a la puesta en escena aquello que define al
guehacer creativo —las tareas, el trabajo, el ensayo—en Ensayo para morir de Josiowicz
también encontramos la situacion de la directora que indica, corrige y guia a los
bailarines/performers/actores. En el inicio de la obra, uno de los intérpretes ingresa al
escenario, se coloca en el proscenio frente al publico y emite un texto en tono
expositivo, como si se tratase de una conferencia. El texto refiere a las distintas
variantes en las que ha sido representada la muerte a lo largo de la historia del arte
escénico occidental, segun los distintos géneros y obras. En un momento es
interrumpido por la voz de la directora, proveniente de la extra escena, que le indica

corregir su ubicacion en el espacio, le dice a quién dirigir la mirada y cuando detenerse.
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La obra se estructura de esa manera, es decir, escenas que se alternan con
intervenciones de la directora, o intrusiones y evaluaciones que parecen interrumpir las
situaciones antes de que terminen; y a los veintisiete minutos de iniciada la pieza, son
Ixs tres intérpretes (Roxana Galand, Soledad Gutiérrez y Luis Soda) quienes exponen
coémo se sienten*’ y qué consideran de lo que estan probando en ese momento,
ofreciendo frases y reflexiones que suelen hacerse en un ensayo, sobre si algo “es
creible” o no lo es, si realmente importa “ser o no ser creible”, si algo “es interesante” o
no, si “es divertido o levanta”, etc. Asimismo, conversan sobre posibles modos de
vincular las escenas que ya tienen -y las nombran—: “podriamos mezclar esas dos

partes... ‘Sandro’ y ‘El cisne’” (Josiowicz, 2012).Como vemos, los titulos de estas
escenas ponen en relacion un elemento iconico de la historia de la danza
pretendidamente universal, como lo es el cisne y su también famosa muerte, y un
elemento de la cultura popular local como lo es la figura de Sandro (Roberto Sanchez),
cantautor argentino, actor de cine, también apodado Sandro de América. No s6lo se
juega a poner en relacion un elemento pretendidamente universal y uno argentino, sino
que el procedimiento que se enuncia es el de la mezcla (“podriamos mezclar esas dos
partes”, dicen). El elemento cisne, en la danza, proviene de una construccién historicista
aparentemente escindida de los contextos; por el contrario, el elemento Sandro, que sale
extemporaneamente al encuentro de ese cisne muerto pero eterno, supone una figura

geografica y temporalmente situada.

Esta escena que describiamos, basada en ensayar reflexiones y propuestas,
finaliza con una de las bailarinas, Roxana Galand, intentando explicar de una manera
singular lo que siente con respecto al material resultante del ensayo. Esta explicacion,
incompleta y fragmentada, es acompafada por gestos que parecieran ocupar el lugar de
lo que no es posible decir acabadamente con palabras. Transcribimos un fragmento, a

modo de ejemplo:

Hay... [Galand hace movimientos de manos y brazos] Hay... [hace
movimientos de omoplatos y brazos] algunas [danza dando pasos y

moviendo brazos] partes, ¢no? En........ algunas escenas, [baila moviendo el

*! Recordemos que en Bajo, feo y de madera Ixs intérpretes también hacen referencia a “estados”, a como
se sienten al llevar a cabo determinadas pruebas escénicas, como experimentan individualmente esas
busquedas.
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pecho y exhala fuerte] como que [realiza movimientos de brazos y cabeza,
retrocede dando pasitos y cae técnicamente al piso] Yo, como...... ¢Viste?
[se desliza por el piso sobre una de sus rodillas] necesitaria como... [repite
movimientos de brazos y térax, danza con sus brazos, repite la caida al
piso]* (Josiowicz, 2012).

De esta manera, la explicacion verbal se ve interrumpida por el aparentemente
necesario complemento fisico danzado -aclarado en nuestra descripcion, entre
corchetes—, que tiende a resolver, completar, confirmar o esclarecer (aunque en realidad
no lo hace) el significado que el decir no puede terminar de ofrecer. Es posible observar
la puesta en evidencia de las reflexiones en torno a como organizar, poetizar,
representar, bailar, crear; esto es, el desnudamiento tanto de los procesos de

funcionamiento como de los mecanismos de producciéon de significado.

Repasando las obras que componen nuestra serie, es posible observar que el
ingreso del proceso creativo en escena no se da solo en términos de la representacion —
ficcionalizacion— de la instancia de ensayo, sino que en algunos casos aparece mediante
la puesta en escena explicita de las reflexiones en torno a la organizacion —estructura y
elementos— elegida por Ixs creadores para determinada obra. Asi, al inicio de Adonde
van los muertos (lado B) (2010) del Grupo Krapp, un espectador con un micréfono
reproduce frente al resto del publico una serie de afirmaciones que alguien del elenco le
va transmitiendo mediante auriculares. El espectador colaborador, devenido en sujeto de
la escena, dice lo que le indican que diga; y estas afirmaciones se constituyen en una
explicacion que descubre la estructura de la pieza: “Muchas escenas de las que van a ver
forman parte de una obra gue no existe, una obra del futuro, una obra sobre la muerte.
Muchas otras escenas nunca seran parte de esta obra y moriran aca mismo” (Acufia y
Biasotto, 2010).

El fragmento que acabamos de transcribir, ademas de referirse a una obra futura
que tratara sobre la muerte, deja ver que la obra presente tambien trata de la muerte. Sin

embargo, este pasaje también habla de “escenas” —partes que conforman la pieza—,

*2 Nuevamente aqui usamos los puntos suspensivos para indicar que el texto enunciado contiene
momentos de silencio en los que la explicacion pareciera no poder construirse desde el lenguaje hablado.
Asimismo agregamos aclaraciones para referirnos a movimientos corporales.
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momentos de obra que se eligen o se descartan. De hecho, la disposicion de escenas en
una obra, corrientemente es informacion que solo compete a Ixs creadores/as y equipo
técnico, no a Ixs espectadores/as (estxs ultimxs tradicionalmente reciben la pieza como
una unidad, sin importar la estructura o el ordenamiento interno). No obstante, en este
caso si se evidencia la concatenacién de momentos organizados en escenas cuyos titulos
incluso son proyectados en la pared de fondo: por ejemplo “Dueto A”, “Opereta”,

“Dueto B”, “Re-utilizacion”.

Si nos detenemos por un momento en los titulos de estas escenas, podemos
observar que no se trata de construcciones metaforicas o ficcionales, sino que refieren a
informacién sobre estructuras compositivas (“Dueto A” y “Dueto B”), genéricas
(“Opereta”) y procedimentales (“Re-utilizacién”). Esto es, “Dueto A” informa que la
escena estara integrada por dos personas —independientemente de lo que esa escena
contenga en términos tematicos o formales—; “Dueto B” informa que se trata de otra
escena que también estara integrada por dos personas pero ubicada a posteriori de un
dueto que ya tuvo lugar —el “A”—; “Opereta” sugiere que es posible que la escena
contenga elementos que la emparentan con el género operistico (canto y musica, por
ejemplo); y “Re-utilizacidén” sugiere que la escena esta construida con algin material o
elemento que ya ha sido utilizado antes. En este sentido, observamos que mediante esta
evidencia de escenas se devela, por un lado, la estructura u orden interno de la pieza, y
por otro lado, los procedimientos que se utilizan; instalandose asi el “proceso de
concienciacion” al que nos referimos y, consecuentemente —en linea con el espectador
que pide Biasotto—, desactivandose toda posibilidad de espectacion basada en la

distraccion visual o el entretenimiento.

En el tercer apartado del presente capitulo, analizamos de qué manera el
develamiento de la estructuracion de las piezas y las referencias al proceso y a las
operaciones practicas y reflexivas sobre las que se construye la propia pieza,
reorganizan las relaciones entre Ixs artistas, sus creaciones y Ixs espectadores/as. En esta
linea, nos preguntamos qué funcion tienen las obras dentro de las condiciones
(especificas, materiales) de produccion dancistica, para observar si la supuracion
procesual y los singulares planteamientos respecto a la espectacion constituyen una
forma escénica, una poética, autoctona de nuestra ciudad, y dénde radica ese interés

poético.
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Puesto que no estamos pensando esta “forma” escénica como inmanente de sus
circunstancias materiales de creacion y produccion, como ya hemos dicho nuestra
perspectiva resulta menos estética que poética (y retomamos esto en el tercer capitulo).
En este sentido, ya desde el comienzo del capitulo pensamos en una “danza anauratica”
cada vez que insistimos con nuestra perspectiva poética y puntualmente cuando nos
referimos a Bajo, feo y de madera... Usamos la expresion “danza anauratica” de manera
analoga a la nocion de “teatro anauratico” propuesta por Federico Irazabal (2015).
Observamos que la anauraticidad es un rasgo que esta presente también en las demas
piezas, y que no se trata solamente de una cuestion formal, sino que implica ademas otra
dimensidn: la productiva, que en todo caso también impacta en las formas de las obras.

La anauraticidad de la que habla Irazabal®®

supone un modo cultural de presencia y
relacion, es decir que no se trata sélo de un rasgo inmanente de la obra sino que incluye
su modo de producirla*. Entendemos que lo anauratico implica, ademés, la exposicion
de las condiciones de produccion y sus problematicas en tanto trabajo. Las obras de
nuestra serie centran su atencion en ello; por ejemplo, en Recordar 30 afios... Otero
subraya esas problematicas cuando dice que “como yo no tengo musa inspiradora, todo
se me hace cuesta arriba”, cuando confiesa “soy una bailarina frustrada que ni siquiera
hace una coreografia de mierda” y, ain de modo mas explicito, cuando sefala, casi
como una clarividente, que “Andrea® quiere que trabaje, que tenga plata para producir

la obra” (Otero, 2014).

El caracter anauratico implica, segun el autor, la muerte del simulacro. Si
hablamos de teatro anauratico lo hacemos en oposicién —o al menos eso sugeriria el
prefijo “an”- a un teatro auratico; y si hablamos de arte auratico, se hace indispensable
volver primero la nocion de aura y, consecuentemente, la pérdida del aura que desde el
punto de vista benjaminiano resulta de la reproductibilidad técnica en artes como la

fotografia y el cine (en contraste con la pintura y el teatro, respectivamente).

3 El autor se refiere al teatro, pero como vemos, las obras que aqui abordamos justamente tensionan
desde la puesta en escena los limites entre estas disciplinas y también con la performance, con lo cual
podriamos referirnos al rasgo de la anauraticidad, que en las distintas formas escénicas adquiere modos
particulares.

* Por lo tanto, la nocién de anauraticidad no seria plenamente homologable a la de posdramaticidad
propuesta por Hans-Thies Lehmann (2013), que implica la evidencia de los procedimientos poético-
formales con los que trabajan el teatro en particular y las artes escénicas en general.

* Se refiere al personaje ficcional (llamado Andrea) de su obra inmediatamente anterior (titulada
Andrea).
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El aura en Benjamin es definida como “la manifestacion irrepetible de una
lejania”, y la reproductibilidad constituye el desmoronamiento de esa aura. Habria por
un lado un arte de lo cultual (irreproducible), fundamentado en el ritual y, por otro lado,
lo des-ritualizado (reproducible) del arte. Cada uno implica un modo de recepcion
diferente: ritual o des-ritualizado, respectivamente. Benjamin ubicé al teatro del lado de
las artes irrepetibles, irreproducibles, quién sabe, el arte aurdtico por antonomasia.
Irazébal tensiona esta afirmacion cuando distingue la disciplina teatral en general del

momento especifico en que una obra se representa, y afirma que

El teatro simula el evento pero es repeticion (siempre variable, siempre
otra, siempre en fuga). La performance es la “garantia” del caracter Unico,
de algo que ocurre verdaderamente “aqui y ahora” y que aunque se repita
no serd la misma ya que es dependiente del momento Unico, del instante
(Irazabal, 2015: 18-19) *

Irazébal propone que hay un teatro auratico, que es en realidad el que representa
su caracter auratico, pero en el que lo Unico rigurosamente auratico es el dia de la
funcién, con su inevitable aleatoriedad y con el encuentro con lo inesperado. Sostiene
que, concretamente, lo que hace el teatro representacional auratico es ocultar que no es
auratico sino un plan de repeticiones, que lo acercan a la condicion de mercancia,
mucho mas que lo que el sentido comdn (o lo que lrazabal propone como teatro-idea)
cree. En relacién al ocultamiento —propio del teatro auratico— al que refiere lrazabal,
podemos pensar en el ocultamiento propio de la danza aurética, que consiste en
disimular o encubrir el esfuerzo de los cuerpos al bailar. Uno de los fundamentos sobre
los que se erigi6 la danza escénica occidental hegemonica (especialmente el ballet y la
danza moderna), es la concepcién de unos cuerpos ideales, atdpicos y atemporales
(incluso, podriamos agregar: cuerpos neutros, inmortales, a-historicos, sin genitalidad,

*® Vale aclarar que con el término performance, Irazdbal se refiere al momento de la funcion o
representacion de la obra —que seria lo mas “auratico” del teatro- y no al género performance.
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sin vejez, sin contradicciones) que en apariencia no se esfuerzan y no se cansan. Son, en
apariencia, cuerpos estandar, que ocultan —cuando no niegan— su dimension laboral*’.
Pero, por otra parte, otro de los fundamentos sobre los que se fundo6 la danza
escénica occidental hegemonica es la mimesis ilusionista, de la cual resultan obras
escénicas que ocultan sus procedimientos y técnicas, para ofrecer una experiencia
contemplativa —podriamos decir, encantadora— a partir de la cual no se caiga en la
cuenta de que esa obra es producto del trabajo, de trabajo humano. Una danza
anauratica rompe ese encanto, desestabiliza este ocultamiento, los cuerpos entran a
escena en tanto cuerpos de trabajo, como el iluminador de Adonde van los muertos
(lado B), Matias Sendon, que comparte la escena como un performer mas, no solamente
haciendo su trabajo —de iluminador— a la vista de Ixs espectadores/as, sino también
participando de otras situaciones escénicas como jugar con una pelota de fatbol. Se nos
propone a quienes espectamos, que los cuerpos involucrados en la creacion artistica no
guedan fuera del teatro como si fuese una muda de ropa que se cambia por una muda
ficcional, determinada por la “estética’ de la obra, sino que ingresan a la sala porque son
parte de su ‘poética’. En esta linea, y respecto a la diferencia entre el teatro

convencional y las nuevas propuestas del siglo XX, Irazabal afirma que

sin negar el caracter auratico del teatro, me interesa poner el acento en las
distintas mediaciones imperantes entre la vida y la escena en los teatros
convencionales (...) y la desaparicion a casi grado cero de las mismas en
las salas que el siglo XX fue produciendo junto con la aparicién de un

nuevo publico.

Entrar a un clasico teatro a la italiana era un modo de despojarse de la vida
y de la calle (Irazabal, 215: 79).

En este pasaje el autor destaca lo que implica tan sélo el cambio de una
arquitectura teatral que permite un “estado de ensofiacion y recogimiento” —la ilusién

teatral es, en parte, lo que ocasiona ese encanto—, hacia otra disposicion definida por la

*"En el segundo capitulo de esta tesis, retomamos el modo en que se exponen los cuerpos en las piezas
que estudiamos.
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cercania y contaminacion entre la sala teatral y la calle o la vida cotidiana. En este
sentido, podemos decir que lo que lIrazabal propone es que pensar la practica teatral
como eminentemente auratica, puede hacernos imaginar una practica suspendida en el
tiempo y el espacio, es decir sin vinculo con el trabajo que llevan a cabo sus
hacedores/as. (Qué sucede en las piezas que estudiamos? ;Existe esa suspension? En
Obra, la puesta de Eugenia Cadus, subraya esa relacion entre Ixs artistas y su quehacer
desde, por ejemplo, el vestuario: todxs Ixs performers visten ropa de trabajo que,
incluso mas que tratarse de ‘ropa de trabajo de danza’ son mamelucos de operarixs, que
refieren a un tipo de trabajo cuya imagen de ‘trabajador/a’ resulta méas instalada e

incuestionable, incluso en la autopercepcion de los propixs trabajadores/as.

Como observamos, las obras no suspenden la realidad, no se escinden de lo real,
sino que esta dimension ingresa —como tema, como concepto—; no queda fuera. Incluso
es importante aclarar que la relacion entre la escena y la realidad (o la permeabilidad de
la primera a la segunda) no se da en términos de una “ilusion de contigliidad entre
mundo y arte” como sucede con la busqueda “realista” del drama moderno (Dubatti,
2009) —es decir mediante la representacion, lo mas fidedigna posible, de esa realidad
que transcurre fuera del teatro—. Por el contrario, se da mediante el develamiento del
trabajo material en escena, el ingreso de las circunstancias creativas y de produccion en
el mercado del arte. Asi, se expone incluso el trabajo material anterior al dia del estreno
(el proceso creativo anterior a las funciones), y/o el trabajo material posterior a la
presentacion en la sala teatral —en obras como Cartas a mi querido espectador, En
Obra, Recordar 30 afios..., podemos ver a Ixs propixs artistas “desarmar” el espacio
escénico a la vista del publico, ordenar y guardar los objetos utilizados, exponiendo las

ultimas acciones implicadas en su dia de trabajo-.

Entonces, por una parte, una practica escénica —pura, inmanente, abstracta?—
apartada de su realidad cotidiana implicaria, desde esta perspectiva, olvidar la
dimensidén de trabajo —creativo, productivo e interpretativo— que esa realidad incluye.
En contraposicion, una danza anauratica es entonces aquella que “no privilegia el
caracter magico de la escena a través de juegos sacralizantes que instan a la platea a
establecer una percepcion con recogimiento” (Irazabal, 2015: 88), sino que rompe esa
magia y quiebra el encanto que nos impide ver que los cuerpos de la escena estan
trabajando. A nuestro entender, la nocion de anauraticidad evidencia la cercania y la
complementariedad entre tres términos: 1. la potencialidad politica implicada en la
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ruptura del encanto, 2. la refuncionalizacién de las relaciones (entre Ixs sujetos
implicadxs) en el arte y 3. la instauracion escénica de un proceso de concienciacion
(experimentado también por Ixs sujetos implicadxs). Son tres patas imbricadas en esta
poética que llamamos ‘del desencanto’. Es entonces esta suerte de red la que
proponemos para pensar la serie de obras que estudiamos.

Por el dinero (2013)*, la obra de Luciana Acufia y Alejo Moguillansky, es la
danza “del trabajo’, puesto que su estructura de des-ocultamiento devela la danza como
trabajo y sus hacedores/as como trabajadores/as. Desde su anauraticidad, que “pone el
trabajo sobre la escena y que permite que se lo vea” (Irazabal, 2015: 88), podriamos
decir que Por el dinero formula una pregunta sobre la relacion entre el arte y el dinero,
0 entre los artistas y sus creaciones haciendo foco en el circuito productivo y simbolico
en el que el quehacer creador se inscribe. La obra se centra en tematizar las condiciones

y dificultades de la creacion.

Acufia y Moguillansky (ambos autores/as, directores/as y performers de la
pieza), provienen de disciplinas artisticas distintas; la danza y el cine, respectivamente.
La pieza fue creada en el marco de la tercera edicion del Programa Proyecto Manual
coordinado por Matias Umpierrez en el Centro Cultural Ricardo Rojas en 2013. La
version escénica*®de Por el dinero evidencia que existen similitudes a la hora de
comparar los senderos y condiciones por los que transitan sus creadores en la tarea

especifica de crear de modo independiente en Buenos Aires.

El Programa Proyecto Manual proponia como punto de partida para la
generacion escénica, un alejamiento de formas tradicionales de construccién dramatica.
En lugar de textos dramaticos o concebidos para la escena, el desafio consistia en
trabajar a partir de manuales de instrucciones, con lo cual la dimension procesual y
provisoria ya estaba presente en esa primera propuesta. El presupuesto con el que
contaron fue de 10.000 pesos en 2013, dato que Luciana Acuiia explicita en la obra, en
la wversion 2014 que es la que analizamos. La obra deviene una creacion

estructuralmente anauratica que refuncionaliza la escena —por ejemplo, mediante la

*8 Tuve oportunidad de ver la obra en junio de 2014, en el marco de la temporada de funciones en el
Centro Cultural San Martin. Trabajo sobre un registro filmico de esa version, facilitado generosamente
por sus creadores.

9 En 2019 se estren6 la pelicula Por el dinero, con direccion de Alejo Moguillansky. Su sinopsis refiere
que es sobre “un grupo miserable” de artistas y un proyecto escénico compartido. El film fue producido
por El Pampero Cine y la Universidad del Cine (FUC).
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exposicién de las dificultades que supone hacer una obra de danza contemporanea en
Buenos Aires—y cuya cualidad procesual con insumos, datos y testimonios provenientes
de la vida cotidiana propone un espacio de concienciacion respecto a las tramas de

vinculacion entre el arte y el contexto de produccion.

En este sentido, observamos qué aspectos de la realidad ingresan a Por el dinero,
de qué modo los elementos extra escénicos (como los datos de cuanto gastan las
familias de los performers) devienen intra escénicos al detallarse y discutirse en el
escenario. Se cuelan trazos biograficos de quienes construyen la obra (cuanto dinero
invierten en telefonia celular, en el jardin de sus hijxs y en hacer una obra, por qué
decidieron dedicarse al arte, etc.), configurando una zona de permeabilidad entre las
vidas de los performers y la instancia ficcional. Retomando lo que menciondbamos
antes, la “contiguidad” entre la escena y la realidad no se da en términos de “ilusion” o
representacion (fiel y realistamente) de la segunda en la primera; sino que la vida (y en
este caso, las vicisitudes econémicas del trabajo en el arte de la danza®® de Buenos
Aires) ingresa y se debate conformando la obra.

Por el dinero habla, a primera vista, sobre si misma: sobre el modo en que se
tomaron algunas decisiones de puesta en escena, sobre sus creadores y las dificultades
de llevar adelante esa pieza, sobre los malabares econoémicos para llegar a estrenar la
obra. Los lenguajes presentes constituyen una sinergia escénica que incluye tanto lo
coreografico —en el sentido de una secuencia de movimientos vinculados a lo que
usualmente se reconoce como danza—, como también proyecciones en soporte
audiovisual con material documental, momentos de recital de musica con ejecucién de
instrumentos en vivo —es decir, en un sentido mas amplio de coreografia, como la
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composicion de la puesta en escena—. El gesto autorreferencial®, presente en esta pieza

% Aunque, ademés de referirse a las dificultades de Ixs artistas de la danza (desde las voces de Acufia y
Perpoint —otro de Ixs performers-), también refiere a los reveses que Moguillansky atraviesa en su
profesién de cineasta y montajista independiente, y hace mencion —en una suerte de contrapunto- a la
faceta comercial del trabajo del musico Gabriel Chwojnik, también en escena.

8 Aqui resulta necesario hacer una diferencia respecto a las creaciones teatrales centradas
especificamente en lo autobiografico, biografico y documental, como podrian ser los trabajos de Vivi
Tellas y Lola Arias, estudiados, entre otrxs, por Pamela Brownell (2017; 2013a; 2013b; 2012) y Ma.
Fernanda Pinta (2015; 2013), o los unipersonales argentinos de los afios 80 y 90 estudiados por Beatriz
Trastoy (2002). En las obras de danza que estudiamos, observamos que el documentalismo y la
autorreferencialidad no son medulares sino que estan dirigidos a desocultar las maniobras del aparato
esceénico en tanto artificio encantador, a develar el proceso creativo y el quehacer artistico de la danza 'y a
reorganizar las relaciones entre artistas, obras y espectadores/as. Quiz& Recordar 30 afios para vivir 65
minutos es, de las piezas de nuestra serie, la que se incluye una dimension autobiografica mas explicita
(ya desde el titulo mismo), ya que Otero hace referencia a una enfermedad de su infancia, los vinculos
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y en las practicas dancisticas que estudiamos, y que por otra parte sintoniza con un
segmento importante del teatro argentino contemporaneo en obras que refieren a como
fueron creadas o a como trabajan sus creadores, constituye una forma particular de
“posdramaticidad” (Lehmann, 2013) que implica nuevas relaciones entre la sociedad y
su arte escénico. Es decir, que el teatro cuando parece que esta hablando de si mismo,
concretamente esta hablando también de otra cosa, puesto que plantea “desde
perspectivas inhabituales ideologemas sociales y culturales” (Trastoy, 2018: 22), lo cual

propicia un espacio de reflexion y criticidad.

Desde nuestra perspectiva, esas nuevas relaciones que las obras plantean,
radican en la refuncionalizacion de la escena mediante el retorno a la pregunta
propuesta por Benjamin y que retomamos para la danza: ¢qué posicion —y por lo tanto,
qué funcion- tienen estas piezas dentro de las relaciones de produccion de la danza de la
ciudad de Buenos Aires? La danza contemporanea que habla “de si misma”, esta
hablando también de otra cosa. La autorreferencialidad es, ademas de una eleccion
formal, aquello que instaura ese ‘espacio de reflexion y criticidad’ que consideramos

nos acerque a responder la pregunta benjaminiana®.

En este sentido, la autorreferencialidad de Por el dinero (no solo lo que
concierne a como se construyo la obra sino también en lo que atafie a la vida y las
economias familiares de Ixs creadores) es, a la vez que una eleccion formal, el
desnudamiento, no solo del trayecto creativo-productivo de este proyecto en particular,
sino también, como sefiala Victoria Fortuna (2019), la exposicion de las relaciones
desiguales a nivel de la economia global (“fricciones™) y los desfasajes (racializantes,

exotizantes) de las estructuras de financiacion.

Es posible que Ixs interlocutores/as mas inmediatos de Por el dinero sean, por
un lado, quienes integran la esfera del arte escénico portefio, ademas de como
espectadores/as, como sus agentes activos: gestores culturales, otrxs creadores/as,
programadores/as, duefixs de salas, intelectuales, instituciones, Estado, organizaciones

sindicales afines, etc. Y, por otro lado, una porcién de la clase media, que —ademas de

intrafamiliares, sus primeros acercamientos a la danza y al teatro, y explicita desde uno de los textos que
acompanfan la obra, que esta es “un boceto” que esta “hecho de retazos de mi vida” (Otero, 2014).

2En linea con la perspectiva poética que estamos adoptando en este trabajo, observamos la
autorreferencialidad, no en términos estéticos, sino como la manifestacion (poética) de artistas que
trabajan en un contexto especifico, con dificultades particulares al interior de sus campos de accion y con
caracteristicas especificas en cuanto a sus vinculos con la economia global.
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estar tedricamente definida y explicitamente problematizada por la voz de un
economista al inicio de Por el dinero— es el estrato mas vinculado a este tipo de
manifestaciones escénicas, no sélo como grupo espectador sino como grupo creador-

productor.

En la obra se develan los procedimientos de ambos procesos: el de creacion, en
términos de construccién formal, y el de produccion, en términos econémicos. En este
sentido, Ixs creadores reconocen su condicion de trabajadores. El hablar de como la
obra se construye y evidenciar las elecciones compositivas que se han tomado para
llegar al resultado final, es una decision metalinguistica y, por lo tanto anti-ilusionista.
Pero hablar del dinero con el que se hizo la obra (incluso hacer de ello su eje central),
posiblemente habilita un encuentro mas amargo con la pieza (de Ixs espectadores/as y
de Ixs propixs creadores), habida cuenta de la reflexion que instala respecto a la
economia de Ixs artistas. En este sentido, al referirse a la extroversion que lleva a cabo
el propio Moguillansky en Por el dinero, Fortuna (2019) advierte que “nos enfrentamos
a una amarga ironia” (“we are faced with the bitter irony”) (22) al conocer el penoso
recorrido que la obra detalla respecto al proceso de creacion y los escasos fondos de
realizacion de una de sus piezas filmicas, y también al conocer las disyuntivas e

interrogantes que trae aparejada para si misma la carrera profesional de Luciana Acufia.

El gesto autorreferencial instaura entonces un espacio de reflexion y criticidad
que excede el conjunto de las decisiones formales para ocuparse de develar el
funcionamiento y los intercambios propios de la danza contemporanea local. Como
observamos, la obra de Acufia y Moguillansky no es un caso aislado en el contexto de la
danza contemporénea de la ciudad de Buenos Aires. Por el dinero, en su explicitacion
de las reflexiones respecto a la circulacion de obras de danza, hace serie con otros
trabajos de fines de los afios 2000, como por ejemplo CMMN SNS PRJCT (2011) de

Laura Kalauz y Martin Schick®.

5% Vale aclarar que no incluimos esta obra en nuestra serie por tratarse de una produccién transnacional
que no fue estrenada en Buenos Aires sino en Suiza, lo cual excederia nuestro recorte local. Pero en
cuanto a las categorias de andlisis que estamos proponiendo, podemos mencionar brevemente el caso de
esta pieza puesto que contempla las inquietudes de sendxs creadores/as (Kalauz, argentina; Schick, suizo)
acerca de la circulacion del arte escénico en el mercado del arte y el lugar que ocupan Ixs artistas que lo
generan, en tanto trabajadores/as. Resultan interesantes a este respecto, otros titulos de obras escénicas de
Schick: Holiday on Stage (Vacaciones en escena, 2013), Low Budget Series (Series de bajo presupuesto,
2016), o Not my Piece (No es mi pieza, 2012).
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Ahora bien, considerando esos diferentes niveles de explicitacion de las
circunstancias de produccion, volvamos al caso de Basura. Sin referirse
manifiestamente al contexto de circulacion, Rakhal Herrero concibe composicion y
produccion como procesos entrelazados y determinantes entre si, puesto que desde la
sinopsis de la obra se refiere al reciclaje —un procedimiento que, no solo en la danza
sino también en otras practicas, implica una decision de reutilizacion, tanto en términos
formales como en lo concerniente a la trama productiva—. Pero ademas, cuando nos
cuenta que realiza esta pieza con restos y residuos de una obra suya anterior —En el
ruido (2011)- que, segun él mismo sefala, no funcion6 y cayé en el olvido luego de
unas pocas presentaciones, conocemos su estrategia de reciclado como consecuencia de

las dificultades en términos de circulacion(Herrero, 2016).

Recordar 30 afios para vivir 65 minutos (2014) de Marina Otero, también
desnuda que su proceso creativo es a partir de restos de una obra anterior pero a
diferencia de Basura, en Recordar...esta relacion con una pieza previa que ha fracasado
es aln més subrayada en la puesta en escena —no so6lo en sus elementos paratextuales—:
se narra ese procedimiento, se explican los motivos de retomar materiales, y se vuelven
a presentar escenas que formaron parte de la obra preliminar. Esa pieza anterior se
titulaba Andrea (2012) y aunque cercana a Otero en muchos puntos, Andrea era un
personaje, inspirado en un personaje de ficcion literaria de La ley de la ferocidad
(2007), una novela del escritor argentino Pablo Ramos. “Andrea era una prostituta
tragica que se acostaba con el protagonista y terminaba muerta con una botella rota
clavada en la garganta” (Otero, 2014). Otero enuncia esas condiciones verbalmente,
refiriendo por ejemplo que,

En el 2012 estrené esa, mi primera obra, Andrea. Estaban programadas
catorce funciones de las que solo hice diez (...) Yo inventé la obra Andrea
para que hablara de mi (...) Con la ultima funcién, maté a Andrea, pero
ella volvid en un suefio durante unas vacaciones y me dijo que esta vez

hiciera una obra sobre mi. (Otero, 2014)
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E incluso, a la voz de “Andrea fue una obra que empezé de atréas para adelante y
arrancaba asi”, representa, sentada en una banqueta y fumando, el inicio de su obra
anterior, mientras comenta algunos detalles de la noche del estreno, desde minutos antes
de que comience la funcion, pasando por la asistencia a una fiesta con el elenco (en
modo “torbellino, fiesta, muerte”) y la llegada de Otero a su casa en horas de la
madrugada, incluyendo datos sobre la cantidad de espectadores/as, su mareo, su tristeza,
su vomito. En el presente de la funcion de Recordar...se representan, de manera
alternada, dos tipos de materiales recuperados de la noche del estreno de Andrea: un
material ficcional, escénico (Andrea sentada en un inodoro, mientras suena un tema
musical de Charles Aznavour); y un material real, extra-escénico (sus nervios antes de
salir a escena, los veinte espectadores/as que vio sentados en la grada, la fiesta post

funcién, el vomito al terminar la noche).

Como observamos, estas obras reflexionan sobre su contexto creativo-
productivo y des-ocultan la situacion de representaciébn mostrando sus costuras e
hilachas. Habitando constantemente una zona fronteriza entre la representacion y lo
real, entre lo escénico y lo biogréafico, y entre el escenario y el mercado del arte
escénico, como cuando Otero, en referencia a la tltima funcién de Andrea, cuenta que
asistieron sélo seis personas. Asi, lo escénico propiamente dicho se muestra reversible.
En algunos casos exponiendo lo pre-escénico —devenido escénico—, es decir lo real,
como cuando las obras —como Recordar...— muestran como fueron construidas, sus
movimientos (en un sentido amplio: procedimientos, decisiones, revelaciones, gestos,
confesiones). En otros casos, mostrando lo extra-escénico —devenido escénico—como
cuando los performers de Por el dinero cuentan la cantidad de espectadores/as que hay
en la platea en ese mismo momento en que tienen lugar la representacion, para calcular
cuanto ganaran por la funcion esa noche. Esos modos de reversibilidad de lo escénico
basados en la preeminencia de lo real procesual, traslucen y explicitan el vinculo entre

las obras y sus espacios de circulacion.

Ahora bien, como dijimos anteriormente, tanto en Basura como en Recordar...,
aparece el material procesual de una manera especifica que corresponde al reciclaje,
esto es, residuos, descartes y reformulaciones de elementos que han formado parte de
una obra anterior del/la mismo/a autor/a son puestos en escena nuevamente. En Adonde
van los muertos (lado A)(2011) del Grupo Krapp, sucede algo similar respecto a la
circulacion de materiales y tematicas escénicas de una obra a otra a lo largo del tiempo.
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Los dos primeros casos —el de Herrero y el de Otero— explicitan 0 sugieren que sus
insumos (escenas, objetos, ideas, danzas) provienen de procesos creativos anteriores, y
son reutilizados en la obra en cuestion. En el tercer caso, Adonde van los muertos (lado
A) constituye —en dialogo con su antecedente Adonde van los muertos(lado B)(2010)-,
el ‘resultado final’ de lo que el Grupo Krapp venia trabajando respecto a cémo
representar la muerte en escena; o, para ser mas precisos, podriamos decir que lo que en
...(lado B) se habia mostrado como parte del proceso creativo hacia una obra futura,
concluye con el estreno, al afio siguiente, del lado A de esa investigacion, a modo de
resultado. En este sentido, ... (lado A) incluye la idea de construirse a partir del material

de la obra inmediatamente anterior del grupo.

Tomemos, por ejemplo, elementos paratextuales de cada una de estas tres piezas,
en tanto creaciones que recuperan -y lo hacen explicitamente— materiales previos, como
un modo singular de hacer ingresar el proceso creativo en la puesta en escena. En
primer lugar, la sinopsis de Basura agrega, a un titulo ya sugerente, la siguiente idea:
“El mundo esta lleno de basura. Una obra también genera sus propios residuos”, y
afiade “Basura es un proyecto construido con residuos, con sobras, con sombras. Es un
reciclaje. Es la primera hipétesis de una pieza que se alimenta de otra pieza” (Herrero,
2013).Asimismo, la sinopsis de la obra de Marina Otero anuncia: “Hace ocho afos que
estoy tratando de terminar esta obra. Este serd un boceto mas de esa obra incompleta,
interminable. Esta hecho de retazos de mi vida, de una obra vieja, de amores pasados y
de otras cosas que ya maté” (Otero, 2014). Por ultimo, en el caso del diptico del Grupo
Krapp, la referencia entre el material insumo y el material reelaborado se propone desde
los titulos: ambas obras utilizan la misma construccion en su denominacion, “Adonde
van los muertos”, con la diferencia de que la primera tiene la aclaracion “(lado B)”
aludiendo a un reverso, y la obra del afio siguiente lleva la aclaracion “(lado A)”,
aludiendo a un anverso o, en este caso, el posible trabajo terminado, la consumacion de
lo que venia elaborandose. No obstante ello, en ...(lado A) se vuelve sobre el
metalenguaje y la diseccion de la elaboracion escénica, evidenciando los modos en que
la obra ha sido construida y exponiendo sus procedimientos de creacion. Otra vez, el
pretendido ‘resultado final” es la mostracion de la estructura compositiva de la obra, que
se supone rodea el tépico de la muerte y las probleméticas implicadas en cémo

representarla.
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En Adonde van los muertos (lado A), la organizacién espacial resulta, en alguna
medida, analoga a la de ...(lado B), puesto que en ambas hay una zona destinada a la
representacion propiamente dicha, esto es, un area escénica relativamente amplia en la
que los performers que estan en vivo ejecutan las acciones, circulan y desarrollan
materiales reconociblemente dancisticos, o no tanto, que constituyen el material
escénico principal (in situ, no proyectado) de las sucesivas escenas. Por otro lado, en
ambas piezas hay una zona que localiza lo procesual: en ... (lado B) esa zona se reserva
para un par de mesas de trabajo, en las que se retnen Ixs artistas y técnicos de la obra a
‘operar’ (tomar decisiones, manejar una consola); y en ...(lado A)la zona procesual esta
destinada a la proyeccion audiovisual (por ejemplo, se proyectan los nombres/titulos de
las escenas, y los videos de Ixs directores, externxs al Grupo Krapp, invitadxs a
componer las escenas, explicando sus ideas creativas —aspecto que describiremos en
seguida—). Como dijimos antes, el hecho de hablar de “escenas” o del ordenamiento
interno de la obra, ofrece informacion que usualmente no compete a Ixs espectadores/as
de danza contemporanea, pero en las obras que estudiamos en este trabajo esa estructura
se muestra como si se tratara de una cocina a la vista. Particularmente este diptico de
Krapp esta atravesado por esta motivacion metalingiistica: en ...(lado B), en una de
esas dos mesas de trabajo que se ubican en la zona procesual (Imagen 1), el equipo se
retne y comenta, analiza, prepara y reflexiona sobre la obra (todas tareas que definen el
proceso creativo); y en...(lado A), hay un trasto o bastidor del lado izquierdo>* sobre el

gue, como dijimos, se proyecta informacion sobre cada escena (Imagen 2).

> Cuando referimos lado izquierdo o derecho consideramos la mirada del espectador, desde la platea.
Asi, hablamos de lado izquierdo del/la espectador/a o lado derecho del/la espectador/a.
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Imagen 1. Fuente: Imagen de Adonde van los muertos (lado B) (Acufia y Biasotto, 2010), extraida del
sitio web de Luis Biasotto: http:/luisbiasottocompany.blogspot.com/

they do it in very slow manner...

Imagen 2. Fuente: fotograma extraido de Adonde van los muertos (lado A) (Acufia y Biasotto, 2011).
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La estructura de ...(lado A) consiste en una concatenacion de diez escenas, cada
una encargada a un/a director/a (de danza, de teatro o de cine) que no es miembro del
Grupo Krapp. En la pared del lado izquierdo del escenario (a la que nos referimos como
una zona eminentemente procesual) se proyecta, durante cada escena, informacion sobre
la misma: su titulo y director/a a cargo. Asi, cuando esta teniendo lugar la escena que se
construyd a partir de lo propuesto por el teatrista Mariano Pensotti, por ejemplo, en la

pared se proyecta lo siguiente:

Hacer presentes cuerpos ausentes

Mariano Pensotti

En el lado derecho del espacio, en otro trasto, se proyecta la respuesta que esxs
creadores/as por encargo, desplegaron ante la pregunta —formulada por Acufia o
Biasotto— “,Como representarias o presentarias la muerte en escena?” (Acufia y
Biasotto, 2011). A partir de ello, la obra se estructura del siguiente modo: una
presentacion/explicacion hacia el publico por parte de uno de los integrantes de Krapp,
Edgardo Castro; y luego la sucesion de escenas construidas por Ixs Krapp a partir de las

directivas o imagenes propuestas por cada artista consultadx e invitadx”.

En la presentacion/explicacion, Castro se presenta como parte del grupo y
detalla la premisa operativa mediante la cual se compuso ...(lado A). Dice: “Esta es una
obra que habla sobre la muerte 0, mejor dicho, sobre como representar la muerte en
escena. En esta obra, les pedimos a diez artistas que nos digan como ellos representarian
0 presentarian la muerte en escena” (Grupo Krapp, 2011).Comenzar diciendo que “esto
es una obra” constituye un gesto de resquebrajamiento de cualquier posibilidad de
ilusion teatral/dancistica, desde el mismo inicio de la pieza. Se llama la atencion al

publico, aclarandosele que lo que van a presenciar es una obra (en el sentido de un

> Los/las artistas a quienes les hicieron esta propuesta son: Fabiana Capriotti, Rafael Spregelburd, Diana
Szeinblum, Federico Leodn, Stefan Kaegi, Mariano Pensotti, Francoise Chaignaud, Lola Arias, Mariano
Llinds y Fabian Gandini. Como vemos, algunxs provienen de la danza contemporanea (coredgrafxs,
bailarines/as, performers), otrxs del teatro (directores/as, dramaturgxs) o del cine.
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espectaculo: una cosa para ser vista®), es decir que es una construccion artistica que

trata determinado tema.

Este subrayado metalinglistico inicial nos coloca en un terreno en el que la
ilusion teatral queda diluida, por lo que probablemente nuestra relacion con la obra no
sera de alienacion o contemplacion ilusionista. En este sentido, las palabras —en este
caso, de Edgardo Castro— explican y describen, pero a la vez detentan su posibilidad de
mentir, negar, subrayar, relativizar, confrontar, etc. Es decir, que la aclaracion rotunda
con la que inician el espectaculo —casi una confesion de lo que vienen a ofrecer a sus
espectadores/as— informa que se trata de una obra, pero podriamos decir que al
subrayarlo, niega su condicion de espectaculo —como cosa para ser vista— y nos fuerza a
iniciar una tarea espectatorial reflexiva, consciente. La confesién de Castro —y con él,
del Grupo Krapp- nos hace conscientes del proceso por el que llegan a aquello que

exponen el dia de la funcion en el teatro.

Si pensamos en las relaciones que pueden establecerse entre el lenguaje verbal y
las imagenes, podemos recordar como ejemplo iconico, significativo en las artes
visuales, el gesto del surrealista René Magritte cuando en 1928/29 acompafia su famoso
cuadro con la leyenda, que a la vez lo titula, Ceci n’est pas une pipe (“Esto no es una
pipa”), en el marco de una serie de obras que refieren a las imagenes y su propiedad de
describir la realidad pero también de traicionarla. Esto es, la representaciéon como
terreno de conflictividad seméntica. Es esencial en el gesto de Magritte, la relacion entre
la imagen y el lenguaje que nombra esa imagen. La palabra se hace presente torciendo,
problematizando e ironizando la referencia que esa imagen ofrece. Un gesto similar en
la llamada corriente conceptual de la danza contemporanea francesa, es el de Jéréme
Bel en su obra Le dernier spectacle (1998), en la que Ixs performers se acercan de a unx
por vez al micr6fono y enuncian una frase que comienza con “Yo soy...” (Je suis),
aunque lo que continua esa frase contradice lo que vemos. Por ejemplo, un performer
que no es Jérdome Bel dice “Je suis Jérome Bel” (soy Jéréme Bel), luego quien ingresa,
vestido de tenista, dice “I am Andre Agassi” (soy Andre Agassi), pero este no es el
reconocido tenista sino el propio Bel. Incluso, desde el titulo de la pieza (Le dernier
spectacle) también se refuerza el gesto metalinglistico, subrayando que se trata de un

espectaculo, en un sentido analogo a Edgardo Castro enunciando “esto es una obra”.

% Considerando su etimologia: “espectaculo”, derivado del latin spectaciilum, derivado de spectare =
contemplar (Espectaculo, s.f.)
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En el caso de Adonde van los muertos (lado A), se refuerza la idea de obra como
construccion escénica es decir como poiesis, que incluye tanto el trabajo implicado en
esa construccién —el proceso de creacion y produccion de la pieza— como el resultado de
ese trabajo -la funcion, que tiene lugar en el teatro y que se ofrece a Ixs
espectadores/as—, dos componentes que estan en la genealogia misma de poiesis (el

objeto creado y la accion de crear).

La escenificacion de las pruebas en torno a las posibilidades representacionales
de la danza, es uno de los rasgos que colaboran al desocultamiento que define a estas
obras, en dialogo -y contraste— con el ilusionismo de la danza escénica hegemonica. El
desocultamiento de los procesos de creacion y produccion fragmenta la escena y su
posibilidad de producir encantamiento y distraccién visual recreativa en Ixs
espectadores/as. ¢(ES entonces, esta fragmentacion escénica una estrategia para
refuncionalizar —en términos benjaminianos— el arte de la danza? ¢Es este
desocultamiento una posible respuesta a la pregunta sobre qué funcion tiene la obra
dentro de las relaciones de produccién de la danza?

Ademas de la inclusion escénica de las pruebas en torno a las posibilidades
representacionales de la danza, observamos en las obras la exposicion subrayada de los
medios técnicos necesarios para el desarrollo de la pieza en la sala teatral. Esto es, si la
obra cuenta con proyecciones audiovisuales vemos el proyector y la notebook, como
fuentes de esa textura escénica que es la proyeccidon. Los cables y zapatillas
prolongadoras estan tambien a la vista, proponiendo una nueva formalidad objetual
desencantada —ya que su recorrido dibuja un garabato de lineas curvas negras sobre un
piso de color claro—, diluyendo cualquier resabio de ilusion que pudiera quedar; casi
como la ilustracion, con los cables a la vista, de las condiciones en las que se trabaja a
diario. Elementos y objetos que otro tipo de configuracion escénica intentaria ocultar, en
estas piezas adquieren singular presencia: no solo no se ocultan sino que son
subrayadamente exhibidos. Inclusive son expuestas también las tareas de manipulacién
de esos elementos, como en el inicio de Recordar 30 afios... en la que, mientras el
publico va ingresando a la sala, los performers/asistentes en escena Lucio Bazzalo y
Gaston Exequiel Sanchez acomodan cables, ponen marcas con cintas en la pared,
conectan artefactos y los prueban, configurando el espacio escénico con sus costuras a

la vista.
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A continuacién, podemos observar la exposicion subrayada de los medios y

elementos técnicos en cuatro de las obras de nuestra serie, que fueron estrenadas en el
afio 2013 (Imagenes 3, 4,5y 6).

Imagen 3. Fuente: fotograma extraido de Basura (Herrero, 2013).

Imagen 4. Fuente: fotograma extraido de Por el dinero (Acufia y Moguillansky, 2013).
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Imagen 5. Fuente: fotograma extraido de En obra (Cadus, 2013).

Imagen 6. Fuente: fotograma extraido de Cartas a mi querido espectador (Gandini, 2013).

Cables, amplificadores, computadoras, tomacorrientes, proyectores, consolas,
cuadernos de notas, cargan el espacio escenico quebrando la unidad ilusionista,
mostrando una nueva capa de las tramoyas de las obras. Nos hemos referido a una de
esas capas, que era el trabajo de Ixs artistas: mostrar el quehacer compositivo y
productivo de los bailarines y coredgrafxs en términos de trabajo desencanta la escena
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dislocando su unidad y continuidad. La exposicién subrayada de los medios técnicos
necesarios para realizar la funcidon es otra capa de esa fragmentacion escénica que

también tiende al des-encanto: a des-cubrir, des-ocultar, resquebrajar el encanto.

Advertimos entonces la eleccion de la fragmentacidn escénica (entendida como
el quiebre o la descomposicidn de una escena unificada e ilusionista), que en parte se
apoya en la exposicion subrayada de los medios técnicos, puesto que esos elementos
que enumeramos no estan en la escena a modo decorativo sino que son objetos sobre los
que hay que operar y ejecutar acciones, que son la obra y que definen modos especificos
del cuerpo en escena. Por ejemplo: utilizar la notebook para transmitir la informacién a
un proyectar contenido audiovisual en una pared como hace Gaston, uno de los
realizadores de imégenes durante toda la obra de Marina Otero; desplegar cables para
trasladar una cdmara de video hasta la vereda del teatro, como lo hace Lucio, el
realizador de video en esta misma obra, para filmar a Otero y transmitir su recorrido en
vivo cuando esta corre hacia fuera de la sala; ecualizar y probar el instrumento con el
que producira masica, como hace Matias, el performer que acompafia a Rakhal Herrero
en Basura; manipular un proyector para corregir la imagen, como lo hace Fabian
Gandini en Cartas a mi querido espectador y como lo hacen en Recordar...; operar una
consola como lo hacen Ixs espectadores/as en En obra de Eugenia Cadus sobre la que
profundizaremos en el siguiente apartado.

Estos ejemplos son descripciones que nos permiten observar y analizar la
particular fisicalidad que estas acciones producen: los cuerpos adoptan formas mucho
menos en funcion de una dimension dancistica (el bailar) y mas en funciéon de una
dimensién operativa (el hacer, el resolver, el manipular). O en todo caso, podriamos
pensar en la expansion de la idea de danza, en bailar una tarea o un trabajo, o en la
expansion de la idea de trabajo. Resulta posible vincular esto con el “movimiento-
como-tarea” propuesto por Yvonne Rainer®’ (1983) en los afios sesenta: movimientos
ordinarios, o que insumen la energia real necesaria para ejecutarlos (y no una energia
aparente, ni subrayadamente escénica), y que no provienen de los sistemas generados
por el ballet ni por la danza moderna, sino por las tareas implicadas en hacer una obra.
Sin embargo, entre las intenciones que motivaban esa inclusion de movimientos

cotidianos en Rainer, estaba el gesto tomar un elemento ordinario y transformarlo en

"Yvonne Rainer es una bailarina y coredgrafa estadounidense que integré el grupo disruptivo y
experimental denominado Judson Dance Group.
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escénico por el simple hecho de nombrarlo/ubicarlo/coreografiarlo como tal, y en
consecuencia otorgarle el estatuto de *“artistico” a la manera de un objet
trouvé **duchampiano. Entre otras cosas, el valor de esos movimientos radicaba en
realizarse con una tonicidad muscular real, devenida de la ejecucion de una tarea, y por
lo tanto despojados del exceso de tono y energia que hasta el momento demandaban las
técnicas de danza para ser bailadas. De otro modo, en el caso de las acciones/danza o los
cuerpos accionando/operando presentes en las obras que estudiamos, esas formas y
disposiciones de los cuerpos tienen por finalidad y objetivo la ejecucién de esas
acciones (accionar un proyector, mover un elemento, encender una computadora,
orientar una camara, etc.) como parte del trabajo necesario, no delegable ni oculto, de
realizar, interpretar y llevar a cabo una puesta en escena. En el segundo capitulo
profundizamos sobre la cuestion de la particular corporalidad que estas acciones —este
trabajo— otorga.

Resumiendo lo abordado en este apartado, podemos decir que las obras que
estudiamos tematizan elementos caracteristicos del ensayo y del proceso creativo, y lo
hacen en una doble dimension. Por un lado, la inclusién de aquellas herramientas
compositivas propias del quehacer coreografico, que otorgan a las piezas un gerundio
escénico que prioriza la exposicion de lo procesual. Con esto nos referimos al
develamiento de las pautas coreograficas, la mostracion del rol del coredgrafx y del
artista escénico (bailarin/a, performer, intérprete) y la reflexion en torno a sus tareas
especificas. Uno de los rasgos que colaboran al desocultamiento que define a estas obras
-y que establece un didlogo con la herencia ilusionista de la danza escénica— es la
escenificacion de las pruebas en torno a las posibilidades representacionales de la danza.
Todo esto confiere a la escena un tono provisorio y tentativo. Las referencias al error,
las correcciones, el imprevisto, la prueba y el intento colaboran a definir de qué tratan
las obras; y la exposicion de las estructuras y de los modos en que se construye la
escena instituyen un proceso de concienciacion del que Ixs espectadores/as también

participan, y sobre lo que ahondamos en el apartado siguiente.

Por otro lado, esta légica de desocultamiento y de puesta en escena de lo
procesual también incluye la dimension de la produccion. Asi, el proceso de

concienciacion se amplia conteniendo también la tematica del trabajo y la exhibicion de

%8 El objeto encontrado, separado de su funcionalidad original, es reubicado por el artista en un &mbito
diferente; el objeto pierde asi su utilidad y pasa a conformar —o formar parte de— una obra.
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las condiciones, a menudo dificultosas, en las que Ixs artistas crean, producen, gestionan
y hacen circular sus obras en nuestro contexto especifico portefio. Las puestas en escena
alojando entonces lo real procesual creativo y productivo de sus creadores, suscitan el
ingreso de lo real autobiogréafico, en tanto los cuerpos de creadores y bailarines en
escena son el punto de interseccién entre lo que concretamente sucede en el escenario, y

la trama laboral/biografica de sus protagonistas.

1.3. Composicién coreogréfica de la experiencia espectatorial®

A lo largo de este capitulo nos hemos referido al desencanto de Ixs artistas a
causa de las condiciones en las que crean y producen, y a la voluntad anti-ilusionista
(des-encantadora) a la hora de construir las obras des-ocultando sus operaciones y
procedimientos. En este apartado analizamos un eslabon mas en esta cadena del
desencanto. Nos referimos a la figura del espectador/a o, en términos mas dinamicos, a
la composicion de la experiencia espectatorial como otro elemento de esta I6gica de
desnudamiento del hecho escenico y de instauracion del proceso de concienciacion de
las relaciones que lo configuran. En este sentido, observamos en las obras la
desnaturalizacion de la actividad de espectacion, la reformulacion de la posicion
receptiva/consumidora del publico, y la puesta en juego de otras relaciones entre Ixs
artistas/productores/as y Ixs espectadores/as. Asimismo, advertimos una desaceleracion
de la velocidad del flujo “creacion/produccion — espectacion/consumo”, como
consecuencia de los modos en que las obras exponen el proceso de creacion y
produccion protagonizado por Ixs creadores, las peripecias de los artistas/trabajadores

de danzay las logicas de la tarea de espectar.

Comencemos con En obra, estrenada en 2013 en la ciudad de Buenos Aires. Se
trata, como lo especifican sus elementos paratextuales, de una pieza escénica en

construccion. Esto no significa que el publico asiste a una creaciéon que se abre en una

*Vale aclarar que, en el marco del enfoque de este trabajo, analizamos la experiencia espectatorial en
términos de cdmo esta configurada desde la composicion escénica; es decir qué elecciones formales,
compositivas, interpretativas, dramatdrgicas, se ponen en juego para habilitar la reflexién respecto al rol
del espectador. Quedan fuera de nuestro abordaje los posibles modos en que la obra es recibida o las
diferentes lecturas que esta pudiera posibilitar, dado que ello seria objeto de otro trabajo, con otro marco
tedrico, probablemente sustentado en estudios sobre la recepcion; y vinculado més a la estética que a la
poética.
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instancia de su proceso (lo que usualmente denominamos work in progress), sino que
Ixs espectadores/as son co-creadores/as de ese proceso mediante la toma de decisiones
compositivas como son la duracion, el orden, la superposicion y la detencion de las
escenas. Se trata de un dispositivo escénico en el que Ixs espectadores/as miran y
deciden, espectan y construyen la obra. Seis performers se encuentran frente al publico,
separadxs del grupo de espectadores/as de pie, por una mesa rudimentaria (Imagen 7).
La mesa es similar a las que podemos ver en las obras de construccion de inmuebles,
gue consisten en un tablero armado de manera rapida -y sin consideraciones estéticas—
por Ixs trabajadores de turno; pero en este caso sostiene una consola con una decena de
interruptores, también de aspecto artesanal, que sera el objeto mediador entre la
responsabilidad creativa y constructiva de Ixs espectadores/as, y las acciones, danzas y

escenas desarrolladas por Ixs performers.

Imagen 7. Fuente: Imagen de En obra (Cadus, 2013).

Esta instancia de creacion y reflexion conjunta anclada en la dimension
procesual, es decir, subrayando ese gerundio escénico a partir del cual se establece mas

un creando juntxs que un producto terminado, determina un restablecimiento de las
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acciones, responsabilidades y relaciones entre Ixs unxs (performers) y Ixs otrxs
(espectadores/as), ya que sendos grupos son instados a involucrarse-y en el caso de
quienes integran el publico en cada funcion, no solamente se implican como
observadores—. En este sentido, retomando “El autor como productor”, observamos que
Benjamin se refiere a los procedimientos del teatro épico de Bertolt Brecht, y
especialmente al procedimiento de la “interrupcion de la accion”, sefialando que éste
fuerza al espectador a tomar posicién respecto de lo que acontece en escena, y también
fuerza a Ixs actores y actrices a tomar posicion respecto de su propio papel (Benjamin,
2001). Esta logica contempla una concepcion de la escena, de Ixs espectadores/as, y del
modo de relacion entre ellxs, que la obra de Cadus aloja desde su idea rectora, puesto
que En obra se propone, ya desde su sinopsis, Como un juego creativo y compositivo
que permite la reflexion y prueba conjunta de las relaciones que se establecen en un
hecho escénico. ¢Qué logicas implican esas relaciones? ¢En qué consistiria interrumpir
esas ldgicas relacionales y cuales serian las consecuencias? ¢Qué implicancia tiene, en

En obra, este ceder la toma de decisiones a Ixs espectadores/as?

Uno de los trabajos mas importantes del critico teatral aleman Hans-Thies
Lehmann, Teatro posdramatico (2013), compendio que resulta ineluctable para las
discusiones sobre la escena actual, finaliza justo cuando su autor deja flotando la
pregunta sobre el teatro posdramatico y lo politico y, en términos méas generales, sobre
el vinculo entre las nuevas formas de creacion esceénica y las relaciones sociales.
Consideramos que cuando Lehmann sefiala que el compromiso politico del teatro, méas
gue en los temas, esta en sus “modos de percepcién”, retoma al Benjamin de 1934 y sus
observaciones sobre el teatro epico.

Sin establecer una relacién explicita con la conferencia de Benjamin, podriamos
decir que Lehmann epiloga su trabajo retomando aquella pregunta benjaminiana que
ponia en relacion al arte y la trama social. Como dijimos, Benjamin se pregunta
especificamente por la funcién de la obra de arte dentro de las relaciones de produccién;
Lehmann, con cierta proximidad, y pensando en las formas teatrales con “intencion
politica” o con una manifiesta “dimension politica”, organiza en su epilogo la reflexion
sobre la “eficiencia” del teatro politico o su “efecto politico real”, es decir, sobre que es
lo que hace politico al Ilamado teatro politico y si promueve modificaciones mas alla del
teatro (Lehmann, 2013: 429).
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La “eficiencia” politica de la que habla Lehmann, es decir, la facultad
potencialmente transformadora del hecho escénico, es divisada previamente por
Benjamin en la técnica, y especificamente en la redefinicion de las relaciones que tienen
lugar en el hecho teatral y, agregamos, también dancistico. En obra horizontaliza la
toma de decisiones, disolviendo de ese modo el caracter unipersonal de la autoria y la
direccion, cediendo a Ixs espectadores/as gran parte de las acciones (reflexivas y
efectivas) de la tarea compositiva. ¢Quién es el autor/a? ;Quién compone? ¢Quién
produce y quién consume? ;Quién crea y quién contempla? Estas preguntas flotan en el
aire mientras se activan interruptores de la consola, o eventualmente los interrogantes
emergen luego, cuando la obra ya ha des-cubierto e invitado a desnaturalizar las ldgicas
relacionales del hecho escénico, poniendo en el cuerpo de Ixs espectadores/as una parte
del trabajo creativo/intelectual —decidir, componer, ordenar escenas, consensuar (0 no)
colectivamente, con Ixs deméas espectadores/as— y también del trabajo operativo —

accionar fisicamente, operando la consola—.

Como mencionamos, Lehmann—en consonancia con lo planteado por Benjamin
respecto al teatro brechtiano— concibe que el compromiso politico del teatro, se asienta
mas en sus “modos de percepcion” que en lo tematico. Asimismo, cuando sugiere que
“hacer que el espectador se tope con su propia presencia” (Lehmann, 2013: 449) es
constitutivo del teatro, al menos del teatro anterior y posterior al drama moderno,
ademas de la co-presencia de actores y espectadores/as esta idea implica, si no es la
demanda de una/s accidn/es concreta/s, al menos un grado profundo de reflexién
respecto a la tarea de espectacion. En la obra de Cadus, esta instancia de reflexion
conjunta —o, en palabras de Cornago (2004), este “proceso de concienciacion”- no es

solo una propuesta que cada espectador/a puede decidir experimentar o no.

Para que resulte mas claro este punto, describo a continuaciéon cuél es la
explicacion y el acuerdo que ofrece En obra al publico presente. Durante el ingreso de
Ixs espectadores/as a la sala, una de las performers se encuentra junto a la mesa de la
consola déandoles la bienvenida y haciendo algunas aclaraciones, como por ejemplo
avisandoles que no podran tomar asiento. Quienes conocen previamente a Cadus pueden

ver que es ella misma, autora y directora® de la obra, quien recibe al publico. En este

% Es posible que en el marco de la propuesta de En Obra quiza hubiese sido apropiado entrecomillar los
términos que refieren a la autoria o la direccidn de la puesta en escena, puesto que a lo que la obra apunta
es a repensar las funciones y relaciones, e incluso ejercitar cambios de posicion. Asi, entre otras, En Obra
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momento, Cadus habla con un tono amable y una gestualidad rigida, artificiosa y algo
publicitaria. Con su cuerpo algo contenido, sin desplazarse y solo permitiéndose
pequefios cambios de frente para dirigirse a quienes van ingresando. Con una amplia
sonrisa y paseando la mirada por los asistentes, explica cordialmente de qué se trata el
juego: “Esta es la caja con interruptores. Cada interruptor activa un dispositivo. Cada
dispositivo desencadena una escena. Cada escena sera ejecutada por los performers; yo
voy a ser su reemplazo (...) Asi que los invito a acercarse y accionar los interruptores”
(Cadus, 2013).

A partir de ese momento inaugural que, simultdneamente, expone la estructura y
I6gica de desarrollo de la obra, y establece de modo explicito el acuerdo democratizador
y la refuncionalizacion, Ixs espectadores/as se van aproximando a la mesa. Muchas
veces examinan la consola leyendo los titulos de las escenas que cada tecla activaria, se
deciden por alguna/s, observan lo que se desencadena en el espacio que ocupan Ixs
performers. A veces el publico se organiza espontaneamente y Ixs asistentes operan la
consola por turnos, prestando atencién a los resultados de las ejecuciones que a la vez
determinan las proximas decisiones de operacion de los interruptores. De este modo, el
publico se ve involucrado en una absoluta tarea compositiva, decidiendo qué quiere ver
0 dejar de ver, cuanto esperar o cuando detener el desarrollo de las acciones, como
mezclar y yuxtaponer. Incluso, en ocasiones Ixs espectadores/as se hacen sugerencias
entre ellxs respecto a qué tecla pulsar, o si esperar un poco para ver como se desarrolla
la escena antes de realizar un nuevo cambio (como si se tratara de una tarea de creacion

colectiva).

Ahora bien, imaginemos por un momento que la decision de todxs Ixs
espectadores/as, ya sea de manera casual o mancomunadamente, fuese la de no
acercarse a la consola y por lo tanto no activar ningun interruptor. Sabemos que esta
situacion hipotética y extrema no ocurrio en ninguna de las funciones, pero aun si se
dieran estas circunstancias, Ixs espectadores/as estarian, de igual manera, siendo Ixs
responsables creadores de esa aparente quietud, sin dudas tensa, que aconteceria en
escena. En este sentido, En obra propone que el evidenciar la reflexion en torno al rol
de Ixs espectadores/as se constituya en una experiencia de co-creacion concreta,

inclusive si Ixs asistentes se negaran a participar “activamente”, trasladando

hace flotar la pregunta foucaultiana “;Qué es un autor?” (Foucault, 2010), proponiendo como respuesta
una accion conjunta de composicion coreografica entre artistas y espectadores/as.
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efectivamente sus cuerpos hasta la mesa y manipulando interruptores para modificar la
escena. Erika Fischer-Lichte (2014) Ilamaria “contradiccion performativa” a este tipo de
negociacion que hemos imaginado, en la que justamente pareceria no haber
negociacion. Se trataria de una contradiccion ya que, negandose a tomar las riendas de
la escena, Ixs espectadores/as estarian precisamente dirigiendo, y asi accediendo a lo
que se negaban a hacer (Fischer-Lichte, 2014: 87).

De hecho, es posible experimentar en las funciones lo complejo, y también
atractivo, de esos momentos de negociacion como parte de la propuesta de la obra. Por
ejemplo, el tiempo dilatado entre la invitacion a participar y la accion del/la primer/a
espectador/a que decide activar algun interruptor; o el tiempo que se toma quien, antes
de accionar la consola, observa la escena, evalia en silencio posibilidades de
modificarla y se decide por tocar alguna de las teclas (o apagar todas, o prender todas).
Incluso, es posible observar que cuando algin/a espectador/a acapara la consola y se
toma el atrevimiento de tomar una seguidilla de decisiones solx, activando
sucesivamente una tecla tras otra, se genera cierto grado de tension que resulta
escénicamente interesante para quienes observan la situacion: estan Ixs que se muestran
conformes o disconformes con quien esta asumiendo la direccién “débilmente
democratica” en ese momento, Ixs que parecieran disfrutar de esa toma de posicion, Ixs
que disputan el control de la consola, los que suman apreciaciones o indicaciones
verbales, etc. En fin, se trata de una muestra significativa del funcionamiento de las
relaciones de poder implicadas en el “convivio”® (Dubatti, 2012a) de esta pequefia
porcion de espacio-tiempo en el teatro, y también, por qué no, una experiencia y
“concienciacion” de las relaciones de poder en general; se trataria de un ejercicio

concreto de refuncionalizacién benjaminiana desde la técnica.

AUn sin habernos referido a qué tipo de escenas desencadenan los dispositivos
activados por los interruptores, observamos el modo en que funciona este aparato ludico
de co-construccion escénica entre espectadores/as y performers, que nuevamente es la
develacion del proceso de creacion de esta pieza, diferente en cada presentacion. Lo
procesual, con su caracter provisorio y tentativo, sigue en primer plano, ya no mediante

la representacion/tematizacion del ensayo sino a partir de la experiencia concreta de la

%1 Desde la filosofia del teatro, el convivio se define como la reunién en presencia fisica de los cuerpos de
quienes conforman el acontecimiento escénico (actores, actrices, performers, técnicos, espectadores/as)
(Dubatti, 2012a).
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tarea compositiva, en este caso depositada mayormente en el accionar de Ixs
espectadores/as a partir de sus propias elecciones, ya sea por ejecucion o por omision.
Los aparatos que pueden ser activados segun el interruptor que sea accionado son: una
sirena, una maquina de burbujas, diferentes fuentes de luz, dos reproductores de musica,
un ventilador, una luz de flash y una tira de luces led. Tal como lo detalla la performer
presentadora encargada de explicar como funciona el juego, las nueve escenas que la
activacion de esos dispositivos desencadenan, se titulan de la siguiente manera:
“pailarina bailando”, “comedia”, “mondlogo”, “danza exética”, “danza del viento”,
“escena de amor”, “tragedia”, “unisono” y “pausa”. Vemos entonces que, si bien las
propuestas de escenas son nueve, las posibilidades de combinacion en el tiempo,
superposicién y variables de encuentro de esos materiales son de una vastedad
superlativa. Y si a eso le sumamos que, por parte de Ixs performers que las tienen a su
cargo, el desarrollo de cada escena va siendo objeto de exploracién y transformacion,
las constituciones, reacciones y efectos de las escenas no son absolutamente previsibles

para Ixs espectadores/as ni tampoco definitivamente controlables por ellxs.

Asi es gque la co-accidn y co-responsabilidad entre intérpretes y espectadores/as
va consolidando una ldgica de construccién colectiva que subvierte los modos de
percepcion, refuncionalizandolos. ¢En qué sentido? Recordemos que Benjamin instaba
a “transformar” el aparato de produccién en lugar de “abastecerlo”, puesto que “el
progreso técnico es para el autor como productor, la base de su progreso politico”
(Benjamin, 2001: 304). En obra refuncionaliza—permeabiliza y entremezcla en la propia
experiencia dentro de la sala teatral- las dos posiciones enfrentadas de:
creador/productor que ofrece una obra producto de su trabajo versus
espectador/consumidor que especta/consume ese producto. Como mencionamos en el
apartado anterior, cuando Benjamin da como ejemplo de refuncionalizacién en la
mausica, el procedimiento que tiene lugar a partir de la crisis del concierto, encuentra
fundamental, por un lado, la supresion de la oposicién entre el misico —quien ejecuta—,
y el espectador —quien escucha—; y por otro lado, la supresion de la oposicion entre la
técnica y el contenido (Benjamin, 2001). Observamos que este procedimiento es
esencial en En obra, puesto que reorganiza las posiciones de creador/a y espectador/a,
productor/a y consumidor/a, re-delineando sus tareas y democratizando sus
responsabilidades. Ademas el tema de la obra no es simplemente una red de

significados a los que la materialidad de la obra hace referencia, sino que el contenido
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es el propio aparato ludico propuesto, la composicion conjunta entre performers y

publico, y el proceso de concienciacion que ese aparato habilita.

Retomando tanto las preguntas que deja suspendidas Lehmann en el epilogo de
su libro respecto al “efecto politico real” del llamado teatro politico, como tambien las
propuestas benjaminianas en torno a la pregunta por la funcién de la obra dentro de las
relaciones de produccion, observamos que la democratizacion de las tareas
compositivas que tiene lugar en En obra, supone la suspension de la estabilidad del
flujo produccion/consumo vy la invitacion a reflexionar y expandir la definicion de los
roles de creadores/productores y espectadores/consumidores. Se trata entonces de la
interrupcion de un modo dominante: la refuncionalizacion benjaminiana, que en En
obra no es tema sino técnica, suspende la inercia implicada en ir al teatro a consumir lo
que “nos corresponde” por haber pagado/comprado la entrada®. Esto es, no hay a priori
un “algo” —imagen, trama, espectaculo, obra consumada— que el publico tome o
“aproveche” por haber pagado, sino que se trata de construir ese “algo”, alli; lo cual

quebranta —o al menos, opone resistencia— al eficaz flujo ‘produccion — consumo’.

De este modo, la relacion entre artistas (creadores/as, performers) y
espectadores/as se disloca, al tiempo que se propone no dar por sentada la distribucién
de tareas que implica unos sujetos productores —oferentes— y unos sujetos consumidores
—receptores—, sino que estos compartimentos se problematizan. Ese quiebre en el modo
de relacion dominante entre artistas y espectadores/as constituye el desencanto, en la
medida en que ya no es posible o probable seguir estando en el teatro sin detenerse a
reflexionar acerca de las posiciones -y relaciones— ocupadas por unxs y otrxs. En
efecto, nuestra experiencia como espectadores/as no se funda en el encantamiento, sino
que, por el contrario, atenta contra él. Como observamos, no se trata de cualquier
procedimiento anti-ilusionista, sino una configuracion escénica que —con voluntad anti-
ilusionista— expone, desnuda y subraya cémo funcionan las relaciones entre quienes

crean/producen y quienes espectan/consumen.

62 El valor que, segin la teoria de la plusvalia (Marx, 1980), el/la trabajador/a agrega, es decir “la
cantidad de trabajo que afiade al material” (76) queda subrayado en este gesto de suspender el modo
dominante de relacion entre performers y espectadores/as (caracterizada por actividad fisica de quienes
estan dentro de la escena y la inactividad fisica espectatorial). La suspension implica entonces detener la
actividad de Ixs performers hasta tanto Ixs espectadores/as —esxs mismxs que abonaron una entrada—
accedan a operar la consola y, en consecuencia, encargarse del curso de la obra.
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En Cartas a mi querido espectador (2013) de Fabian Gandini podriamos pensar
la lentitud, por momentos cercana a la quietud e inaccién, como un modo en que se
suspende o desestabiliza esa inercia del fluyjo “creacion/produccion —
espectacion/consumo”. La obra se dirige ya desde su primer enunciado —el titulo— a uno
de los sujetos que constituye el hecho escénico. Inferimos que es el autor, el director,
quien escribe esa decena de cartas que, leidas en escena, estructuran la obra
desnaturalizando y problematizando la relacion entre creador y espectadores/as.
Hablamos de lentitud: la obra es lenta —por momentos, exasperantemente pausada, casi
detenida—, pero ¢lenta en comparacion con qué? Quizas sea mas adecuado decir que la
obra propone experimentar una lentitud espectatorial, es decir, una especie de demora o
ralentizacion en la tarea de espectar. Y de ese modo nos invita —nos fuerza, nos obliga—
a vivir la situacion de espectacion mientras la pensamos, la observamos, la sostenemos,
e incluso, mientras la espectamos. Algo asi como ser espectadores/as de nuestra propia
experiencia de espectacion.

Las primeras presentaciones de Cartas a mi querido espectador fueron en el
teatro El Extranjero, y luego se realizaron funciones en Café Miiller Club de Danza,
ambas salas de la ciudad de Buenos Aires. La disposicion escénica de la obra distaba
bastante en uno y otro sitio. En El Extranjero el espacio escénico esta diferenciado de la
platea: esta ultima es una grada con capacidad para recibir a algo mas de sesenta
espectadores/as sentadxs, mirando hacia el espacio escénico, que se encuentra al ras del
piso. Por el contrario, la propuesta en Café Muller invitaba a habitar juntxs, performers
y espectadores/as, un mismo espacio, indiferenciado. Sin butacas, Ixs concurrentes
podian recorrer el espacio o elegir un lugar, permanecer de pie o sentarse en el piso®,
esquivando o deteniéndose en algunos objetos como por ejemplo papeles (quiza las
“cartas” al “querido espectador”), un par de vasos con agua, algin pomo de dentifrico,

un par de cepillos dentales.

Cartas... promueve una experiencia de la propia situacion de ser espectador/a y
—0 desde— una singular propuesta de experimentar el tiempo de espectacion. Asistimos a
ello desde los sucesos mismos de la presencialidad (esperar, intentar descifrar el porqué

de esa lentitud, gestionar nuestras expectativas, seguir esperando) promovidos por la

% Aqui nos referimos especialmente a esta segunda ambientacion (la de Café Miiller) ya que es la que,
segin Gandini, se ajusta mas a la idea e intereses iniciales del proyecto de Lucia Disalvo y el propio
Gandini (ambxs co-autores/as y performers de la pieza, si bien la direccion estuvo a cargo del segundo).
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quietud o las minimas acciones aparentemente operativas pero aletargadas que Ixs
performers ejecutan. Orientar, sin ninguna prisa, un proyector de video hacia una pared;
cruzar, pausadamente y con poco vigor, el espacio escénico para tomar un objeto; mirar,
indiferentemente, a Ixs espectadores/as ocupar la sala; son momentos de la obra que se
valen delo propio de la espectacion convivial —la singular tension forjada en la presencia
conjunta de los cuerpos—.Cuando los cuerpos estan alli reunidos, en un entorno
silencioso (s6lo se oye el sonido de los cuerpos al desplazarse), Fabian Gandini, Lucia
Disalvo y Ixs espectadores/as se miran entre si, adoptan lugares en el espacio y espectan
el estar juntxs —envueltos en la tensién propia de esa situacion convivial-. En una de las
paredes el proyector que opera Gandini instala algunas frases escritas en letras blancas
sobre fondo negro: “Desde que escribo la palabra tiempo el cuerpo empieza a sentirlo.
Un sentimiento de espera empieza a aparecer”; y luego “Mas espero, mas empiezo a
necesitar que algo suceda” (Gandini, 2013).

Las esperas van adoptando diferentes amplitudes e intensidades segun la
percepcion —posiblemente determinada por la atencion, las expectativas, la ansiedad- de
cada espectador/a. En En obra, los tiempos de espera entre la activacion de un
interruptor de la consola y su consecuencia en la escena, o el intervalo entre la
manipulacion de la consola por parte de un/espectador/a y otro/a, también son parte de
esa administracion de esperas que refuerzan la propuesta de prestar atencion a nuestra
tarea de espectar. Puesto que En obra delega la composicion a Ixs espectadores/as, el
esfuerzo de la espera y la gestion de sus expectativas también recae en ellos. La inercia
del flujo “creacion/produccion — espectacién/consumo”, se suspende por partida doble:
por ceder la tarea compositiva a los asistentes, y como consecuencia, por cederles
también esa administracion temporal, que podria ocasionar, si Ixs espectadores/as asi lo
decidieran, una absoluta pausa®. Cartas a mi querido espectador no delega la
administracion de las esperas—es decir, no podemos como espectadores/as, suscitar una

aceleracion de los tiempos escénicos—, nos fuerza a vivir ese letargo espectatorial y

% La decision de ofrecer a Ixs espectadores/as el ejercicio de la toma de decisiones compositivas es
contundente, puesto que, como observamos, el publico elige la duracion, el orden y la simultaneidad o
alternancia de las escenas. No obstante, hay algunos elementos que limitan esta libertad compositiva de
Ixs espectadores/as. Por ejemplo, en En Obra, el interruptor que produce la “pausa” escénica tiene una
duracion preestablecida, es decir, una vez que unx de Ixs presentes activa la “pausa”, Ixs performers se
detienen por completo, descansan, y por mas de que algun otro espectador/a active otro interruptor para
proponer otra escena, Ixs bailarines seguirdn en su momento de descanso hasta tanto se apaguen las luces
activadas por el interruptor de “pausa”.
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hacer consciente nuestro rol de espectador/consumidor que debe gestionar su

expectativa o abandonar el teatro.

De esta manera, se ralentiza y se desnaturaliza la velocidad a la que se produce
el intercambio. Se habilita un proceso de concienciacion entre las dos partes de ese
intercambio y se llama la atencion sobre las relaciones —de poder— implicadas en el
hecho escénico. Resquebrajando la ldgica que, en otras propuestas escénicas, tiende a
transparentar estas relaciones, En obra y Cartas...des-encantan al espectador y lo
obligan a experimentar conscientemente su tarea. Asi es que, en el trayecto de este
capitulo, ademas de hablar de artistas desencantados a causa de las condiciones en las
gue crean y producen, y de su voluntad des-encantadora (anti-ilusionista) a la hora de
construir sus obras des-ocultando sus operaciones y procedimientos, aparece un eslabdn
mas en esta cadena del desencanto. La pregunta sobre a quién/quiénes des-encantan las
obras también toma cuerpo en torno a la figura de un espectador al que se le propone
desnaturalizar su actividad, reformular su tarea receptiva/consumidora, ensayar otras

relaciones en 'y con el hecho escénico.

Una arista méas del desnudamiento y consecuente proceso de concienciacion de
las relaciones entre Ixs hacedores de las obras (coreografxs, bailarines/as y técnicxs) y
Ixs espectadores/as, podria pensarse respecto al gesto de develar —sacar el velo que
oculta—como Ixs artistas imaginan a sus espectadores/as, 0 qué imaginan que los
espectadores/as de sus obras espectan, 0 como gestionan (durante o luego) eso que
experimentan en la hora u hora y media que dura la funcion. Ya nos hemos referido a
Adonde van los muertos (lado B)y sus estrategias de desocultamiento, pero respecto a
las preguntas recién enunciadas, resulta relevante una suerte de conversacion que
mantienen los integrantes de Krapp en el momento en que se retunen en esa zona del
espacio escénico -situada del lado izquierdo del escenario— que anteriormente
denominamos “mesa de trabajo”. A los veinte minutos de comenzada la pieza, habiendo
tenido lugar algunas escenas, los performers se sientan alrededor de esa mesa y recrean
entre ellxs las preguntas y apreciaciones que, hipotética y posiblemente, podrian hacerse
Ixs espectadores/as luego de ver la obra:

¢Cuénto durd? (...) ¢Cuénto se habran tomado para hacer esto, no? ;Esto

lo hacen a proposito, 0 es que no pueden hacer otra cosa? (...) ¢Hay una
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técnica o lo puede hacer cualquiera? (...) Yo no me identifiqué con nada,

nada, nada de lo que vi. (Acufia y Biasotto, 2010)

Se trata de un momento en que Ixs artistas escénicos imaginan a sus
espectadores/as en la tarea misma de espectacion. Juegan a ensayar posibles recepciones
—o0 formas de encuentro entre la obra y el publico- ralentando la velocidad del flujo
“creacion/produccion — espectacion/consumo”, de un modo diferente al que lo hace En
obra o Cartas a mi querido espectador. Esos modos posibles de transitar la espectacion
que Ixs Krapp imaginan y explicitan, incluyen el fracaso, las dudas, la distraccion, la
desconfianza, y un posible derrotero de pensamientos que el encuentro (la obra) entre

artistas y espectadores/as podria motivar en estxs Gltimxs.

A partir de una estrategia de des-encantamiento de la experiencia espectatorial,
los Krapp imaginan situaciones de espectacion desencantadas en varios sentidos: en
algin caso podria tratarse de espectadores/as que experimentan ciertas dudas o
desconfianza respecto al producto final —“;Cuanto se habran tomado para hacer esto,
no? ¢Esto lo hacen a propésito?”’—; o quizd podria tratarse de una experiencia
espectatorial fallida —Yo no me identifiqué con nada, nada, nada de lo que vi”’—; 0 a lo
sumo una experiencia agradable pero no muy trascendente —“A mi cuando lo veia me
disparaba cosas”—; 0 una experiencia interferida por cierta dispersion —“Uno tenia como
un peinado, no?”, “A mi en un momento me vino un barandazo a tabaco tremendo”—; o
quiza una experiencia que haya motivado alguna reflexion —“Yo me imagino que
cuando uno muere camina desnudo hacia algun lugar”-; o la posibilidad de una lectura
o0 interpretacion —“Si hay algo que esta claro es que al final lo que representan es la
muerte, no?”—. Esta situacion de sentarse a la mesa y compartir ese tipo de preguntas y
reflexiones irénicamente, se repite dos veces més en la obra, cada vez en referencia a las
escenas que la antecedieron—aunque repitiendo casi el mismo texto—, y desestabilizando

el viaje unidireccional y univoco desde Ixs creadores y hacia Ixs espectadores/as.

En esta misma linea, en Recordar30 afios...Marina Otero tiene preparado un
texto que esgrime lo que un/a espectador/a hipotéticx algo decepcionadx podria
experimentar con la obra, pero que por “decoro” no se lo diria tan frontalmente a la
autora/directora/performer. En el momento en que invita a ingresar al escenario a tres

espectadores (a los que llama Pablo 1, Pablo 2 y Pablo 3, respectivamente), Otero le
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indica a uno de ellos (Pablo 1) leer ese texto mirandola a los ojos. Comienza diciendo:
“¢Esta es la obra? A mi no me parece una obra. Me parece que nos juntaste a todos para
hacer tu catarsis y chau”; y mas tarde agrega: “en la parte que te pusiste en bolas
directamente me dieron ganas de irme. Ahora en todas las obras de danza se ponen en
bolas (...) desde que arrancaste no bailaste ni una sola pieza” y “caés en todos los

lugares comunes”.

Octubre... también es contundente en tanto lo que propone como experiencia
espectatorial, puesto que estd construida a partir de una sucesion de interrupciones
voluntarias, aparentemente espontaneas, imprevistas y accidentales. Varios son los
momentos de la obra en los que el accidente y la interrupcion fragmentan la supuesta
unidad de una version no fallida. Uno de ellos es cuando una de las bailarinas que esta
sentada en una silla, la derriba al ponerse de pie para dirigirse al micréfono, y otra de las
bailarinas asiste el supuesto accidente levantando el objeto caido; sin embargo, cuando
este pasaje se repite, el accidente esta incluido en esa repeticion, lo cual nos hace saber
que la caida no habia sido accidental. Una interesante interrupcion tiene lugar cuando un
espectador se confiesa sorprendido y manifiesta que no sabe qué de lo que pasa es parte
de la obra y qué no. En medio de su “sincera intervencion” lo invita a Biasotto a
explicar algo de todo eso, el director da una respuesta un tanto evasiva, el pretendido
espectador comienza a cantar y tocar una guitarra, y cuando esa situacion se instala y

perdura, descubrimos que era otro momento guionado.

De este modo, la pieza pareciera ser una version “interrumpida” y fallida de un
original continuo y sin cortes (son ejemplo de ello los pasajes de la obra que se repiten,
corregidos, porgue supuestamente algo ha salido mal). Sin embargo, en el transcurso de
la pieza, Ixs espectadores van comprendiendo —0 no, y entonces quiza abandonan la sala
decepcionadxs— que aquella estructura interrumpida y apdcrifamente accidentada es
medular en la obra; y que su principal objetivo radica en provocar ese esfuerzo en Ixs
espectadores/as por comprender qué ha sido pautado, qué es un accidente, qué salié bien

y qué es un error, qué es ficcién y cual es su opuesto.

Este esfuerzo por parte de Ixs espectadores/as no se da sin la emergencia a
primer plano de ese trabajo espectatorial —y por lo tanto su tematizacion y
conceptualizacion— en el que Ixs asistentes se enfrentan a su tarea, su comprension, su

participacion, sus expectativas, y en algunos casos, su decepcion. De los sujetos
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involucrados en la obra, es decir, quienes nos encontramos alli reunidxs, por un lado
sabemos que algunxs son actores/actrices/bailarines/as (estan alli, en el escenario desde
el comienzo), y por otro lado, uno sabe de si mismo que es un/a espectador/a. Pero se
dan situaciones que enturbian esa claridad sembrando la reflexion respecto a de qué se
trata espectar: en algunos momentos se nos invita a participar activamente (por ejemplo,
abriendo una caja que circula por la platea o hablando por handie con Ixs actores), en
otros momentos un espectador se manifiesta interrumpiendo el devenir de la escena y ya
no estamos tan segurxs de quién es quién y qué roles asumimos. Y es que en Octubre...
no se trata de asegurar(nos), entender y constatar la naturaleza de nuestros roles, sino

justamente de desnaturalizarlas relaciones implicadas en ese encuentro.

Octubre... también trabaja en la alteracion de la experiencia de espectacion. Lo
hace manteniendo un ritmo de proposiciones de imprevistos que ponen a prueba el
encantamiento y el des-encantamiento sucesiva y alternadamente: cuando volvemos a
creer que la unidad se reanuda, que el accidente o la interrupcion fueron resueltos y la
obra seguira su curso, caemos nuevamente en la trampa; o mas bien develamos que
justamente ese es su curso. Asi es que —como En Obra y Cartas a mi querido
espectador— la obra de Biasotto también ralentiza la experiencia de espectacion, pero lo
hace de otro modo: interrumpe, repite, fragmenta e impide el avance continuo y
constante de la “trama”. En Octubre... —pero también en las demas piezas a las que nos
referimos en este apartado— se trata quiza de desentender estas relaciones tal como las
entendiamos. Y en esa andanza de desnaturalizar las relaciones involucradas en el hecho
escénico, podriamos decir —citando al Jacques Ranciére (2019) de Los bordes de la
ficcion— que “no entender no es un déficit. Es la interrupcion del modo dominante del
proceso de produccion de sentido que sin cesar racionaliza la obra de destruccion”
(Ranciere, 2019: 121), considerando gque cuando Ranciére dice “obra de destruccion” se

refiere al progreso®.

Anteriormente describiamos el propoésito de desacelerar la velocidad del flujo
creacion/produccion — espectacion/consumo, suspender su inercia; y adjudicabamos a
ese proposito las tacticas de desocultamiento propias de estas obras. En esta linea, “la

interrupcion del proceso dominante de produccion de sentido” de la que habla Ranciere

% “Esta historia de construcciones destinadas a la destruccion es lo que denominamos progreso (...). Esto
es lo que resume el principio ficcional principal propuesto por Aristételes, el principio de la peripecia”
(Ranciere, 2019: 114).
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respecto a la literatura, puede pensarse en los particulares procedimientos de
desocultamiento 'y des-encantamiento que estamos describiendo en estas
manifestaciones de la danza contemporanea portefia. Sin encantamiento, estas obras
erigen la escena sobre la fractura de la pretendida transparencia de sus materiales y
mecanismos. O, en todo caso, subrayan, caricaturizan, ironizan y exponen el proceso de
creacion y produccion protagonizado por Ixs creadores; las peripecias de los

artistas/trabajadores de danza.

En conclusion, podemos decir que las obras que estudiamos ofrecen un
develamiento de las relaciones de produccién implicadas en el hecho escénico, esto es,
una desestabilizacion de la trasparencia de esas relaciones. El desencanto se produce, en
estos casos, mediante el desocultamiento del rol del/la espectador/a y la tarea de
espectacion, lo cual instala un “de qué trata la obra” (es decir, un tema) alrededor de la
experiencia espectatorial, como sucede en Octubre (un blanco en escena). Observamos
gue el modo de posibilitar esas experiencias espectatoriales se basa tanto en la
participacion concreta —por ejemplo, instando a los espectadores/as a accionar desde sus
propios cuerpos en el espacio, como sucede en En obra, en Recordar 30 afios...—, como
también en la insistente referencia a la tarea y a los modos de ser espectador/a, es decir,
el sefalar, el nombrar, el imaginar y el explicitar espectadores/as posibles, hipotéticxs,
reales, probables, ficticixs, como sucede en Adonde van los muertos (lado B), Recordar

30 afos..., Cartas a mi querido espectador.

Por otro lado, algunas de las obras presentan una disminucion de la velocidad
del encuentro convivial en direccion a habilitar un estar demorado que contribuya a
reflexionar sobre la naturaleza de las relaciones y los modos en que, en ellas, se
administra el poder, el tiempo, el espacio. Si a menudo los sucesivos pasos implicados
en el encuentro del espectador con la obra desde el momento mismo de la reserva de las
localidades para asistir a una funcion, parecieran tener una direccion naturalizada, esto
se pone en cuestion en obras como Cartas a mi querido espectador y En obra. En ellas,
una velocidad aminorada nos permite, mediante un proceso de concienciacion, ser
espectadores/as de nuestra propia experiencia de espectacion. La clara division de tareas
implicada en el hecho escénico (léase, Ixs artistas crean y producen la obra; Ixs
espectadores/as espectan y consumen la obra) se desplaza al centro de la escena para ser

repensada y recreada en su praxis.
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A lo largo de los tres apartados que componen este capitulo, hemos estudiado los
modos especificos en que una parte de las creaciones de danza contemporanea de la
ciudad de Buenos Aires llevan al nivel de la puesta en escena las circunstancias de
creacion, las vicisitudes del proceso de produccion y circulacion de las obras. La
tematizacion del ensayo y de las operaciones propias del proceso creativo, la inclusién
de la realidad productiva de Ixs artistas trabajadores, la reflexion sobre los roles y las
relaciones implicadas en el hecho escénico (coredgrafxs, director/a y autor/a,
intérpretes, espectadores/as) son causa Yy resultado de elecciones compositivas que

fundan una escenicidad desencantada.

El primer apartado es de caracter contextual, necesario para la comprension de la
realidad productiva de la danza contemporanea portefia y la configuracion del quehacer
creativo que define a un/a artista trabajador/a. Consideramos que las puestas en escena
estan determinadas por quienes las crean e interpretan, como las producen y en qué
condiciones, es decir, la realidad creativo-productiva ingresa y conforma la obra
artistica —esto es, incide en su forma—. Asi es que las piezas incluyen marcas, tanto de
sus procesos de creacion, como también de las relaciones de produccion dancistica. En
este sentido, para observar esta serie de obras —que denominamos “poética del
desencanto”- nos ubicamos, no desde la perspectiva del consumidor, sino desde la del

productor, es decir, desde una perspectiva poética (Groys, 2014).

En esta linea, analizamos algunos de los rasgos que caracterizan el desencanto
como una forma singular de anti-ilusionismo. Describimos la configuracién de ese
gerundio escénico en el que prevalece la mostracién de lo procesual —la tematizacion
del ensayo con su tono provisorio y tentativo—, el desocultamiento de las premisas que
estructuran las obras y de los procedimientos mediante los cuales se construye la escena
—los cuales confieren una forma fragmentada, discontinua a las piezas—, la instauracion
de un proceso de concienciacion de las relaciones entre trabajadores/as escénicos y
espectadores/as, las marcas de las condiciones de produccién dancistica que

caracterizan el contexto portefio.
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Por altimo, estudiamos como estas obras problematizan y repiensan la relacion
entre artistas (creadores/as, performers) y espectadores/as, observando diversos modos
en que las piezas desnaturalizan la actividad espectatorial, reformulan la tarea
receptiva/consumidora, y proponen otras relaciones en y con el hecho escénico. Estas
creaciones ensayan modos de desestabilizar esa direccion Unica que implica una obra
acabada y sin fisuras ofrecida al pdblico. En este sentido, en el tercer apartado nos
dedicamos a analizar como las obras instauran procesos de concienciacion, ya sea
exponiendo impresiones Yy respuestas de espectadores/as hipotéticxs, imaginadxs,
ironizadxs, o bien alternando —interrumpiendo, ralentando, demorando— la experiencia

de espectacion, desde la propia configuracion de una logica escénica desencantada.
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Capitulo 2. Humor e ironia en cuerpos desencantados

En la introduccion mencionamos la “fisicalidad hipoténica” como uno de los
rasgos de las obras que estudiamos, y nos referimos a ella como el bajo tono muscular
del cuerpo (hipo=bajo) o la ejecucion de acciones con la minima energia requerida, ya
sea que esas acciones correspondan a danzar, decir, manipular elementos, o cualquier
otro quehacer escenico. En algunas practicas de danza como los ensayos o clases de
danza contemporanea o clésica, “marcar” un paso 0 una secuencia de movimientos hace
referencia a ejecutarlo de manera ligera, es decir, utilizando el minimo tono muscular
requerido para hacerlo. Generalmente el objetivo de “marcar” el movimiento es
recordarlo, estudiarlo para saber el orden de la secuencia coreogréafica, antes de hacerla
por primera vez. “Marcar” implica dosificar el esfuerzo, guardar energia para después,
ejecutar los movimientos sin cansarse demasiado. Esta manera de moverse, bailar,
accionar o desplazarse caracterizada por un tono bajo esta presente en las obras y ofrece

varias aristas que analizamos en el presente capitulo.

En primer lugar, a menudo las obras que conforman la poética del desencanto
ironizan a partir de ese bajo tono —que en algunos casos muestra los cuerpos algo
blandos, o con cierta pesadumbre, o simplemente ahorrando energia— y la contrastacion
con su opuesto, que seria un modo de bailar contundente, acabado, definido. Por un
lado, se muestra un estado provisorio de la pieza escénica (aspecto que analizamos en el
primer capitulo), una fase no terminada, o con desaciertos o fallas, con un tono
muscular més cercano al de “marcar”. Y en algunos casos aparece la referencia a lo
imperfecto mediante decisiones como incluir un/a performer de reemplazo o la copia,
un plan B, el reverso de una escena, el sobrante de otra obra, o la reutilizacion de
“basura”. Por otro lado, esta mostracion de lo provisorio, procesual, inacabado y/o
fallado, presupone un término opuesto que, de un modo u otro, también se evoca: lo

consagrado, acertado, sélido, original, definitivo, hegemdnico, aceptado, indiscutido.

Observamos entonces que en las obras que estudiamos aparece de manera
recurrente una organizacion de sentido que implica dos caras, dos términos
contrastados, que son presentados constituyendo una ironia respecto a lo esperado, a lo
dominante. En el primer apartado analizaremos como las puestas escénicas proceden

irbnicamente presentando lo bocetado en oposicion a lo definido y lo procesual en
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oposicion al objeto artistico acabado, utilizando frecuentemente un tono humoristico
que torna risible aquella supuesta incompletud que en otro contexto escénico podria
significar un error, la falla y, en términos mas amplios, cuerpos, movimientos y modos

escénicos alejados de los establecidos.

Ahora bien, las obras que estudiamos nos permiten interpretar los sentidos
propuestos por los cuerpos en escena (cuerpo como significante), pero observamos
ademas otra dimension menos vinculada al significado, y no por ello menos
“espectable”. Consideremos que, en la danza académica hegemonica, la legibilidad —es
decir, la claridad del significado de los elementos escénicos— es un supuesto establecido
como dominante. En el ballet, por ejemplo, la capacidad del cuerpo de ser “leido” se
presenta como una de las posibilidades de vehiculizar el argumento de una obra.
Nuestra perspectiva supone atender a la dimension de lo real como aquello que se pone
de manifiesto en los cuerpos, permea la escena mas alla de las decisiones dramatirgicas
y compositivas, y da cuenta de aquello que, en tanto presencia, no puede ser
precisamente comprendido/traducido en términos de significado, pero si percibido,
vivido, espectado. Nos referimos a una dimension relacionada con como esta el cuerpo,
con ciertos tipos de motricidad, tipos de quietud, vitalidad —o disminucion de ella— en el
estar en escena. Si bien esta dimension menos vinculada al significado se encuentra
préxima a elecciones dramaturgicas y compositivas —como lo son el uso del
procedimiento irénico y también el metalenguaje—, trasciende las decisiones y planes
compositivos, ya que implica lo real de los cuerpos y sujetos de la escena. En este
sentido, cuando hablamos de “lo real” nos referimos a aquello que los cuerpos portan —
ya sea en su tono muscular, en la potencia o economia de su voz, en el modo de estar de

pie, etc.—.

Asi es que en el segundo apartado profundizamos en esa dimension de lo real
que consiste en lo que penetra o irrumpe en escena asentandose en los cuerpos. La
fisicalidad hipotdnica a la que nos referimos tiene como consecuencia una escena
hipotonica, que da cuenta de lo real de esos cuerpos (cuerpos del esfuerzo, cuerpos que
dosifican la energia, cuerpos del cansancio —después del esfuerzo—, por ponerles
nombres). Nos aproximamos entonces a una dimension que bordea la dramaturgia y la

coreografia y avanza hacia otra zona que incluye impresiones de lo real.
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2.1. Ironia y desencanto

En la entrada al término “comicidad” de su Diccionario de teatro, Patrice Pavis
(1998) la define como un “arma social” que “proporciona al ironista los medios que le
permiten criticar su medio” (80). Es decir que el autor no sélo asocia la comicidad a la
ironia, sino que también vincula ambas a la posibilidad de un uso critico. En las obras
que abordamos, la escena se torna recurrentemente ironica. ¢Hacia donde se dirige la
ironia? ¢Qué sentidos transporta, y qué sentido sintetiza? La dinamica ironico-
humoristica estd muy presente en este grupo de obras que integran nuestra serie,
encarnando elementos, logicas y referencias que analizamos en este apartado. En este
sentido, proponemos que la ironia y un uso particular del humor parecieran conformar
una amalgama que define el tono de las piezas escénicas develando, en algunos casos,
las condiciones en las que se crea y produce parte de la danza contemporanea portefia; y
en otros casos, las relaciones desiguales que las culturas dancisticas latinoamericanas

tienen con las culturas dancisticas hegemonicas.

En términos generales, ironizar es poner en relacion dos sentidos que “caminan”
paralelos, tensionandose. Por ejemplo, si ante algo que me desagrada, enuncio “jOh,
qué hermoso!” y simultdneamente los gestos que realizo con mi rostro/cuerpo subrayan
mi desagrado o displacer-o simplemente indiferencia ante lo que veo-, estoy
proponiendo dos sentidos a la vez y en tension. Nos referimos aqui, por un lado, a un
sentido emplazado en las palabras (mediante el texto enunciado, caracterizado por cierto
nivel de univocidad), y por otro lado, un sentido emplazado en una determinada
disposicion corporal, en este caso facial (esto es, o que porta el cuerpo, contradiciendo

a las palabras).

Ademas de esta conformacion de la ironia (contener dos sentidos a la vez y en
tension) encontramos en las obras un componente humoristico que proviene de la
interseccion de esos dos sentidos, es decir, una comicidad transportada justamente por
el encuentro de ambos que, como veremos, en las obras que estudiamos a menudo se
asienta en el metalenguaje: tanto en la decisién de evidenciar que la obra es una
fabricacion, como en las referencias —a menudo desde una posicion reflexiva y critica— a

la tradicién dancistica escénica occidental. Respecto a este uso critico, coincidimos con
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Ana Flores cuando, en el marco de sus investigaciones sobre la cultura humoristica

argentina, advierte que:

El discurso humoristico (...) se constituye desde una particular posicién
ante la norma, ante los habitos, ante la doxa: las normas de interaccion
social, de la lengua, de las representaciones, de las enunciaciones, su hacer
frente a los discursos hegemonicos, los paradigmas cognoscitivos de una
cultura, las diferentes ideologias. Esto lleva a pensar que lo politico, que
es una dimension constitutiva de todo discurso (como lo ideoldgico), en el
humor regula los procedimientos que lo identifican como tal (Flores,
2014: 82).

Un ejemplo del funcionamiento de esta dinamica irdnico-humoristica lo
encontramos en Bajo, feo y de madera... de Luis Biasotto. Podemos observar el
momento en que Ixs tres performers estan probando formular movimientos (“producir
danza”) mientras la voz amplificada —la voz de la direccion— que viene desde la cabina
Ixs va guiando (ya sea celebrando o desaprobando lo que proponen), y Eugenia Estévez
prueba un sencillo movimiento de cabeza a un lado y otro (como girando el craneo en su
eje para mirar a derecha e izquierda alternadamente). Mientras hace ese movimiento
(sorprendente por ser facil, pequefio y que implica poco esfuerzo) lo describe diciendo
“Voy a mover la cabeza asi, mird”, y la voz que dirige (es decir Biasotto, aprobando, y
proponiendo una interpretacion posible) asevera “Ahda..! Estamos en el plano de las
ideas entonces ahora...? Bien” (Biasotto, 2006).El vinculo que establece el
autor/director al compartir su interpretacion, podriamos decir “filoséfica”, ante tan
insignificante movimiento de cabeza de Estévez, resulta una humorada al jugar con la
oposicion entre la sobrevaloracion de lo racional y la ejecucién de un pequefio
movimiento intrascendente. Asi, este enunciado de Biasotto pareciera ironizar sobre el
dualismo cuerpo/mente, insistiendo y subrayando la separacién entre el cuerpo como
mecanismo y el plano racional. Asimismo, Biasotto valida el material escénico
propuesto por la performer e incluso, podriamos decir, hace una sobre-interpretacion del
mismo, ya que al referirse al “plano de las ideas”, pone en relacion —de modo un tanto
forzado— la referencia solemne al mundo ideal platdnico, con la accion simple y

concreta de mover levemente el crdneo hacia un lado y hacia el otro (lo cual pareciera
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no significar un descubrimiento, ni compositivo, ni poético, ni interpretativamente

Virtuoso).

Este procedimiento escénico, basado en una contrastacion humoristica, esta
presente en varias de las obras de nuestra serie. Esa recurrencia nos lleva a preguntarnos
cual es el objetivo de proceder irdnicamente y cual es su motivacion. Santiago
Gerchunoff (2019) finaliza su libro Ironia On diciendo que “La ironia juega con la
ambivalencia de los supuestos contrarios” (76), y este es quiza el aspecto sobre el que
hay mas acuerdo respecto a qué implica el proceder irénico. Pero del recorrido que
propone Gerchunoff en su libro, hace derivar un sefialamiento que resulta ain mas
productivo considerando la situacidn escénica que recién describimos, y es que la ironia
“hace aparecer al humilde a través del vanidoso, al sabio a través del ignorante, a lo
grande a través de lo pequefio. Es la ironia, pues, la que nos impide la separacion total
de lo alto y lo bajo” (Gerchunoff, 2019: 76). Posiblemente, para precisar esta dicotomia
en las obras, seria conveniente especificar como articulan “lo alto” y “lo bajo”, por
ejemplo en Bajo, feo y de madera...—y también en las demés piezas—, pero ademas

corroborar si la oposicion es tal.

El encuentro entre lo alto y lo bajo —con sus tensiones y zonas intermedias—,
entre lo candnico y lo que se excluye del canon, entre lo aparentemente importante y lo
aparentemente menor o contingente, entre lo legitimado/establecido y lo “bajo”, lo
“feo” y “de madera”, constituye la interseccién principal del procedimiento irénico.
Observamos que esto se hace presente también en las otras obras que estudiamos, y
podemos decir que la ironia se construye sobre lo que, desde la perspectiva de Fabian
Barba (2017), podriamos nombrar como la jerarquizacion de diferentes culturas
dancisticas, y que consiste en que algunas culturas se presentan como centrales,
distinguiéndose de otras a las que se ubican como marginales o periféricas. El proceder
ironico como rasgo de la poética del desencanto subraya la desigualdad existente entre
las culturas dancisticas. La ironia opera entonces sobre estos dualismos
(centro/periferia, alto/bajo, acabado/en proceso, bello/feo, virtuoso/“de madera” °°),

contaminando los términos aparentemente polares que los constituyen, y consolidando

% En un lenguaje coloquial la expresion “de madera” refiere a alguien torpe o inexperto en alguna tarea
(por ejemplo, quien es “de madera” para bailar o para jugar al futbol, no baila bien, no juega bien).
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una suerte de “desvio”® (Pavis, 2016) o interrogacion®®/desnaturalizacién de la danza

establecida.

Asi, no siempre lo que se presenta como opuesto a “lo alto” es estrictamente “lo
bajo”, pero se coquetea con esta oposicion, como base para la construccion de la ironia.
Tomemos como ejemplo las referencias que se proponen en Bajo, feo y de madera... y
en Ensayo para morir respecto al cisne, que es un simbolo recurrente en la tradicién

balletistica del romanticismo eurocentrista ®°.

Referencia “al cisne” en Bajo, feo y de madera...

En el primer capitulo nos referimos a esta obra de Biasotto cuando analizamos la
tematizacion del recorrido procesual, gesto que resulta una premisa fundamental dentro
de la pieza —y que luego observamos de manera recurrente en posteriores creaciones del
mismo Biasotto y de otrxs creadores/as de danza contemporanea de la ciudad de Buenos
Aires—. En esta obra, la referencia al ballet se da mediante varios ingresos a escena de
una “bailarina clésica”. Estas entradas funcionan a modo de intervencion
interrumpiendo el material escénico (“contemporaneo”) que Estévez, Gandini y Acufia
estan “probando” en escena, puesto que, ademas de que el tipo de movimiento ejecutado
por la bailarina que ingresa es diferente del que realizan Ixs otrxs tres performers, el
cambio en la iluminacion y en la musica colaboran a producir ese contraste entre el

material “contemporaneo” y una irrupcion de otro orden.

La referencia concreta “al cisne” se da en la primera “interferencia” de la
intérprete: aproximadamente a los ocho minutos de comenzada la pieza se interrumpe el

clima de ensayo que impregna la escena hasta ese momento (pruebas, indicaciones y

®" El desvio consiste en elementos y procedimientos de los que se valen Ixs artistas para “subvertir la
norma, el sentido y la funcién de una obra”. Implica “reevaluar en beneficio propio una situacion
desfavorable” (Pavis, 2016: 77). Algunos ejemplos que el autor enumera son la caricatura, el fotomontaje,
el sampling musical y el cut-up, la recuperacion y el reciclado de objetos (78).

%8 Se tratarfa de un aspecto que estd en la base de la ironfa: “interrogacion fingiendo ignorancia”
(AAVV., 2014: 91).

% El lago de los cisnes es un ballet icénico del siglo X1X, creado en la Rusia Imperial. Con mdsica de
Piotrllich Chaikovski, la versién coreografica mas exitosa es la compuesta por Marius Petipa y Lev
Ivanov, estrenada en 1895 en el Teatro Mariinski de San Petersburgo. En 1905, el coredgrafo Michel
Fokine cred, especialmente para la bailarina Anna Pavlova, La muerte del cisne, una pieza breve (para
una bailarina solista) sobre la musica de una parte (El Cisne) del Carnaval de los animales del compositor
francés Camille Saint-Saéns. Asi es que, como simbolo roméntico, el cisne se instala con pregnancia y es
revisitado una y otra vez, desde fines del siglo XIX hasta la actualidad, y con tonos muy diversos que van
desde reposiciones de repertorio, pasando por versiones libres, hasta propuestas en clave parédica.
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correcciones, luz blanca, aciertos, fallas, etc.). Detallemos el modo en que se compone
escénicamente ese corte o irrupcion que contrasta dos tipos de materiales. Unos
segundos previos al primer ingreso de la “bailarina clasica”’-y también unos segundos
después de que esta sale de escena—, Ixs tres performers intercalan entre sus pruebas,
algunos movimientos de brazos y manos que evocan los movimientos de los sucesivos
cisnes del ballet °pero “a medias”, en versiones incompletas, descontroladas e
imperfectas. Podriamos decir que algo de esa evocacion al cisne se sugiere desde la
validacion del director: Biasotto celebra diciendo “Eso. Se parece...”, “Si, eso es lo que
queremos. Algo asi, algo asi”, “Es agradable” (Biasotto, 2006). La iluminacion de esta
escena es fria, blanca, cercana a la utilizada en instancias de ensayo o de trabajo anterior

a las funciones en la sala teatral.

De repente la luz fria de ensayo cambia por una luminosidad color &mbar y un
seguidor que va acompafar los traslados de la “bailarina clasica” por el escenario. Asi,
los movimientos, los tonos, y las actitudes de prueba de Acufia, Gandini y Estévez son
interrumpidos por la técnica acabada y reconocible, hegemédnica y aparentemente
inobjetable del ballet. La bailarina que irrumpe es alta y rubia, viste medias de color
hueso que cubren sus piernas por completo, un torso y tutl de ballet, y zapatillas de
punta. Esta vestimenta es usual en este estilo de danza: las medias simulan el color de
una piel clara —aun si la bailarina es de tez morena—; las zapatillas de punta —también del
color de la carne blanca— a la vez que colabora a construir la ilusion de que el cuerpo se
separa del suelo, permite mostrar el desarrollo de la técnica de danza clasica académica.
Las entradas de la intérprete, a modo de interferencia, consisten en bailar secuencias de
danza clasica, encadenamientos de pasos reconocibles del ballet. Si bien no lleva rodete
—lleva el cabello suelto—y a su ejecucion técnica no le suma un trabajo interpretativo en
linea con el uso de las expresiones faciales del ballet -tampoco incluye pantomima ni
ademanes—, las apariciones de la bailarina de ballet subrayan las ideas establecidas de
“danza”, “técnica”, “virtuosismo”, “belleza”. La vestimenta urbana (pantalon y camisa
informal) que llevan Ixs primerxs tres performers entra en contraste con el vestuario que

describimos antes, asociado a la danza escénica —ballet— por antonomasia.

De esta manera, la referencia concreta “al cisne” como interrupcion del clima de

ensayo tiene lugar con el primer ingreso de la bailarina de ballet, recorriendo el

O E|l cisne blanco (Odette) y sus compafieras cisnes en El lago de los cisnes de M. Petipa y L. lvanov
(1895), o el cisne de La muerte del cisne de M. Fokine (1905).
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escenario de derecha a izquierda ejecutando un reconocible paso de traslado (el pas de
bourrée en couru) que subraya la ligereza y liviandad al desplazarse. Este recorrido,
técnicamente correcto y de una ejecucién acabada y definida (en oposicion al modo
titubeante y bocetado de Ixs otrxs tres performers), es acompafiado con el también
iconico port de bras™ del cisne, una suerte de aleteo fluido, ligado y estilizado que se
inicia en los omdplatos y llega suavemente hasta las manos disefiando un serpenteo

gradual y sosegado de los brazos (Imagen 8).

Imagen 8. Fuente: fotograma extraido de Bajo, feo y de madera (una pieza olvidada) (Biasotto, 2006).

Ademas de los cambios luminicos y la irrupcién de otro tipo de lenguaje de
movimiento a partir del ingreso de la “bailarina clasica”, esta “interferencia balletistica”
termina de consolidarse con la banda sonora: el silencio acompafiado de indicaciones
orales y pequefios dialogos que organizaban las pruebas dancisticas, se interrumpe
cuando suena parte del Concierto para piano y orquesta N°21 de Wolfgang Amadeus

Mozart, emblema del clasicismo musical occidental hegemonico. De ese modo, ingresa

™M En la técnica del ballet, un port de bras es un recorrido realizado con los brazos: implica partir de una
posicién y, mediante una trayectoria determinada, arribar a otra posicidn, ya sea con uno 6 ambos brazos.
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a compartir el espacio escénico, la referencia a lo alto, bello y equilibrado de la
“cultura”, del “arte”, del ballet, es decir, o que no es ni bajo, ni feo, ni de madera.
Considerando que en la danza académica hegemonica, el virtuosismo técnico instaurado
por el ballet es un supuesto establecido como dominante, podriamos decir que la
expresion “de madera” ironiza ese fundamento aparentemente inamovible,
desestabilizando la idea de que hay un Unico modo (eurocentrado) de entender la

experticia.

En este sentido, mediante el procedimiento ironico, Biasotto elabora pliegues de
sentido que van confrontando lo alto y lo bajo, lo acabado y lo procesual. La evocacién
a la belleza consagrada se presenta en un entorno escénico que pareciera estar aun en
proceso, es decir, la situacion de Ixs performers probando, con cierta torpeza e
infantilismo, distintas formas de movimiento —busqueda que expone tanto sus hallazgos
como sus fallas— se interrumpe ante la llegada de la bailarina clasica, a la que miran
obnubiladxs. De modo mas general—es decir, no sélo en esta escena que describimos —,
Biasotto procede ir6nicamente haciendo convivir términos contrapuestos. Los
elementos del titulo de la obra son, de alguna manera, contrincantes de lo alto, bello y
virtuoso de la figura de la bailarina clasica que reside en el imaginario respecto a “La

Danza”.

El vestuario, la utilizacion de la musica, el disefio luminico, lo subrayan. La
decision de interferir la provisoriedad de las pruebas y el tono de ensayo con el ingreso
de la belleza encarnada en la bailarina y su movimiento, resultan ser “los medios que le
permiten criticar su medio” (Pavis, 1998: 80). La obra instaura un tono humoristico: la
actuada incapacidad —lo provisorio, lo bocetado, lo bajo, lo feo y de madera—se coloca
frente a lo histéricamente enaltecido. Para la construccion de esta oposicién respecto a
lo alto, bello y virtuoso encarnado en el ingreso de la bailarina clasica, Estévez, Gandini
y Acufia subrayan la torpeza de sus pruebas escenicas y lo infantil de su actitud: sus
movimientos son marcadamente inseguros —por momentos tropezados o incompletos—y
sus gestos faciales a menudo refuerzan un carécter anifiado y vacilante (expresando el
temor a fallar, la vergiienza por haber fallado o la basqueda de aprobacién de la voz de

la direccidn).

Observamos entonces que se subraya desde el humor, la desigualdad entre la

cultura hegemonica y “lo demas”. Podemos decir que estas obras evidencian la
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jerarquizacion cultural a la que se refiere Barba (2017), que consiste en que algunas
culturas, fundamentalmente blancas y europeas, se presentan como ‘“centros”,
estableciendo una diferencia respecto a otras culturas a las que designa como periféricas
y receptoras. Mediante la ironia y el humor, estas puestas escénicas develan ese lugar
periferico que la danza de los aparentemente incuestionables “centros”, reserva para los

cuerpos, danzas y geografias a las que margina.

Referencia “al cisne” en Ensayo para morir

En esta obra se hace referencia a La muerte del cisne de Michel Fokine. A los
diez minutos de iniciada la pieza, la intérprete Roxana Galand se posiciona frente al
micréfono de pie, en el centro del escenario. Ante la pregunta sobre qué piensa cuando
piensa en la muerte —formulada por otro performer— enuncia un texto. Se demora, hace
algunos movimientos titubeantes, tose, la asisten corrigiéndole la inclinacion del
micréfono, hasta que por fin comienza a hablar. Enumera algunas cosas ofreciendo una
respuesta: “cuando pienso en la muerte pienso en flores, en un ritual, ropa negra, cafe,
sanguchitos [sic] de copetin”. Mediante este texto, Galand presenta de manera
contrastada el peso de una nocidon densa y existencial con un elemento liviano y
superficial; es decir, el topico de “la muerte” vinculado al detalle superfluo de los
aperitivos y la bebida. Continda diciendo: “también pienso en un entierro, en la tierra,
en un cuerpo que se va descomponiendo”; y asi va asociando ideas y palabras como
“picor, picante”, “belleza efimera”, “fantasmas desordenados”, hasta que termina
diciendo “un pez corriendo, un cuerpo sin memoria. Eso.” Y ante la indicacion que le
hace la directora —desde fuera de escena— u otro performer —desde dentro—"2, “Contanos
si tenés algun deseo que te gustaria cumplir antes de morir”, Galand responde “ser un

cisne... en La muerte del cisne” (Josiowicz, 2012).

La escena siguiente, refiere a ello: Roxana, que viste una camisa suelta de color
rojo y unas calzas negras que cubren sus piernas, unas rodilleras y soquetes negros, se
prepara del lado izquierdo del escenario, y apenas suena la reconocible musica de

Camille Saint-Saéns utilizada por Michel Fokine en La muerte del cisne”, se para sobre

2 En una primera version es Josiowicz quien la interroga, y en una version posterior lo hace otro
performer desde dentro de la escena.

73 Camille Saint-Saéns compuso, a fines del siglo XIX, El carnaval de los animales, una suite musical en
14 movimientos, cuyo movimiento ndmero 13 es “El cisne”, fragmento escogido por Fokine para su obra
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sus media-puntas . Comienza su traslado lineal (paralelo al proscenio) desde la
izquierda hacia el centro del escenario. EI movimiento que ejecuta replica el inicio de
La muerte del cisne de la reconocida versién de Maya Plisétskaya: desplazandose en
pas de bourrée en couru, de espaldas al publico, desplegando los brazos y efectuando el
port de bras que caracteriza al cisne (Imagen 9).

Imagen 9. Fuente: fotograma extraido de Ensayo para morir (Josiowicz, 2012).

Roxana Galand ofrece asi su “muerte del cisne” y las figuras que componen su
version recogen tanto formas de Pavlova como de Plisétskaya, pero con algunas
elecciones que construyen interesantes sentidos en friccion. Por un lado, su vestimenta
de ensayo y el estar descalza, se contrapone a una ejecucion caracterizada por el uso
correcto de la técnica de ballet, un disefio del movimiento definido y acabado, y una
meticulosa atencion de la energia insumida en cada movimiento que compone la danza.

En segundo lugar, la grandiosidad de la musica —al tratarse de una pieza musical

La muerte del cisne, estrenada en 1905 e interpretada por Anna Pavlova. Muchas bailarinas han
interpretado posteriormente esta pieza; y la versién de Maya Plisétskaya es probablemente la que
actualmente tiene mas vigencia.

™ El punto de apoyo son los metatarsos y dedos; los talones se elevan, no tocan el piso.
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consagrada por la academia y las “bellas artes”— y el universo simbélico por ella
propuesto, se contrapone a un escenario sin un armado escenografico que contenga la
belleza del cisne. Por el contrario, estdn expuestos los artefactos luminicos de pie
(fuentes de luz para la escena) y el performer que la asisti6 anteriormente la observa’.
Estos elementos (el escenario desnudo, las fuentes de luz a la vista, el performer que
observa sentado en el piso, la ropa de ensayo, los pies descalzos) fracturan al “cisne” en

su romanticismo, y desencantan la escena.

Por ultimo, al finalizar la danza, y luego de unos minutos de silencio, la voz
amplificada de la directora de la obra desde la extra escena le dice “Bien. Gracias
Roxana. Gracias. Contanos lo que vendria después de esta escena. A ver...podés
hacerlo? No lo cuentes, hacélo”. Galand responde efectuando un saludo a publico, luego
otro, y otro’® —con cierta solemnidad y conservando adn algo de la kinesis’’ del cisne-
similar a las reverencias que hacen la “primeras bailarinas” de ballet luego de una danza
solista protagonica. Luego de varios saludos queda detenida unos segundos —como
habitando ese momento posterior a ser cisne, y aparentemente todavia presa de cierta
emocion—, contemplando la platea y llevando una mano a su pecho. Este momento, que
replica esos instantes cargados de agradecimiento de las etoiles al recibir los aplausos —
pero esta vez en silencio—, se contrapone a la voz de Josiowicz que desde fuera de la
escena la interrumpe y la invita a retirarse del escenario, diciendo “Gracias Roxana,

bien. Si, podés salir. ;Podés ir? Gracias” (Josiowicz, 2012).

De esta manera observamos nuevamente el contraste entre dos términos. Por un
lado, la solemnidad de las reverencias, la reposicion de las formas fisicas que
caracterizan el saludo sentido y emocionado de la bailarina estrella luego de una
interpretacion virtuosa. Por otro lado, la imagen de una performer en un espacio anti-
ilusionista, y la voz de la direccidn interrumpiendo, tan sélo con una frase, ese momento
de encanto y compenetracion evocado por la intérprete. En linea con lo analizado en el

primer apartado, observamos que esta fractura subraya, ademas, la dimension procesual,

®En términos espaciales, el performer observa a Galand desde el “borde” del escenario cerca de
bambalinas, pero ocupa también un lugar de “borde” entre escena y extra-escena, ya que esta atento a su
compafiera y ante cualquier necesidad acude a asistirla (por ejemplo, acomodandole el micréfono).

"® Este momento tiene lugar en la primera version de Ensayo para morir (2012). En versiones posteriores
fue modificado.

" Llamamos “kinesis” a: tipo de movimiento, gestualidad, particularidad del cuerpo al desplazarse o
moverse.
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ya que recupera las tareas propias de la situacién de ensayo —los dialogos posibles entre

directora e intérprete—, y la dinamica del trabajo implicado en crear una obra de danza.

Asimismo, observamos que este tipo de quiebres tiene lugar en el modo de estar
en escena de la propia bailarina. La majestuosidad del simbolo romantico “cisne", no
solo se rompe con el vestuario (el uso de ropa de ensayo y las rodilleras de Galand
atentan contra la belleza y elegancia del cisne). Ademas se quiebra en la medida en que
unos segundos antes de iniciar la danza solista de La muerte del cisne, Roxana expone
un tono muscular bajo —es decir una energia menor a la que luego le imprimira a la
ejecucion de su danza—y cierta liviandad en su estar en escena, que evidencia un estado
preparatorio, anterior a bailar como “cisne”. Del mismo modo, al terminar su danza, la
bailarina recupera ese hipotono, “suelta” ese grado escénico que le demandaba encarnar
la belleza y el virtuosismo desde el codigo de movimientos del ballet. Se produce una
concatenacion de cambios de estados del cuerpo y del modo de estar en escena, que Si
bien desarrollamos en el apartado siguiente, corresponderian a ver el contraste entre el
“cisne” (o el tono corporal que requiere la danza de La muerte del cisne), y el cuerpo

preparandose para bailar, o luego de bailar.

En linea con lo que sefialamos en el capitulo anterior, podemos decir que se trata
de momentos de simulacion de lo que es la danza auratica (en los que cualquier esfuerzo
fisico es ocultado por el ser “cisne”, como sucede en el ballet) alternados con momentos
de danza anaurdtica en los que aparece como central el cuerpo de la bailarina en
situacion de trabajo (en el ensayo, administrando su energia y rendimiento,
concentrandose para empezar una danza, dudando, dialogando con sus comparierxs o

“soltando” el tono luego de haber realizado una danza).

En este sentido, sobre el escenario se ofrece un contraste entre los modos de
estar en escena que la danza hegemdnica ha exigido —cuerpos ahistoricos, sin esfuerzo
ni cansancio visible-y a continuacién su contrario, un cuerpo que espera, se demora, se
cansa, duda, prueba, falla, tose. Los momentos anauraticos —que incluyen cuerpos
anauraticos— ironizan a los cuerpos auraticos del ballet, y en esa ironia fracturan su
ilusionismo, desmantelan la l6gica que indica como deben mostrarse (ocultarse) los

CUErpos en escena.

No so6lo en la escena de la danza del cisne, sino también en otros momentos de la

obra, Ensayo para morir juega con la alternancia entre, por un lado, elementos del arte
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escénico hegemonico (pasos de ballet, modos de estar en escena, virtuosismo técnico
académico, obras iconicas del teatro candnico) y por otro lado, bailarines locales
aproximandose a —mostrando su relacion con— ese arte establecido (como la escena que
describimos, y el querer ser “cisne”). Por ejemplo, durante el ingreso de Ixs
espectadores a la sala, Ixs performers realizan pruebas de grand jeté’® —algunos con
cierto desinterés, falta de virtuosismo y otros con mas predisposicion— mezclados con
movimientos de precalentamiento y pruebas de caidas al suelo”. La obra juega a su vez
con otra alternancia entre, por un lado, la apariencia y gestualidad marcadamente
escénicas (como el momento de danzar un fragmento de La muerte del cisne, o la
enunciacion de un texto en voz alta y clara), y por otro lado, una gestualidad menos
definida, movimientos méas bocetados, voces dubitativas, fallas y rectificaciones. Por
ejemplo, en los primeros minutos de la obra, uno de los intérpretes pronuncia un texto
en voz alta y proyectada a publico con seguridad: “En la historia del arte escenico,
podemos encontrar diversas obras en las que la representacion de la muerte es una
escena anunciada, un destino...” (Josiowicz, 2012). A partir de que su compariera
comienza a hacerle unas marcaciones, indicandole que mire a tal o cual espectador o
cortando su parlamento para corregirlo, la voz del actor comienza a volverse menos
segura, interferida por unos “Eeeeh...” y hasta un olvido —ya sea real o ficcional®-

hace que deba consultar el papel que tiene en sus manos para continuar.

Asi es que, tanto en Bajo, feo y de madera... como en Ensayo para morir,
observamos esta sucesion de sentidos contrincantes que construyen una relacion ironica
respecto a la referencia ‘cisne’. Estas alternancias, que plantean la relacion de Ixs
artistas portefios respecto a la danza hegemonica y a una manera establecida de entender

la “obra acabada” y los cuerpos que ella exige, son tratadas a partir del humor.

2. 1. 1. Ladinamica irénico-humoristica

78 Paso virtuoso de ballet que consiste en saltar, realizando una apertura de ambas piernas extendidas en el
aire —una de ellas dirigida hacia adelante y la otra hacia atras—, sumando a la elevacién, un avance
suspendido del cuerpo.

" Esta situacion tiene lugar en la versién de Ensayo para morir del 2014; no estaba en las primeras
funciones de la obra.

805 bien a lo largo del apartado retomamos y completamos cémo entendemos la nocién de lo real, aqui la
distincién entre “real” y “ficcional” implica pensar lo real como aquello que no ha sido construido o
inventado para la escena sino que pertenece a la dimensién “extra-teatral” (Brownell, 2013c: 74-75).
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Uxoa Anduaga Berrotaran (2011) sefiala que “Las representaciones
(constituyentes de procesos discursivos sociales y productoras de sentido) tambien estan
influidas y determinadas por ciertos intereses del sistema hegemdnico” (24). Segln lo
gue observamos, las obras que estudiamos hacen un uso particular del humor basado en
la propuesta reflexiva y critica de la distancia entre la danza escénica occidental
establecida como referencia aparentemente perpetua e incuestionable, y las demas
(nuestras) danzas. Entonces, coincidimos con Anduaga Berrotaran (2011) en que “la
practica humoristica tiene caracteristicas que pueden llevar a la transformacion de
concepciones y creencias sociales; sin embargo, la clave para ello no se encuentra
tanto en su naturaleza transgresora como en la intencionalidad con la que se use”
(30).

En este sentido, creemos que la clave para comprender la intencionalidad es la
siguiente: la escena, configurada en clave irdnico-humoristica, refiere a elementos de la
danza hegemdnica como la belleza y la sublimidad, pero fracturandolos; cruzando lo
consagradamente artistico/dancistico con versiones de “ensayo”, o versiones “bajas”,
“feas”, “de madera”. Ahora bien, habiéndonos detenido especialmente en las referencias
irdnicas de estas dos obras, podemos también observar el procedimiento ironico en las
demas piezas escénicas de la serie, toda vez que mientras se subraya la austeridad, la
falta de recursos, la version fallada, fallida o desencantada, la incompletud en la
comparacion, etc., estas creaciones incluyen referencias a (0 la contrastacion con)
elementos de la danza escénica hegemdnica (ya sea el ballet, o la danza contemporanea

legitimada).

Pareciera jugarse a una suerte de “lado B” de “La Danza”, mediante la
instauracion de una dindmica irdnico-humoristica que se asienta en la comparacion
respecto a un pretendido “lado A”. Podemos pensar —y en esos términos aparecieron los

interrogantes iniciales de esta investigacién— en una poética de “lo loser”®

, un juego
irdnico gque consiste en hacerse el perdedor en comparacion a otra cosa, que es la danza
hegemonica, aparentemente incuestionable. En el segundo capitulo de Ironia On,
titulado “El contexto originario”, Gerchunoff (2019) recupera el origen oral y
conversacional de la ironia, antes de asumirse como figura literaria. Ese origen —el de la

eironeia— proviene del teatro de comedia en la Grecia antigua, y mas precisamente del

81 Cuando decimos poética de “lo loser” nos referimos al germen de lo que aqui nombramos como
desencanto; precisamente aquello que es la raiz de la ironia.
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caracter del personaje del eiron que, como estrategia ante el alazon®, ostenta “humildad
e ignorancia”, se hace pasar por tonto, deja “que el otro hable y se autoafirme” para “en
el momento justo dar un golpe de efecto sutil y aparecer (irénicamente) como
triunfante” (21-22).

Los “golpes de efecto sutil” basados en mostrarse disminuidos frente al alazon,
en las obras que estudiamos, se anuncian por adelantado cuando recurren, ya desde sus
titulos, a términos que presentan esa condicion disminuida respecto a lo que, por
ausencia, sugieren. La obra Basura se titula con esa Unica palabra, que refiere a
desecho, mugre, y podriamos decir que, por ausencia —y contraponiéndose a ello— alude
a lo que si sirve, lo util o provechoso. Como ya mencionamos, Bajo, feo y de madera...
realiza una operacion similar con los tres términos incluidos en su titulo: las palabras
(“bajo”, “feo” y “de madera”) encarnan la incompletud o la falla frente a -y en contraste
con- lo consagrado (lo alto, bello, virtuoso), pero simultdneamente lo que se consigue
es acercar y problematizar ambos extremos. Mas aun, en este caso, el agregado entre
paréntesis “(una pieza olvidada)”, también aporta a la subrayada modestia explicitando

que no se trata de una obra “inolvidable” sino, por el contrario, “olvidable”.

En Obra recalca desde el titulo lo procesual, lo que estd haciéndose,
construyéndose; y de este modo sugiere la existencia de otro modo contrapuesto: lo
acabado, lo definitivo, lo completo, la obra de arte terminada, y asi ofrecida al publico.
Una operacién equivalente observamos en la palabra “ensayo” formando parte del titulo
de Ensayo para morir, subrayando lo provisorio. Y siguiendo la linea de la
provisoriedad (el ensayo, el acierto y la falla), agreguemos también que la obra
Octubre... lleva en su titulo la aclaracion entre paréntesis “(un blanco en escena)” que
puede referir a la circunstancia, vivida por un/a artista escénicx, al olvidarse de algo que
formaba parte de la obra (sea un texto, una accion, etc.).En medio de una tarea que
requiere de atencion y memoria, “quedarse en blanco” implicaria fallar, olvidar, tener
un lapsus; y en medio de una interpretacidn escénica, tener una “laguna”, “un blanco en
escena”, implica una interrupcion, un accidente, un error. Se subraya entonces, desde el

titulo, la referencia a lo fallido.

8 Asi, el alazon es entonces el jactancioso que ostenta sus cualidades, aun cuando no tenga tantos
motivos para presumir. El eiron, consciente de la falla, es quien ironiza aparentando cierta modestia. El
objeto de la ironia puede ser tanto el alazon como el propio enunciador (el eiron), que con su enunciado
desmantela o deja a la vista un estado de cosas (costumbres, creencias, una institucién, costumbre social,
un modo de vida, etc.) (Muecke, 1969).
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En obra propone versiones para géneros, estilos y/o extracciones reconocibles
del arte escenico sacadas de contexto, cuando —como mencionamos en el capitulo
anterior— organiza la pieza en funcion de poner a disposicion interruptores que,
activados por Ixs espectadores/as, desencadenan escenas cuyos titulos son, por ejemplo,
“tragedia”, “monologo”, “danza exotica”, “comedia”, “bailarina bailando”. Nos
referimos a que la implantacion de, por ejemplo, una escena de “tragedia” o “comedia”
—0 al menos, tituladas de esa manera— se presentan sin ningin marco (argumental,
escenografico, autoral, etc.) que las ligue a las “grandes tragedias” o ‘“grandes
comedias” de la historia del arte escénico occidental. Estas versiones propuestas por
Cadus son, en algunos casos, hipotonicas y desganadas; en otros, deformadas y
caricaturizadas; y en otros, reducidas a s6lo uno de sus rasgos. En este sentido,
podriamos decir que se trabaja sobre la forma escénica estereotipica de la escena teatral
tragica, de la escena comica, la idea de la bailarina clésica, etc., y se las somete a un
tratamiento formal: aumento y disminucion de la intensidad interpretativa, exceso o
falta de energia insumida en la escena, exacerbacion de un elemento o rasgo por sobre

otro.

Por ejemplo, la “tragedia” se ofrece vaciada de todo dramatismo, como si se
deshabitara la interpretacion y quedara solo la ejecucion o la minima expresion. Sucede
algo similar con el “mondlogo”, reducido a la accién de decir un texto, sin que el cuerpo
colabore en la actuacién mas que desde la voz ®. Otras versiones se muestran
caricaturizadas o comentadas desde la actitud corporal, como por ejemplo la “bailarina
bailando” o la “danza exotica” que subrayan alguno de sus rasgos por sobre los demas:
la bailarina realiza un extracto de secuencia de movimientos de una danza solista
proveniente del repertorio del ballet clasico, pero exagerando su interpretacion facial,
sosteniendo una sonrisa que rebalsa la danza; y la danza exotica explota su caracter
sensual, mirando fijo a Ixs espectadores. Otras versiones se presentan reducidas a un
solo elemento, como la escena “comedia” que consiste en que unx de los performers —o,
eventualmente, quien es el reemplazo— se siente en una silla a reirse de diferentes

maneras (desde casi imperceptiblemente, hasta escandalosamente).

8 Aunque por supuesto habréa que conceder aqui al cuerpo su autosuficiencia, es decir lo que implica su
“presencia auratica y sus tensiones transmitidas”, su “physis y gesticulaciéon” (Lehmann, 2013: 165) mas
alla de la produccion de movimiento-danza, de quietud, de hacer o no hacer. Esto es, su centralidad mas
alla de su posibilidad de portar un sentido.
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Ahora bien, aun cuando respecto a En Obra nos hayamos referido a distintos
tipos de tratamiento formal, algunos basados en aumentar, exagerar, subrayar, y otros
basados en restar, disminuir y sustraer, es evidente que, en unos y otros casos, las
escenas tienden a mostrarse como una version ridiculizada y algo burlona respecto de su
aludido original serio, pero constituyendo también una version burlona de si mismas.
Ademas -y esto lo abordamos en el siguiente apartado— la ironia termina de construirse
mediante cuerpos que por momentos se ablandan, fallan, son reemplazos de otro, y en
vez de mostrar su encanto y gracia, muestran su falla, desencanto e incompletud, cual

eiron.

2.1.2. El lado B del encanto

En estas obras, la ironia burla al infortunio; y sin resolver lo adverso que muchas
veces resulta dedicarse a la danza en Buenos Aires, Ixs creadores/as evidencian como
impacta esa realidad en sus obras. Antes mencionamos fugazmente la idea de la
representacion de “lo loser”, como una suerte de reverso o lado B del encanto y de la
gracia implicados en los modos mas prdsperos, convenientes y redituables (y por lo
tanto deseados) de crear/producir danza. Pero el lado A esta evocado, ya sea tenuemente
sugerido o aludido explicitamente, con frecuencia referido desde el lugar de la
diferencia o la distancia. En estas piezas, el desencanto es la raiz del procedimiento
irdnico, aungue vale aclarar que de esto no se desprende que las dificultades en las
condiciones de producciéon sean un potenciador creativo, mas bien se trata de lo
contrario: frente a esas condiciones indeseables de crear/producir, las creaciones
escénicas presentan determinados rasgos que hemos ido observando en este trabajo,
entre los cuales el procedimiento ironico es uno de ellos. Aun cuando el tono en escena
devenga comico, es posible observar que el triunfo (estético, productivo, creativo) es
problematizado:

1. los cisnes son inseguros e imperfectos;

2. las obras sugieren su condicién de no-terminadas o en proceso;

3. las dificultades del trabajo de crear (y producir, y poner en circulacion) las
obras, son expuestas e ironizadas, subrayando la desigualdad frente a la

danza hegemonica o establecida desde los “centros”.

110



Estos tres items se encuentran plenamente imbricados entre si. EI primero de
ellos —que acabamos de mencionar como “cisnes inseguros e imperfectos”—, es en
realidad mas amplio que el gesto de reformular el simbolo cisne, que describimos para
Ensayo para morir y Bajo, feo y de madera. Radica en ironizar sobre las estéticas
propuestas por la danza escénica hegemonica desde una aparente posicion de
incompletud o falla. Es decir, “jugar” a encarnar el papel -silencioso, invisible y
subordinado— que nos han adjudicado: el de esa latitud que mira los autoproclamados
centros e imita sus formas de hacer danza (pero también sus formas de vestir, de hacer
arte, de desear, etc.). Y, como observamos, ese “jugar” se escenifica desde la ironia, tal
como sucede en todas las obras que integran nuestra serie. La posicion de subordinacién
es entonces el objeto de la ironfa: la oposicién La Danza/las danzas®® es lo que estas
piezas escénicas elaboran y critican desde la dinamica irénico-humoristica. Esa posicion
de subordinacién que estas obras ironizan es la que sefiala Barba (2017) al describir la
desigualdad entre ciertas practicas dancisticas de determinadas latitudes como la

nuestra, y los “centros” que se conciben a si mismos como universales.

El segundo de los puntos, que radica en que las obras sugieran su condicion de
no-terminadas o en proceso (aspecto que fue desarrollado en el primer capitulo), es
también resuelto a partir de un tono irénico cuando es encarnado desde esa posicion
“del loser”. La provisoriedad se contrapone a la completitud, pero ademas la ridiculiza
(se distancia del “modelo terminado” que, vale decir, es canénico hegemonico). En las
escenas de En Obra que, como describimos antes, adoptan un orden, duracion y
superposicién imprevisibles para Ixs performers (puesto que se organizan segun como
lo propongan Ixs espectadores/as), son encarnadas por Ixs bailarines/as como
aproximaciones no triunfantes: el “unisono” no llega a ser tal, la “tragedia” no llega a
ser tragica, la bailarina clasica no llega a ocultar su esfuerzo, los artefactos
(rudimentarios y artesanales) no alcanzan un nivel de alta tecnologia, y por ello mismo
la evocan (la sugieren como faltante). Y toda la incompletitud de la escena se refuerza
mediante la performer que es “reemplazo”: que ofrece una version aun mas incompleta
de ejecutar todas y cada una de las escenas cuando Ixs performers “originales”

(designadxs para interpretarlas) estan ocupadxs.

8 Donde “La Danza” indicarfa “la idea de una 'Danza’ con mayUscula” (Cadus, 2019: 146) tal como
mencionamos en la Introduccion. Esta manifestacion hegemdnica y pretendidamente universal, se
presenta en oposicion a “las danzas” que supone comprender la coexistencia de una pluralidad de
practicas situadas.

111



Por otra parte, la mostracién subrayada del caracter procesual de las piezas
escénicas, el juego de delegar permanentemente la autoria de la obra —ya sea en Ixs
espectadores, en Ixs performers, o en el azar- y la acentuada inestabilidad de lo que
podria mostrarse como producto “acabado” y sin fisuras ofrecido al publico
consumidor, caracterizan estas obras ironizando la idea del/la autor individual, genix
creador/a o, en palabras de Barthes (1994) el “Autor-Dios”, ese personaje moderno
producto de la ideologia capitalista que ofrece un sentido Unico. Asi, la mostracion de
una instancia procesual en oposicion a la obra de arte acabada, el gesto de ceder la
autoria en oposicion a celebrar la “genialidad” de un unico individuo creador, y la
inestabilidad de lo provisorio y tentativo frente a lo definido y conclusivamente
consolidado, constituyen el juego —desde la posicion irénica de loser— entre términos

opuestos.

El tercer aspecto, que vinculamos a la exposicion de “las dificultades del trabajo
de crear (y producir y poner en circulacion) las obras” y su planteamiento desde la
ironia, es trabajado de manera central, en las obras Por el dinero y Recordar 30 afios
para vivir 65 minutos. Ambas se presentan como no-triunfantes (y se posicionan en el
lugar del loser) diferenciandose de logicas de creacién y condiciones de produccion
deseables. En Recordar 30 afios... se subraya que la obra es producto del “fracaso” de
una obra anterior, y su directora/performer por momentos instala en un tono belicoso
(grita y corre fuera del teatro mientras suena un rock, hace preguntas incisivas al
publico como “¢se arrepienten de haber venido hasta aca?”, “;se aburren?”, “;a quién le
importa?”), y por momentos instala un tono rendido, subraya el no-triunfo (el
desencanto producto del esfuerzo de dedicarse a la danza). Es interesante que todo esto
no se da sin tensiones: mientras en plena funcién de la obra (en el afio 2019) Marina
Otero pide a un programador escénico internacional que formaba parte del publico, que
por favor la contrate; en el reverso del volante grafico de la obra (que por ese entonces
ya habia hecho funciones durante cinco afios) denota cierto grado de triunfo de Otero al

detallar que la pieza la ha hecho “girar” por Bosnia, Singapur, Chile, Suiza®.

8 Nos referimos a “cierto grado de triunfo”, considerando que viajar por varios paises no es la suerte que
corren la mayoria de las obras del circuito independiente de danza contemporanea portefia. De todos
modos, vale aclarar que muchas veces 4 o 5 funciones en el exterior (atn cobradas en moneda extranjera)
no significan la recuperacién de lo invertido en producir la obra y el trabajo implicado en ello. Como ya
mencionamos, este aspecto, relacionado a la produccion y circulacién, el valor, el intercambio y el
trabajo, sera objeto de nuestra préxima investigacion.
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Después de este recorrido que atiende a como proceden las obras irdnicamente
(o, mejor dicho, sus creadores/as), proponemos gue, si consideramos la ironia como una
eleccion poética —es decir, como una eleccion incluida en la accién de crear y construir,
y entonces también referida al sujeto que la realiza, a su cuerpo, a su trabajo y a su
anclaje historico—, esta eleccion se constituye en la herramienta técnica para iniciar una
discusion en torno al aparato de produccién. Comenzamos este trabajo recuperando la
pregunta benjaminiana que iniciaba con “qué funcion tiene la obra...” y observamos
que las creaciones que integran nuestra serie establecen esa discusion. No es que antes
Ixs creadores/as no hayan reconocido y, en consecuencia, manifestado su desencanto,
pero ahora estarian tematizandolo dentro de la escena misma. Si bien no es nuestra
intencion constatar hitos fundacionales (de poéticas, estilos, periodos, tendencias)
creemos que es posible observaren este grupo de obras, la puesta en escena de estas
reflexiones, exposiciones y advertencias sobre la realidad creativo-productiva, las
condiciones en las que se trabaja, las relaciones implicadas en el hecho escénico. Lejos
de darlas por sentado (a las condiciones y relaciones), se las expone: esos interrogantes,
esos llamados de atencion basados en cierta conciencia de las circunstancias materiales
—de la propia contingencia—, y cierta visibilizacion del estado de situacion de dedicarse

a la danza, conforman las obras.

Ahora bien, cabe la pregunta: ironizar, exponer (incluso, a veces, ridiculizar) a
partir de esa conciencia de las circunstancias, el estado de situacion de la danza portefia,
¢se propone transformar ese estado de situacion? EIl tono risible de lo provisorio,
incompleto, fallado frente a lo acabado y legitimado, ¢apunta a desestabilizar la
hegemonia de las estéticas establecidas? La puesta en escena ironica de lo no-triunfal (o
lo loser), atento a lo adverso —y por momentos, irrisorio— que resulta el contexto
creativo-productivo, ¢tiene como objetivo contrarrestar esa adversidad? Proponemos
que el resquebrajamiento de la ilusion producto del desencanto (ilusion que otrora
podria invisibilizar las relaciones y condiciones, materiales y simbdlicas, de
creacion/produccion) instala una poética basada en volverlas visibles. En este sentido,
proponemos que esta visibilizaciébn podria constituir un primer paso hacia la

refuncionalizacion de la obra, en términos benjaminianos.

¢Qué funciodn tienen estas obras? Posiblemente, la de advertir sobre como es
dedicarse a la danza en la ciudad de Buenos Aires, asumiendo que en ese “dedicarse”

estdn implicados el cuerpo, el trabajo, el cansancio, aspectos del desencanto que
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tratamos en el apartado siguiente. Algunxs de Ixs artistas directores/as de las obras
estudiadas, desarrollan —ademas de su trabajo artistico— un recorrido de militancia
aspirando a la organizacion de Ixs trabajadores/as en vias a modificar/mejorar el aparato
productivo y las relaciones laborales del sector de la danza. Otrxs no se disponen a
agruparse y organizarse con colegas, sino que de modo individual se manifiestan
publicamente visibilizando situaciones de precarizacion, reclamando y exigiendo
politicas publicas, o denunciando las condiciones adversas en las que trabajan. Algunxs
otrxs canalizan estos interrogantes solo al interior de sus creaciones escénicas, mediante
procedimientos escénicos (que analizamos a lo largo del capitulo anterior y de este

apartado).

Las obras que conforman nuestra serie se caracterizan por la ironia exacerbada
que, segun podemos observar, no solo es producto del desencanto (producido, entre
otras cosas, por la voluntad de desenmascarar las condiciones en las que se crea y
produce), sino que ademas se propone des-encantar al espectador/a, resquebrajando la
ilusion que ocultaria que las obras son producto del trabajo humano.

En el transcurso de este apartado nos dedicamos al proceder irénico, y Valeriano
Bozal en Necesidad de la ironia (1999) afirma que solo ella “parece capaz de
fundamentar una resistencia posible..., sélo resistencia, pero nada menos que eso” (97),
ya que “saca a la luz el simulacro, pero también aquello sobre lo que el simulacro se ha
ejercido” (100). Consideramos que esta idea sintetiza dos aspectos interesantes que
destacamos, no solamente para el uso de la ironia en las obras que integran lo que
denominamos “poética del desencanto”, sino para aproximarnos a qué rasgos definen a

la poética del desencanto, mas alla incluso del proceder irénico.

1. El primer aspecto radica en la importancia de la exposicion de los medios creativos
permanentemente impactados/determinados por las condiciones productivas que
caracterizan el contexto cultural/artistico/dancistico portefio. En este sentido, el
desencanto se torna poético cuando, como tono escénico, expone, evidencia, devela esta

estrecha relacién entre aparato productivo y obra.

2. El segundo aspecto, su contracara, radica en que para la transformacion material
concreta del aparato productivo, posiblemente el desencanto es la exposicion del estado
de los medios, las condiciones y las relaciones dancisticas. En este sentido, este tipo de
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tratamiento escénico se constituye en una evidencia poética que instala la afirmacion de

que el aparato productivo debe ser transformado.

Incluso, trayendo nuevamente a consideracion la desaceleracion que hemos
analizado en el primer capitulo cuando observamos los modos en los que las obras
suspenden la velocidad del flujo “creacion/produccion — espectacion/consumo”, y en
vinculo con lo expuesto en este apartado, proponemos que la ironia se constituye en un
recurso que también colabora con esa suspension o ralentizacion. Continuando con el
planteo de Bozal (1999) coincidimos en que “La ironia afecta decisivamente las
exigencias del mercado (...) exige detener el curso del consumo y pararse a mirar” (98),
abonando al proceso de concienciacion al que nos hemos referido, puesto que “la ironia
permite contemplar la secuencia de procesos que han conducido a esos resultados,
también el papel que hemos jugado” (98). Asi es que en los casos que estudiamos, la
ironia ofrece tanto una distancia para observar como una pausa para posar la atencion
sobre los elementos, las relaciones y el trabajo implicados en las précticas de danza
contemporanea de Buenos Aires.

Recuperando lo recorrido en este apartado, podemos decir que las obras que
conforman la poética del desencanto, eligen la ironia para exponer, reflexionar y/o
criticar su medio. Pero ademas de esta eleccion, que corresponde al plano de las
decisiones compositivas, la escena ironicamente configurada permite entrever la
elaboracion de un doble malestar: por un lado, en la serie “poética del desencanto” la
ironia se burla del infortunio, considerando que este corresponde a condiciones de
trabajo creativo y productivo caracterizadas por la dificultad y el esfuerzo. Por otro
lado, mediante el procedimiento irénico y el humor, las obras —como “eirones”-
parecieran declarar y cuestionar esa posicion en la que frecuentemente los
autoproclamados centros dancisticos del mundo —desde su histdrica posicion de alazon-

ubican a las préacticas de danza de otras latitudes como las latinoamericanas.

En este sentido, la ironia ridiculiza y reformula escénicamente esa actuada
posicion de falla y provisoriedad, expone en tono jocoso —cuando no irreverente— su
anclaje historico y las condiciones materiales en las que las obras se crean. Desde la
posicion del eiron, que practica una humildad e ignorancia apdcrifas, las obras instauran
el humor que permite desencantar en clave critica. Asi, la ironia se constituye en uno de

los procedimientos de este plan de fractura o desmontaje del encanto.
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2.2. El cuerpo y lo real desencantado

El cuerpo ahi es tan real que va a ser dificil seguir
manipulando las cosas de una forma tan ordenada
(Gandini, 2013)

Como ya mencionamos, este apartado estd dedicado a una dimension escénica
que, si bien linda con la coreografia y la dramaturgia, implica a su vez otra capa que
descubre huellas de aquello menos “decible”, menos “coreografiable”: lo real, es decir,
lo que una y otra vez manifiestan los cuerpos en su dimension histérica, biografica,
laboral, vital; antes incluso —o durante, o luego de— ejecutar una danza, enunciar un
texto, accionar o detenerse. Resulta, tal vez, una presencia no tan facilmente descriptible
pero, en efecto, es parte de esa totalidad que espectamos cuando asistimos a las

funciones de las piezas escénicas.

En este sentido, las obras que integran la poética del desencanto presentan un
rasgo al que nos referimos como “fisicalidad hipotonica”, que implica un modo de
moverse, bailar, transitar el espacio escénico, accionar, caracterizado por un tono
muscular bajo. Observamos que este modo producido por los cuerpos es un tono que
tifie también la escena. La fisicalidad hipotonica trasciende la condicion de un cuerpo
significante, por lo que, en términos de Lehmann (2013) podemos hablar de un “cuerpo
posdramatico”, ya que “se destaca por su presencia, no por su cualidad de significar
algo” (352). En este apartado, entonces, analizamos ese particular estado de los cuerpos
en la escena, como un rasgo recurrente en las obras que estudiamos: una fisicalidad

hipotdnica y, en consecuencia, una escena hipotonica.

Para comenzar a comprender de qué se trata ese estado singular, regresemos a
Octubre (un blanco en escena). Podriamos decir que durante toda la pieza hay una
constante: un tonicidad monocorde e hipoténico de los cuerpos al transitar y estar en
escena, e incluso un tono en el modo de hablar y de decir que tiende a oscilar entre
media y baja. Si bien hay algunas situaciones en las que el “tono escénico” y de los
cuerpos aumenta, tal aparicion de “brillo” pareciera deberse al contraste con la
propension al hipotono. Detengdmonos, por ejemplo, en uno de los momentos de la

pieza: una de las performers, Florencia Vecino, ubicada en el centro del espacio (casi en
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proscenio) dice al micréfono “Yo soy Florencia, soy de Tandil, Provincia de Buenos
Aires; y a mi lo que me interesa es el tema de la mirada... Perdon, el tema de la
muerte...pero tomado en el mejor sentido de la palabra” (Biasotto, 2009). Su modo de
enunciar, sin prisa, sin matices, con cierto tono informativo y falto de afectacién (aun
cuando esté compartiendo que lo que le interesa es un tdpico existencial como lo es “el
tema de la muerte”) es completado por determinadas disposiciones corporales, propias
pero también de sus compafierxs: modos monotonos de estar en escena, es decir, sin
sobresaltos, con rasgos que podrian revelar cierto grado de desinterés, como dejar las
manos en los bolsillos (Biasotto), descansar dejando caer el peso del torso en el respaldo
de la silla (Vicky Carzoglio), cruzarse de brazos livianamente y cruzar las piernas a
modo de descanso (Gabriela Gobbi), encorvar blandamente el torso (Carzoglio),
rascarse la nuca de modo casual y tomarse las manos por detras del cuerpo (Biasotto),
tender a la quietud o a la movilidad minima, exponer un tono muscular y un modo de

estar en la escena que dosifica el esfuerzo.

Ahora bien, planteamos esta situacion escénica como puntapié para analizar eso
que anteriormente nombramos como fisicalidad hipotonica y nos preguntamos entonces
sobre los modos (las formas, los estados) que adoptan estos cuerpos en estas obras. En
tanto los cuerpos de creadores y bailarines en escena son el punto de interseccion entre
lo que sucede en el escenario (lo formal, dramatlrgica y compositivamente construido),
y la trama laboral/biogréfica de sus protagonistas, nos preguntamos ¢qué hay de real en
ese punto de interseccion que es el cuerpo? ¢(Como hablar sobre ello, como

escribirlo/describirlo, como aproximarnos?

Referirnos a una dimensién escénica dificilmente capturable o que se resiste a
ser descrita, se presenta como un desafio. Aun asi, intentamos rodear esa presencia
acercandonos lo mas cuidadosamente posible, para comprenderla en esa singularidad
tan recurrente como escurridiza. La nocidn de lo real ha sido -y sigue siendo— objeto de
discusion de muchas disciplinas (la filosofia, la politica, la estética, la psicologia), e
incluso "lo real" referido a las artes escénicas (danza, performance, teatro) es una
categoria que vuelve a ser revisada constantemente, tanto dentro como fuera del
escenario. Pero es preciso establecer un recorte respecto a que llamamos “real” cuando
nos referimos a “la irrupcion de lo real”. El investigador José Antonio Sanchez, en su

libro Practicas de lo real en la escena contemporanea (2017), incluye un capitulo al
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que titula justamente asi, “La irrupcion de lo real”; construccidn de herencia lacaniana

que proponemos de manera textual en el primer segmento del titulo de esta tesis.

En términos del andlisis de las practicas escénicas, Sanchez (2017) advierte la
diferencia entre real y realidad: la “representacion de la realidad” y la “irrupcién de lo
real” son dos problemas distintos (9); y en este punto recuperamos la distincion que
hicimos al comienzo de este capitulo cuando deciamos que la inclusion de la realidad es
una decision compositiva, pero que ademas advertimos una capa mas sutil, escurridiza,

otro tipo de presencia que también ingresa a la escena.

Sanchez analiza las reformulaciones de la tradicion teatral realista, y las nuevas
formas de ingreso de lo real en las practicas escénicas contemporaneas. En su recorrido
encuentra la reinvencion del realismo en el Living Theatre, grupo teatral norteamericano
fundado en 1946, en el que “la realidad ya no es objeto de representacion sino espacio
de vivencia” (Sanchez, 2017: 114). Subraya que este grupo insiste en la realidad del
actor y recurre a la actuacion no ficcional (nocién de actuacion que cada vez tiene
menos que ver con la de interpretacion, puesto que mas que interpretar los actores

acttan —efectlan acciones-).

En su postulacion, Sanchez vincula (tanto temporal —mediados del siglo XX-
como conceptualmente) el desarrollo del Living Theatre y su alejamiento de la tradicidn
realista, con la difusion del psicoanalisis lacaniano, en el sentido de que la relevancia
otorgada a la dimensién compleja de lo real pareciera surgir en las practicas escenicas.
Asi, tomando a Jacques Lacan, Sanchez resalta que lo real es inaccesible y que se
manifiesta en forma de retorno, de repeticion; eso que retorna no puede rememorarse ni
reproducirse porque no puede comprenderse, solo repetirse. Lo real se distingue de la
nocion de realidad, puesto que esta Ultima si puede ser comprendida por el sujeto
(Sénchez, 2017: 115).

Considerando que Sanchez acude a la conceptualizacion lacaniana, es
importante decir que “lo real” ha sido una nocion ondulante y en permanente
transformacion en el transcurso de las exposiciones orales del propio Lacan desde el

inicio de sus seminarios y luego en quienes formalizaron su propuesta. Posiblemente el
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zigzagueo conceptual del autor respecto a lo real, se vincula justamente con la bruma

que segtn él esta nocién conlleva®®.

En las palabras de Lacan pronunciadas en 1974 “(...) lo real, justamente, es lo
que anda mal, lo que se pone en cruz ante la carretera, mas aun lo que nunca deja de
repetirse para estorbar ese andar”; e insiste, “(...) lo real es lo que vuelve siempre al
mismo lugar” (Lacan, 2010: 81). En este sentido, considerando las piezas que
conforman la serie que estudiamos, vale citar un pasaje mas: “Lo real no es el mundo.
No hay menor esperanza de alcanzar lo real por la representacion” (Lacan, 2010: 82).
Esto es, si pensamos en las obras como parte de la matriz simbdlica, lo real no
conformara nunca esa construccion escénica planeada, es decir compuesta en términos
coreograficos, excepto de manera irruptora y velada, es decir, rasgando el semblante,
irrumpiendo, retornando. Lo real permanece externo a la simbolizacion, esta en el

cuerpo.

Recurriendo a un paralelismo literal o juego de palabras, cabe tener en cuenta
que, segun el Diccionario introductorio de psicoanalisis lacaniano de Dylan Evans
(2007), Lacan llama “escena” al “teatro imaginario y simbdlico en el cual el sujeto
escenifica su fantasma, que es construido sobre el edificio de lo real (...). La escena del
fantasma es un espacio virtual que estd enmarcado, del mismo modo que la escena de
una obra de teatro estd enmarcada por el arco del proscenio” (78). En este pasaje, no
solo resulta interesante que se hable de “escena” sino de cierta arquitectura teatral
(marco, arco del proscenio) que mas que una frontera fija, pareciera ser una zona

permeable que hace lugar a esa dimension escurridiza, a esa presencia.

La referencia a lo real en el territorio de las artes en general, y de las escenicas
en particular, goza de trayectoria, es por eso que no reponemos aqui una genealogia
exhaustiva de lo real en Lacan sino que, como adelantamos, nos valemos de la
recuperacion conceptual que propone Sanchez para pensar lo real en algunas

manifestaciones de la escena contemporanea. En su elaboracion, Sanchez adiciona la

8 Cierta equivocidad, opacidad, movimiento, en alguna medida caracteriza la obra de Lacan, e incluso es
solicitada por él respecto a la técnica de interpretacion analitica. Tal como lo explicit6 en 1975, en una de
las conferencias dictadas en Estados Unidos: “La interpretacion no debe ser tedrica, sugestiva, imperativa.
Debe ser equivoca. No esta hecha para ser comprendida sino para producir oleaje” (citado en Rabinovich,
2017: 98).
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interpretacion de Hal Foster (2001) respecto de la nocién de pantalla-imagen®’, en tanto
da cuenta del reservorio cultural: los codigos y convenciones artisticas. Foster piensa

algunas manifestaciones del arte visual, también en clave lacaniana:

algunos artistas si la atacan [a la pantalla-imagen], mientras que otros,
bajo el supuesto de que esta rasgada, buscan tras ella la obscena mirada-
objeto de lo real. (...) otros artistas exploran la represion del cuerpo
material del que se dice que subyace al orden simbdlico; es decir, explotan
los efectos desbaratadores de sus restos materiales y/o metaféricos (Foster,
2001: 160).

Nuestra perspectiva de lo real en escena emerge de la observacion de las obras
que estudiamos en este trabajo. No se refiere necesariamente a lo veridico 0 a datos
comprobables de la vida de Ixs artistas —aunque a menudo estos elementos pueden
darnos pistas—, sino que “lo real” en escena corresponde a aquello que los cuerpos
portan, pero no en terminos de representacion ni de significacion, sino de presencia. En

este sentido, afirmamos junto con Sanchez que:

Lo real seria aquello que resquebraja la ilusion en cualquiera de sus
niveles, aquello que provoca la experiencia amarga en el ambito literario y
el conocimiento cientifico en el ambito socioldgico. Pero lo real escapa a
la representacion: toda representacion lo es siempre de una ilusion, mas o

menos compartida, a la que denominamos realidad (Sanchez, 2007: 37).

Asi es que en este trabajo concebimos lo real como aquello que escapa a la
representacion, que se manifiesta (aunque “incoreografiable”) en los agujeros de lo

simbolico, y que penetra las puestas en escena. En linea con la categorizacion que hace

¥ Alineada a lo simbélico, la pantalla es una mediacion que en algdn punto oculta o vela la crudeza de lo
real. Foster (2001) sefiala que la screen (pantalla) corresponde a “la reserva cultural de la que cada
imagen es un ejemplo. LIamese las convenciones del arte, los esquemas de la representacion, los codigos
de la cultura visual” (143).
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Pamela Brownell (2013c) de las distintas formas en que aparece lo real en el teatro
autobiografico, nuestro modo de concebir lo real corresponde a “aquello que esta mas
alla de lo cognoscible, aquello que escapa al lenguaje, que no puede ser simbolizado”
(76). Desde la perspectiva lacaniana “lo real también tiene connotaciones de materia”,
es decir, “implica una sustancia material” (Evans, 2007: 163), y lo advertimos en la
recurrencia de ciertos modos de estar de los cuerpos. Esta recurrencia —esta repeticion—
es la materializacion de lo real en los cuerpos —por fuera, 0 mas alla de lo estrictamente
planeado y guionado-. ;A qué hace lugar el cuerpo, en ese “escape” de la
representacion, en esa irrupcion de una presencia que ingresa por las hendijas del

trabajo coreografico, dramatirgico y compositivo?

En los cuerpos esta lo que retorna, lo que no deja de repetirse. En las obras que
analizamos, la recurrencia de estos modos de estar de los cuerpos es “lo que se pone en
cruz ante la carretera (...) para estorbar ese andar” (Lacan, 2010: 81). Posiblemente los
cuerpos dan cuenta de ese “andar” estorbado o dificultoso, esforzado, cansado, que se
materializa —se corporeiza— como una “fisicalidad hipotonica”. El “estorbo”, o las
consecuencias del esfuerzo, se asientan en los cuerpos y tifien la escena, lo cual
constituye un tono escénico opuesto al de la danza escénica occidental
(fundamentalmente el ballet y la danza moderna) que histéricamente ha organizado los
cuerpos ostentando una administracion eficiente del esfuerzo fisico, ocultando el
cansancio y negando el agotamiento, y la fragilidad (y agreguemos, por qué no, el

envejecimiento y la muerte).

Sefialemos como ejemplos los estados que adopta el cuerpo en escena en tres de
las piezas que integran la poética del desencanto, y que vinculamos a aquello que se
cuela por las hendijas de la coreografia, y las decisiones dramaturgicas y compositivas.
En la obra Octubre... observamos los cuerpos en su modo hipoténico—en oposicion a lo
gue mencionamos anteriormente: esos instantes, fugaces y esporadicos, de aumentos del
tono de la escena—. Es decir, por momentos Ixs performers parecieran “descansar”, ya
sea de pie o en sillas. En En Obra, Ixs bailarines/as nunca salen de escena, e
independientemente de si estdn o no “actuando” (es decir, ejecutando acciones,
“pbailando”, hablando, etc.), sus cuerpos estan sosegados; incluso por momentos también
adoptan un tono de “descanso”, aun a la vista de Ixs espectadores/as. Incluso en plena

secuencia coreogréafica, en Por el dinero, el modo en que los cuerpos bailan esa danza
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es con un tono bajo, con cierta desafectacion y los rostros algo languidos o

despreocupados.

Ahora bien, detengdmonos en dos aspectos de la definicion de lo real propuesta
por Sanchez. Primero, la potencialidad de lo real, de quebrar o suspender la ilusion; y
segundo, la idea de una “experiencia amarga” producida por ese resquebrajamiento de
la ilusion. Queremos detenernos en quién experimenta “amargamente”: ;se trata de la
“experiencia amarga” del/la espectador/a, al quebrarse la ilusion, es decir, al des-

ilusionarse? ;0 de Ixs propixs artistas, al quebrarla?

En el caso especifico de Por el dinero observamos que el ingreso de lo real
coquetea con la posibilidad de que algo (o todo) de todo eso que se presenta al/a la

espectador/a pudiera ser ficcion. Acudimos a un extracto de la sinopsis de la obra:

Lejos de ser una queja, o una denuncia, Por el dinero es un estudio o
andlisis, acaso un retrato festivo del bolsillo de los artistas en nuestro pais,
del absurdo rol del artista en el mercado, pero también un retrato de la
perversa relacion entre los fondos europeos y los artistas en la periferia
(Acuna y Moguillansky, 2013).

Si bien la pieza se caracteriza por un marcado tono humoristico, que es
subrayado en la sinopsis en términos de un “retrato festivo”, es posible notar también
cierto desencanto que se desprende de esta condicion de “periferia” que describen sus
creadores/as tanto en este pasaje como en la obra misma. En este sentido, la
“experiencia amarga” de la que habla Sanchez y que se vincula a la idea de desencanto,
podria pensarse casi como una afirmacion autdctona. Es decir, un desencanto propio de
estas latitudes como producto de sus particulares condiciones de creacion. Y los cuerpos
implicados en el quehacer dancistico no quedan fuera de la obra, sino que son parte de
su ‘poética’, esto es, ingresan a escena en tanto cuerpos de trabajo, y esto otorga —tanto
a los cuerpos como a la escena— un tono particular, desencantado. Las dificultades
creativo-productivas y el esfuerzo y el cansancio de hacer danzas en nuestro contexto

especifico se portan en los cuerpos, y asi se cuelan en la escena(a diferencia de las
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I6gicas escénicas ilusionistas, que trabajan por ocultar esa continuacion entre los

cuerpos del trabajo y los cuerpos de la escena).

Vayamos al comienzo de Por el dinero, que inicia con una proyeccion
audiovisual problematizando el concepto de “clase media”. Desde la pared de fondo del
escenario, un economista del King's College de Londres, Paul Segal, explica—
valiéndose de graficos y nimeros— qué realidad econdmica caracterizaria a una familia
de clase media teniendo en cuenta ingresos y tipos de gastos. Segal concluye su
exposicion sefialando que, técnicamente, atendiendo al PBI per cépita en la Argentina
de 2013, puede decirse que se considera “de clase media” quien gane aproximadamente
$6.500 por mes. Sin embargo, quienes se incluyen a si mismos en la “clase media”, a
menudo tienen gastos (como el pago de la educacién y salud privadas, el mantenimiento
de un automovil de no mas de cinco afios de antigiedad, el esparcimiento, etc.) que
superan ampliamente esa cifra. En consecuencia, Segal afirma que quienes tienen la
capacidad de cubrir ese tipo de gastos no son “clase media” y se pregunta entonces,
quiénes son “clase media”. Como voz de autoridad, el economista deja presentada esta

desproporcidn que sera corroborada de inmediato, en la escena siguiente.

Esta nueva escena tiene lugar cerca del proscenio, es decir en la parte delantera
del escenario, que ofrece cierta proximidad con Ixs espectadores/as. Tres de Ixs
performers, Luciana Acufia, Alejo Moguillansky y Matthieu Perpoint se sientan en sillas
dispuestos a empezar a conversar (Imagen 10). Como se observa, se deja abierto el
frente a la platea, de modo que podriamos decir quela disposicion de las sillas para esta
conversacion sigue siendo “escénica”, en el sentido de que ese tridngulo de asientos y
conversadores/as no se cierra. Asi, la organizacion espacial de la charla subraya que esta
es ofrecida y expuesta al pablico, e incluso que Ixs espectadores son incluidxs en ella,

puesto que completan la ronda de la conversacion.
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Imagen 10. Fuente: fotograma extraido de Por el dinero (Acufia y Moguillansky, 2013).

Esta exposicion continda con la exhibicion de los gastos reales de, por un lado,
1188) y SU

pequefia hija; y por el otro, los gastos de la familia de Matthieu. Los datos se presentan

la familia compuesta por Luciana y Alejo (que son pareja en la “vida real

como reales, dado que las cifras son leidas por ellxs directamente de las facturas o
comprobantes de pago de los distintos servicios, impuestos y gastos que nombran. Las
sumas de los gastos de cada familia —a las que Moguillansky llega utilizando dos
calculadoras distintas— son muy superiores a la cifra que habia dado el economista al
principio de la obra como pardmetro de pertenencia a la clase media. Esa informacion,
irdnica y contrastada, acompafiada de silencio y quietud, queda flotando en el aire como
una clara referencia a la vida econdémica de Ixs performers y a la vez como una
inyeccion de realidad, que suspende la ilusion que la representacion implica. Se des-
oculta el dispositivo mediante lo que podrian ser dos afirmaciones: por un lado, somos
sujetos reales, artistas de la ciudad de Buenos Aires, que por fuera de esto debemos
pagar las cuentas como todxs; y por otro lado, esto es una obra, pero no es ficcion.®

En este punto, vale aclarar que, en cuanto a lo real y la escena, consideramos los
aportes de Josette Féral (2003) en torno al concepto de “teatralidad”, como proceso
fundante del teatro —aunque lo excede—. La teatralidad concierne tanto a la produccion —
de semiosis— como a la recepcidén —la creacion, por parte del/la espectador/a, de un

espacio potencialmente ficcional-. Como punto de partida, tomamos en cuenta las

88 Utilizamos “vida real” en oposicion a todo dato ficcional, inventado, construido.
89Se trata de afirmaciones hipotéticas derivadas de nuestro analisis (no estan enunciadas en la obra).
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reflexiones de la autora sobre la relacion entre la teatralidad, lo real —“lo que sucede”-y
la realidad —“lo que no es ficcion”- (31). Féral entiende la teatralidad como un proceso
en el que el/la espectador/a es tanto su punto de partida como su final. En este sentido,
nuestro trabajo pretende adentrarse en los procesos de teatralidad no ficcionales
atravesados por la realidad de los procesos creativo-productivos de las piezas escénicas

que estudiamos, y lo real —que se asienta en los cuerpos— de Ixs artistas creadores/as.

Ahora bien, respecto a las afirmaciones hipotéticas que propusimos
anteriormente, queremos aclarar —asumiendo lo complejo del estatuto de la ficcion—
que, aun tomando en cuenta las diferentes dimensiones de la representacion, en este
caso cuando decimos que “no es ficcion”, lo hacemos tomando otra de las categorias
que recupera Brownell (2013c) como formas de irrupcién de lo real en la escena
autobiografica. Esta concepcion corresponde a “lo real como lo no ficcional” en tanto
“aquello perteneciente al mundo referencial extra-teatral, al mundo de lo cotidiano y de
lo historico” (74-75). En tal sentido, los hechos y las personas de la escena no han sido
construidos para la escena, sino que son de la realidad extra-escénica (realidad material:
biografica, laboral, histérica y situada), aun cuando, como en este caso, Ixs performers
tengan vestimenta para la escena (Moguillansky con camisa y corbata, Acufia con ropa
deportiva y polainas “de danza”) y por momentos un vestuario que ofrece una
caracterizacion mas acentuada (por ejemplo, Perpoint lleva ropa de bombero durante
toda la obra, pero en un momento se coloca encima un vestido correspondiente al
atuendo de una danza folklérica argentina). Volviendo a la afirmacion que propusimos
antes —“esto no es ficcion”— proponemos que la utilizacion del vestuario para la escena
en este caso refuerza el gesto de referir al conjunto de acciones y tareas que definen el

trabajo del/la artista escénicx.

Ahora bien, retomando la oposicion que se traza entre la definicion de “clase
media” y los gastos reales de Ixs artistas, observamos que el contraste no esta planteado
solamente entre la informacion provista por el economista y los calculos de las
respectivas economias familiares de Ixs performers, sino también entre el tratamiento
humoristico que esa ironia ofrece y el modo en que aparecen los cuerpos en escena.
Desde el momento en que Acufia, Moguillansky y Perpoint se colocan en las sillas cerca
del proscenio para iniciar esta escena, y por lo menos hasta que desarman esta
disposicion —un cuarto de hora después—, su presencia se caracteriza por un tono

muscular relajado —0 justo— para ejecutar las acciones constituidas por gestos simples,
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en general utilitarios y carentes de virtuosismo, realizados mediante movimientos sin
ninguna prisa, o0 incluso aquietados. Toda accion y enunciacion se percibe
despreocupada y sin matices, es decir, manipulan sus papeles y calculadoras sin prisa y
con cierta monotonia, se acomodan el cabello o la corbata sin atencion, demoran sus
intervenciones orales con cierta lentitud, hacen lugar a tiempos de silencio y esperas
durante las cuales el sonido ambiente (incluso la movilidad del publico) se hace mas
evidente, y quiebra el aura de “lo escénico”. No por ello la escena se torna menos

atractiva, sino que la presencia —esa particular presencia— toma especial preponderancia.

Podemos vislumbrar que en dicha casi quietud o dosificacion del esfuerzo —que
por momentos se presenta como una sutil languidez—, los cuerpos cargan/portan el
sentido de ese tono muscular que le sigue al trabajo del/la artista, o el desencanto
producto de la toma de conciencia de la relacion entre ese esfuerzo y las cifras de su
economia cotidiana. Afirmamos esto, tomando también en consideracion que en la pieza
se presenta una comparacion entre, por un lado, las economias —esforzadas— de Ixs
performers Acufia, Moguillansky y Perpoint como trabajadores/as de arte “no-
comercial”, y, por otro lado, el buen rendimiento, en términos monetarios, del trabajo
del cuarto performer/musico de la obra (Gabriel Chwojnik), quien compone mdusica para

publicidades.

Seguidamente, la pieza devela los elementos y las decisiones mediante las cuales
se constituye parte de la obra. Lxs performers contintan en la misma disposicién (en las
comodas sillas, descansando sus torsos en los respectivos respaldos y los brazos en los
apoyabrazos) mientras tiene lugar el develamiento del proceso creativo como una de las
formas de resquebrajar la ilusién, como hemos analizado en el capitulo 1. En este caso,
Luciana Acufia procede a contar una anécdota mediante la cual explica qué Ixs llevo a
incluir las imagenes que estan siendo proyectadas detrds de ellos desde el comienzo de
la pieza. La anécdota refiere a un amigo de Moguillansky, también cineasta, que para la
realizacion de su ultima pelicula, lleva hechos tres armados de montaje y no puede
decidirse por uno de ellos, y les ofrece ese material para ser incluido en la obra Por el
dinero (y Acufia y Moguillansky efectivamente lo incluyen). Pero en una dimension que
excede a la dramatirgico-coreografica, observamos esa recurrencia en cuanto a los
modos de habitar la escena, al retorno de cierto abandono muscular o, quiza es mas
preciso decir que las musculaturas de esos cuerpos estan sutil pero permanentemente

cediendo a la ley de gravedad, en una “actitud muscular” opuesta a la exigida por la
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danza escénica en sus formatos y manifestaciones mas hegeménicas. En Por el dinero,
como también en las otras obras de la poética del desencanto, la actitud muscular no da
cuenta de cuerpos en estado de alerta, ni ocultan el esfuerzo/cansancio, ni tampoco
habitan el escenario con una proyeccién especialmente escénica —es decir, diferenciada

del modo que adoptarian, por ejemplo, al caminar o estar sentadxs fuera de escena-.

Como dijimos, todo este momento de alocucion en el que Ixs tres performers
conversan sentadxs en sillas con esa actitud muscular que describiamos, se extiende
durante aproximadamente un cuarto de hora, hasta que culminado el momento de
realizar la suma de gastos de cada familia, desarman el triangulo de asientos y liberan
ese espacio central para disponerse a hacer una secuencia de movimientos. La transicion
entre la escena sedentaria y el momento de baile es un breve momento en el que el tono
de los cuerpos aumenta, ya que Ixs tres performer trotan dibujando un circulo en el
espacio, con sus brazos en alto (en una de las posiciones basicas de braceo de las danzas
folkléricas argentinas™) y se ubican en linea para empezar a bailar juntxs una secuencia
de movimientos. Ahora bien, si el aumento de energia fisica que observamos durante la
ronda, sembré por un momento la expectativa de que los cuerpos se dispondrian a bailar
animadamente —es decir, con cierta dedicacion e interés—, o tonicamente —esto es, con
un tono muscular alto, e imprimiendo una actitud enérgica—0 virtuosamente —es decir,
ejecutando movimientos de modo acabado y definido, y detentando experticia—, tal
expectativa es quebrada de inmediato. La danza que realizan, que dura alrededor de un
minuto, es de una subrayada simpleza. Bailan casi al unisono (excepto los diez
segundos finales), utilizando solamente el tono y la energia necesarios para la ejecucion,
y no méas. Este momento danzado finaliza cuando Ixs tres performers dejan el centro del
escenario y se dirigen a una mesita con bebidas, comparten un trago, brindan y se toman

un descanso.

Los cuerpos de Moguillansky, Perpoint y Acufia, son de contexturas diferentes
y, aparentemente, también de entrenamiento distinto; en consecuencia, esta diferencia
ofrece un trio que danza al unisono pero que deja ver las marcas personales al realizar la

secuencia de movimientos. Por momentos, tanto en el/la mas expertx como en el mas

% Se trata de una posicion cuyo disefio comprende los brazos distanciados, levemente arqueados hacia
arriba a los laterales, las manos a la altura de los ojos y los dedos dispuestos para el “castafieteo” (es
decir, para chasquear los dedos, y producir el sonido que acompafia el ritmo de la danza). Esta posicién y
accion esta presente en varias coreografias de danzas folkléricas argentinas como el gato, el escondido, la
chacarera.
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principiante de Ixs danzantes, pareciera entreverse un tono aficionado o -y esto es lo
que pretendemos subrayar—, cierto grado de dosificacion en el esfuerzo para ejecutar los
movimientos. Se trata de un hipotono: ese tono muscular al que nos referimos
anteriormente, que es méas cercano a la voluntad de “marcar” la secuencia coreogréfica,
en vez de realizarla con un tono contundente y acabado. Este hipotono choca con lo
esperable en el marco de una danza de escenario, es decir quiebra la expectativa de ver

un baile en el cual cada unx mostraria su mejor version de lo que ensayo.

De este modo, observamos que el hipotono en los cuerpos —que ademas tifie la
escena— resulta una danza anauratica, en primer lugar, porque es una danza que
cualquiera podria aspirar a hacer —ya que no presenta mayores dificultades—, incluso no
teniendo un entrenamiento especifico en danza; se trata de una danza no-virtuosa (no
requiere gran experticia), y perfectible (presenta pequefios desajustes en la
sincronizacién grupal, lo cual quiebra —temporalmente— el unisono, y diferencias en la
manera de hacer los “pasos”, lo que rompe —formalmente— el unisono). En segundo
lugar, el hipotono ofrece nuevamente el sentido de lo provisorio, por imperfecto: es una
secuencia danzada que da muestras de lo que le falta para ser una version
»91

completamente lograda, esto es, ensayada hasta constituirse en un unisono “perfecto

en términos formales.

Por ultimo, el hipotono de los cuerpos deja ver, o bien la energia que se
“reserva” (nos referimos a la dosificaciobn que mencionamos anteriormente, que nos
sugiere una ejecucion de la secuencia sélo “marcada”, y no contundentemente
“bailada™); o bien una danza bailada con lo que queda de energia después de un
esfuerzo. Y resaltamos este Ultimo punto, puesto que creemos que es relevante en
vinculo con lo que la obra propone en términos tematicos, en torno a las caracteristicas
del trabajo de Ixs artistas, los avatares de produccion y circulacion de las obras, y el
desencanto que esas condiciones adversas produce en Ixs propixs creadores/as. Después
de todo lo que hacen “por el dinero”, el dinero que se consigue apenas alcanza para
vivir. Ademas, como sefiala Fortuna (2019), Por el dinero expone las desigualdades

existentes en los intercambios a nivel global enfatizando cémo las estructuras de

%1 Sj bien bailar al unisono no es privativo de las danza para escenario, ya que otras practicas dancisticas
incluyen el bailar juntxs, el danzar acompasadamente, podemos decir que en gran parte de la danza
escénica de occidente (especialmente en el ballet y la danza moderna) el recurso coreografico del unisono
“perfecto”, secuencias de movimiento danzadas por varios bailarines/as, de manera unificada y sin
diferencias de tiempo ni forma, son una marca distintiva de virtuosismo y progreso técnico en el trabajo
de grupos en espectaculos de danza hegemonica.
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financiamiento reproducen las relaciones coloniales de exotizacion a Ixs artistas
sudamericanxs (22), es decir ratifican vinculos de alterizacion, en los que Ixs

creadores/as latinoamericanxs son cada vez mas otrxs.

En un mercado del arte en el que generalmente un/a bailarin/a convocado a un
proyecto artistico no pregunta cuanto cobrard, el gesto de Por el dinero, resulta potente
al develar este aspecto de la danza escénica en términos de produccién, trabajo e
intercambios. En un contexto y en un circuito en el que, incluso las producciones
estatales, no remuneran debidamente a sus trabajadores/as, o remuneran tardiamente, o
Ixs contratan en circunstancias contractuales irregulares y poco claras, Por el dinero,
desde su dramaturgia y composicion escénica pone el tema en el centro llamando a la
reflexion de su campo, pero ademas observamos lo que portan los cuerpos a partir de su
particular tono disminuido. Un tono que podria ocultarse, si esa fuese la voluntad
coreogréafica, pero que a partir de que irrumpe como cansancio, sutil dosificacion del
esfuerzo, baja energia, y provisoriedad en la ejecucién, es recuperado por Ixs artistas en
tanto intrusion de lo real en los cuerpos y, en consecuencia, en la escena. Cuando
decimos “es recuperado por Ixs artistas” no nos referimos exclusivamente a elecciones
compositivas (premeditadas, coreografiadas) —aunque, por supuesto, estas estan
presentes— sino que, como venimos insistiendo, nos referimos también a aquello que se
cuela. Consideramos que ambos aspectos se amalgaman conformando la escena: esto es,
el “tratamiento” (compositivo) de elementos provenientes de la realidad, y también

resabios de lo “intratable” como irrupcion de lo real asentado en los cuerpos.

Como mencionamos brevemente en el primer capitulo, en un momento de Por el
dinero, sus creadores/as develan el porcentaje de dinero que recibiran por esa temporada
de funciones en 2014 en el Centro Cultural San Martin. Hacen un conteo de la cantidad
de espectadores que hay ese dia en la platea y realizan un calculo estimativo del dinero
que percibiran; considerando algunos factores como una posible cantidad de invitados
que no abonaron su entrada, el porcentaje que quedara para el Centro Cultural, y la
division del porcentaje que le queda a la compafiia entre los integrantes del equipo. El
resultado, aunque se haya llegado a él en el marco de una escena trabajada desde el
humor, siembra cierto desanimo en los cuerpos, que por momentos podemos vincular a
un estado de cierta calma o indiferencia, y en otros, esa disminucién de energia y el tono
de “marcar” podria estar manifestando (corporizando) cierto abatimiento o descontento
de los performers.
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En cualquiera de los casos, probablemente nos deja reflexivos, puesto que lo que
sucede en escena propicia la toma de consciencia respecto al funcionamiento del aparato
productivo. La reflexion -y también el desencanto- incluye también a Ixs
espectadores/as, quienes habiendo abonado la entrada y habiéndose sentado a ver la
obra, toman conciencia de que la retribucion a Ixs artistas es insuficiente. Asi, es
subrayada la dimension de “valor” (Marx, 1980), es decir aquello que el/la trabajador/a
siempre agrega, como resultado del plustrabajo. Asi, el espacio de concienciacion que
instala la obra desnaturaliza la l6gica dominante (‘ir al teatro — pagar la entrada —
consumir lo que hemos pagado’). El desanimo en los cuerpos como irrupcion de lo real,
el resultado del esfuerzo de los cuerpos, pone de manifiesto ese plus de valor que es el

resultado de esa parte del trabajo de Ixs artistas que no llega a ser remunerada.

Continuemos observando las singularidades del estado hipotdnico en los cuerpos
en escena en las obras que estudiamos. En En Obra, uno de los cuerpos de la escena
experimenta ese bajo tono de modo caricaturesco: es el caso de la propia directora que
es ademas la performer de “reemplazo” y que, como mencionamos, tiene la tarea de
performar las escenas en caso de que Ixs performers “originales” estén ocupadxs
llevando a cabo otras escenas en simultdneo. En las artes escénicas, la idea del
“reemplazo”, el “segundo reparto” o el cambio de roles en el marco de los procesos
creativos, probablemente tiene implicancias distintas segin el contexto creativo-
productivo al que nos refiramos, e incluso, dentro del mismo contexto, pueden

observarse diferencias segun hablemos del circuito comercial, oficial o independiente.

Como dijimos, las obras que estudiamos integran principalmente este Gltimo
circuito, el independiente, caracterizado por las condiciones de creacion y produccién
gue describimos en el primer capitulo, y en consecuencia, transitan procesos creativos
en los que escasas veces es posible preparar a un/a artista para ser “reemplazo”.
Posiblemente esto se deba a que, dado que generalmente Ixs bailarines no cobran por el
proceso de ensayos —-sino a posteriori ya en etapa de funciones—, resulta casi
impensable que un/a artista acceda a ensayar gratis para “armar un reemplazo”, es decir
estar dispuesto a participar de las representaciones solo si sucede algin imprevisto o
eventualidad (por ejemplo, que un/a bailarin/a se lesione, que alguien abandone el
proyecto, etc.). Sin embargo, esto no significa que en las obras de danza contemporéanea
del circuito independiente no se dé la situacion de tener que suplantar a un/a integrante;

por el contrario, esta circunstancia se da bastante a menudo cuando, por ejemplo, un/a
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artista consigue otra oportunidad laboral tan conveniente como imposible de rechazar y
debe abandonar el proyecto (o simplemente porque por algin motivo en el proceso de

una obra se precise cubrir el lugar de alguien).

Ahora bien, a diferencia de lo que puede ocurrir con el “armado de un
reemplazo” en el marco de las compafiias oficiales de danza contemporanea de la
escena portefia®® —en cuyos procesos creativos a menudo esta contemplado trabajar
profundamente con el denominado “segundo reparto”-, Ixs artistas escénicxs del
circuito independiente generalmente trabajan en preparar a un artista sustituto de
manera apresurada ni bien se presenta la eventualidad o el imprevisto que hace aparecer
la necesidad de “cubrir el lugar” de otrx artista. Asi es que la situacion de sustituir a
un/a artista del elenco, en el tipo de procesos creativos como los que caracterizan las
obras que estudiamos se vive con cierta premura, y no forma parte del cronograma

previsible de etapas creativas.

Podriamos decir que la obra de Cadus, al incluir a la performer de “reemplazo”,
de algun modo recupera esta situacion que ubica al intérprete sustituto como una
“opcion B” de un supuesto “original”, y juega a extremar el deslucimiento del performer
suplente, ya que las escenas llevadas a cabo por este se muestran incompletas, o lentas,
con bajo tono (s6lo marcadas) o pesadas, apaticas o0 automatizadas, pero
fundamentalmente fallidas y lejanas al brillo y contundencia de una hipotética version
escénica “original”. Esto se subraya coreograficamente, es decir a partir de decisiones
que tienen que ver con el disefio, la velocidad, el tono muscular, etc. Sin embargo, en
los demas cuerpos de Ixs performers que no son “de reemplazo” también hay una suerte
de “estar” escénico que oscila entre dosificar el esfuerzo al llevar a cabo los
movimientos y acciones, y su opuesto, es decir, estallidos de energia, o arranques de
tono exageradamente escénico. Estas variaciones tienen lugar tanto cuando llevan a
cabo las sucesivas escenas accionadas por la activacion de interruptores, como también
en los tiempos de espera —cuando a un/a performer “no le toca” actuar—; y en los
espacios de espera —los sitios mas alejados de la consola que media con el publico, y
mas cercano a los bordes del cuadrado en el que tiene lugar la accion— (Imagen 7).

% por ejemplo, Ixs bailarines/as del Ballet Contemporaneo del Teatro General San Martin, dependiente
del Ministerio de Cultura de la Ciudad de Buenos Aires, o Ixs artistas que conforman el elenco de la
Compaiiia Nacional de Danza Contemporanea que —dependiente del Ministerio de Cultura de la Nacion—
tiene sede también en la ciudad de Buenos Aiires.

131



Aungue en lineas generales el tono de En Obra pareciera tender a medio, bajo o
justo (no alto), un ejemplo de estos cambios de tono escénico puede observarse en la
“danza exatica”: cuando esta es interpretada por el performer que fue designado para
esa escena (Manuel Lafita), por momentos él subraya el tono de “show” incrementando
el tono de los movimientos, exagerando la proximidad con el pablico y pronunciando su
sonrisa y su mirada fija en algunx de Ixs espectadores/as. Ese tono mas alto —aunque
nunca explosivo o desbordado— se ve contrastado con los momentos en los que él
mismo ejecuta la escena de modo mas austero o vaciado, o fundamentalmente cuando
quien realiza la escena no es Manuel, sino la performer “de reemplazo”, que recupera
los recorridos formales/coreograficos de la “danza exdtica”, pero en un tono

desencantado y disminuido, es decir, vacio de “show”.

En este sentido, por ejemplo, al inicio de la obra Ixs performers esperan
apoyadxs en la pared de fondo del espacio, unxs de pie descargando el peso sobre el
muro, otro sentado en un escalon sosteniéndose la cabeza con la mano, otro de brazos
cruzados, por momentos con las manos en los bolsillos del mameluco de trabajo que
visten; en sintesis, todxs en posiciones casuales, relajadas y fuera de cualquier actitud
erguida (Imagen 7). Cuando transitan hacia algin lugar del espacio a fin de construir
alguna de las escenas (en respuesta a las sucesivas activaciones de interruptores
operadas por Ixs espectadores/as), a menudo caminan sin prisa, con tranquilidad y

“tomandose su tiempo”, hasta que, ya posicionadxs, inician la escena.

El tono que demanda cada una de las escenas es distinto: en algunos casos son
lentas, simples y parsimoniosas, y en otros casos son fisicamente mas exigentes, pero
incluso en estas, a medida que transcurre la obra, la energia insumida en los
movimientos, danzas y acciones puede ir disminuyendo producto del cansancio o de la
decision de Ixs performers de reservar energia para seguir repitiendo las escenas. Y en
todas las escenas, el tono es lento, vaciado y/o dosificado si quien la realiza es la

performer “de reemplazo”.

Si observamos desde la perspectiva de la historica voluntad de buena parte de la
danza escénica occidental (ballet, danza moderna) de administrar eficientemente el
esfuerzo fisico para ocultar el cansancio y, eventualmente, negar el agotamiento de los
cuerpos, lo que aparece aqui —en En Obra, pero también en las demés piezas— podria

pensarse como una administracion ineficiente de esa voluntad de mostrar cuerpos que
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no se cansan (que no envejecen, no trabajan, no duelen). Pero si la perspectiva desde la
que observamos es otra, por ejemplo, la del desocultamiento de ese esfuerzo, podemos
advertir que el quiebre de esa administracion eficiente, radica tanto en una eleccién
compositiva, como también en, simplemente, dejar a la vista —dejar entrar a la escena—
lo real de los cuerpos del esfuerzo. En referencia a esto, cabe mencionar los aportes de
Peggy Phelan (1993) y Ramsay Burt (2006) en torno al cuerpo y la presencia
performativa en la danza, respecto a Ixs artistas vinculadxs a la llamada danza
posmoderna estadounidense (el Judson Dance Theater en los afios sesenta en Nueva
York) y coredgrafxs europexs como Pina Bausch. Burt (2006) sostiene que, segun
Phelan (1993), Ixs creadores/as y bailarines/as de los 60’s afirmaban lo singular de la
experiencia del cuerpo en su materialidad, en su presencia (el sonido de su respiracion,
el esfuerzo o el cansancio, el sudor). Asi, por ejemplo, Yvonne Rainer, interesada en la
cercania del comportamiento real y la interpretacion escénica —la aproximacion de la
fisicalidad del ensayo al estado corporal del momento de la funcion, por ejemplo-,
abog0 por una experiencia que diera lugar al peso, la velocidad y los tonos reales o,
tomando sus palabras, una “fisicalidad no mejorada”® (Rainer 1974: 69). En este
sentido, Phelan (1993), sefiala que en el arte del performance se produce un
desplazamiento del cuerpo metafdrico al cuerpo metonimico: “el referente es siempre el
pertinente cuerpo agonizante de quien realiza el acto (...) En el performance el cuerpo

opera como metonimia del yo, del personaje, de la voz, de la presencia” (103)

Observamos entonces que, en las obras que integran la poética del desencanto,
aparece un tipo de fisicalidad particular (hipotonica) como consecuencia de mostrar la
fuerza insumida. Se trata de, o bien la voluntad de exponer, o bien simplemente no
ocultar, las dificultades de administrar el esfuerzo producto del trabajo de estar en
escena (y también el trabajo previo, implicado en la creacion y en la produccion).
Incluso mas: podemos advertir también el planteamiento que -distancia irdnica
mediante—, da cuenta de la tensién entre la voluntad de ocultamiento —que
historicamente caracterizo a la danza escénica hegemonica— y la presente voluntad de
dejar ver el trabajo humano en términos de, por ejemplo, el esfuerzo fisico. Entonces, en

vez de una administracion ineficiente y fallida del esfuerzo, es una administracion que

% |a traduccion es mia: “unenhanced physicality”.
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mediante un tono que despliega ineficiencia y falla, “expone” el esfuerzo, lo pone fuera,

lo muestra.

Ahora bien, analizamos en este apartado, la escenificacion de “cémo se
administra” la energia (de la obra, de los cuerpos, de Ixs artistas) en referencia a la
energia fisica, por eso hablamos de hipotono. Sin embargo, recordemos que —como
analizamos en el primer capitulo— el tratamiento y la puesta en escena del “cémo
administrar” también aparece en relacién a otros aspectos, como los recursos creativos y
el dinero. Asi, en Basura, el “como administrar” aparece en el terreno de los materiales
e insumos para la creacién, puesto que con la “basura” de otra obra, es decir, con lo que
sobrd de una pieza anterior (elementos, material escénico, cierta frustracion por no
haber alcanzado los objetivos de circulacion, etc.) se construyd esta obra. En Por el
dinero, la pregunta por “coémo administrar/dosificar” se centra fundamental y
explicitamente en el aspecto monetario, pero también en términos del tono fisico,

cuando el hipotono irrumpe como el modo posible de habitar la escena.

En cuanto al modo en que aparecen los cuerpos en escena, en Por el dinero, las
fisicalidades de los directores/performers —dado que el performar no esta delegado en
un otrx, son Ixs mismos directores/as Ixs que toman la escena— adoptan formas
especificas fundamentalmente derivadas de la ejecucidn de acciones técnico-operativas.
Se trata de formas corporales que contrastan con las formas virtuosas en que los hemos
visto en otras manifestaciones de danza, que exponen cierta experticia, 0 mas propias de
una herencia de danza entendida como disefio de movimientos dificiles de ejecutar.
Ejemplo de este contraste es el modo de bailar la secuencia coreografica que
describimos anteriormente, que se presenta como casi un unisono, pero que no llega a
ser tal, porque habilita las diferencias propias de los tres cuerpos que danzan, y ademas

es una danza que se ejecuta con un leve grado de indefinicion y ahorro de energia.

El modo en que los cuerpos de Acuiia, Moguillansky y Perpoint se disponen en
el proscenio a conversar, el tono y el tiempo insumido en la accidn de trasladar sus sillas
de un lado a otro del espacio, en tomar los instrumentos musicales y comenzar la escena
del recital, aparecen no sélo despojados de virtuosismo sino incluso provistos del
esfuerzo justo y necesario. En el marco del tema de la obra, esa apatia cobra el sentido
del cansancio del trabajo que no ofrece frutos suficientes, al menos en términos

econdémicos, aunque si, en muchos casos, en términos simbolicos y de legitimidad.
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Respecto a esto, en un momento Acufia enuncia un texto refiriendose a ella misma y su
grupo independiente, pero jugando a hablar en segunda persona. Con cierto tono de

decepcion dice:

Hoy, 2013, tu grupo supuestamente es reconocido, pero la verdad es que
VOS no ves un peso, salvo por alguna gira en las dos mismas putas
universidades de Estados Unidos que nos invitan siempre. Tu economia se
basa en 2000 pesos de clases del IUNA, y en las coreografias que hacés

para obras de otrxs (Acufia y Moguillansky, 2013).

El desencanto en el que parecen estar los cuerpos (y que se refuerza en el
objetivo de desencantar al espectador) pareciera remarcar el hecho de que los artistas,
por mucho que disfruten de su arte, no pueden “vivir” —comer, cubrir sus gastos— del
capital simbolico y del reconocimiento y legitimacion de sus pares, puesto que tienen
obligaciones econdmicas que cumplir. Las dificultades, el esfuerzo y el cansancio de
crear, producir y vivir de las obras en nuestro contexto especifico se porta en los

cuerpos, y asi se cuela en la escena.

En conclusion, el encanto que en logicas escénicas ilusionistas es producto de la
administracion “eficiente” del esfuerzo fisico tendiente a ocultar el cansancio de los
cuerpos, en estas obras se fractura. Podemos decir que porque se fractura, alli radica el
desencanto: en el desocultamiento de ese esfuerzo, que al mostrarse evoca la posibilidad
del cansancio del trabajo realizado antes y en el propio presente de la funcion. Dado que
las creaciones son producto del trabajo humano, y que estas obras —observadas desde
una perspectiva poética— dejan ver el esfuerzo de los sujetos del trabajo dancistico
portefio (vale decir, el esfuerzo de bailar, ensayar, idear una obra, producirla, ofrecerla),
los cuerpos de la escena contienen esa dimension: lo real se cuela y se asienta en los

Cuerpos.

En este sentido, observamos que las obras de la “poética del desencanto” estan
atravesadas por esa suerte de dosificacion del esfuerzo, que se manifiesta en un
hipotono de los cuerpos (lentitud o austeridad en la ejecucién), o bien “corporeizaciéon”

del cansancio, o bien como consecuencia de la necesidad de dosificar y “guardar”
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energia para lo que sigue. Un hipotono de los cuerpos del esfuerzo, que a su vez genera
un bajo tono escenico, caracterizado por lentitudes y o quietudes, modos singulares de
estar/transitar/bailar/hablar, la presencia de elementos y materiales anteriores

reutilizados.

A lo largo de los dos apartados que componen este capitulo nos dedicamos a
estudiar el uso critico de la ironia y el humor en la serie de obras que integran la poética
del desencanto, como asi también el modo en que el desencanto se asienta en los
cuerpos como manifestacion de una dimension que, méas cercana a la presencia que a la

significacion, da cuenta de lo real.

Asi es que, en el primer apartado, propusimos la ironia como uno de los
procedimientos tendientes a fracturar el encanto. Mediante el humor y la ironia, las
obras exponen, reflexionan y critican su medio; a la vez que tematizan las dificultades
propias de crear y producir en nuestro contexto especifico. En este sentido, observamos
de qué manera Ixs creadores/as escenifican mediante el humor irreverente y la ironia,

los avatares de las condiciones histdricas y materiales de crear.

En el segundo apartado, analizamos los modos en que estas obras desocultan el
esfuerzo fisico implicado en la creacion e interpretacion dancistica. Como parte de la
I6gica anti-ilusionista de desencantar, los cuerpos aparecen portando el esfuerzo, el
cansancio o incluso el intento de reservar energia. Asi el hipotono (lentitudes, quietudes,
opacidades, modos de estar austeros o vaciados) que caracteriza esas corporalidades,
condensa algo de lo real que supone esa dimension menos asible, anclada en la

presencia mas que en la posibilidad de significar algo.

Asi, la irrupcion de lo real se cuela, en tanto los cuerpos transportan y trafican
aspectos de la realidad extra e intraescénica que exceden el disefio dramatdrgico y
coreografico. Estos aspectos, que corresponden a la dimension historica, biografica y
laboral de Ixs artistas trabajadores/as, son las dificultades y el esfuerzo que supone crear

obras de danza, ensayarlas, producirlas en nuestro contexto especifico, intentar vivir del
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trabajo dancistico, el cansancio y el desanimo por esa parte de trabajo que no llega a ser
remunerado, la dosificacion de la fuerza y la energia. Entonces, lo real esta en el cuerpo,

irrumpe permaneciendo externo a la simbolizacion, corresponde a aquello que los
cuerpos portan en términos de presencia.
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Capitulo 3. Definiciones para una “poética del desencanto”

Si el autor, como productor de su sentido, esta muerto,
continda vivo como productor de un objeto material
(Groys, 2008: 64)

En linea con lo desarrollado en los capitulos precedentes, proponemos que una
parte de las obras de danza contemporanea de la ciudad de Buenos Aires en los afios que
estudiamos condensan una serie de rasgos que fundan la “poética del desencanto”. Esos
rasgos corresponden a formas especificas de inclusion e irrupcion de lo real, que definen

las creaciones, configurando una escenicidad desencantada.

El denominador comun en estas obras es el desencanto —que implica un modo
particular de anti-ilusionismo—. Se consolida tanto desde el tratamiento
tematico/conceptual, como en términos procedimentales y estructurales, tendientes a
evidenciar la suspension o fractura de la ilusion. Asimismo, el desencanto da cuenta de
una particular interdependencia entre las puestas escénicas y el contexto en el que se
crean, en tanto las piezas incluyen, o bien referencias explicitas, o bien marcas, huellas,
de las circunstancias de produccién y del trabajo de sus creadores/as. En las obras se
repiensan y se ensayan alternativas posibles para la relacion entre las creaciones, Ixs
artistas y Ixs espectadores/as. Por ultimo, el desencanto implica modos de estar en
escena en los que los cuerpos son sede de lo real, es decir, son ese intersticio entre lo
“extraescénico” y lo “intraescénico”®* del trabajo propio de estas practicas dancisticas

(crear, producir, interpretar, danzar).

3.1. Una perspectiva poética

% Las comillas responden a que, tanto lo extraescénico como lo intraescénico, experimentan un grado de
permeabilidad tal, en los casos analizados, que hace dificil definir tajantemente si determinados elementos
pertenecen a “dentro” o “fuera”.
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El término “poética” (poiésis™, poietico) deviene del verbo poiein, que significa
fabricar, hacer. En el primer capitulo, hicimos una breve referencia a los dos
componentes implicados en la nocion de ““poiesis™, en la que es preciso ahondar. Emilio
Lledd Ifigo (1961) ofrece una genealogia de este concepto, incluso desde antes de
Aristételes, y sefiala que a palabra trasciende el propio objeto construido; “aparece por
primera vez en un prosista jonio, Herédoto. En él se da con las dos significaciones, a las
que posteriormente seguira apuntando dicha palabra” (37). Por un lado, la creacion —lo
creado—, “el objeto en si”, la obra como resultado; pero también “el modo de su
composicion”, “la accion, que es, precisamente, considerada en su sentido durativo”
(40). “Este sentido dinamico estard continuamente presente en el concepto, por mucho
que evolucione”. Entonces “poiesis”, “asi concebida, no ha de considerarse como la
abstraccion de un resultado determinado, sino como el proceso” (41). Proponemos
atender especialmente a la imbricacion dinamica de estas dos significaciones, por ello
profundizamos en la dimensién de la tarea creativa atendiendo al proceso de
creacion/produccion que tiende hacia la obra, y estudiamos la realidad laboral de ese
proceso impactando en la forma resultante. Por ultimo, y puesto que, como ya
mencionamos, concebimos la actividad dancistica como trabajo, vale decir que
coincidimos con Graciela Brunet (2011) cuando afirma que de las categorias
fundamentales de la “vita activa” que diferencia Arendt —labor, trabajo y accion—, “la
segunda puede identificarse con la poiesis” —distinguiéndose de la labor—; el trabajo

“deja en el mundo la huella del hombre: de artefactos y de obras de arte” (23).

Por otra parte, Enrique Dussel (1984), en su libro Filosofia de la produccion —
mas precisamente en la introduccién titulada “Filosofia de la poiésis”— sefiala que el
concepto de “poiésis” contiene “el ambito de las fuerzas productivas, la division del
trabajo, el proceso del trabajo, etc.”(13). Como ya hemos subrayado, nuestra intencién
es no perder de vista que los verbos que definen la creacion dancistica —crear, producir,
interpretar, ensayar, performar, etc.— contienen la accion de construir, y el trabajo y los
cuerpos implicados en ello. Esto es, el trabajo artistico involucra al sujeto —a quien crea
y construye—, y por lo tanto a su cuerpo. En este sentido, los cuerpos implicados,
puestos en juego, puestos en trabajo, son parte de la poética. Cabe aclarar que en su
acepcion —aristotélica— de “poética” Jorge Dubatti (2007; 2012a; 2014) contempla la

% Aqui consignamos el término poiésis (con tilde en la primera i) tal como lo utiliza Eduardo Sinnott en
su traduccion de la Poética de Aristoteles (2011). Jorge Dubatti y varixs autores/as conservan este uso de
la tilde, mientras que Dussel y otrxs utilizan “poiésis” u otras variantes.
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doble dimension, que incluye la “produccion” (esto es, el trabajo implicado en la
creacion teatral) y el “producto” (es decir, la estructura que toma cuerpo y es resultado
de ese trabajo: la obra), dos componentes que estan en la etimologia del término poiésis.
En este sentido, su perspectiva considera el “trabajo humano” como un aspecto
implicado en la configuracién de las obras, pero refiriéndose especialmente al trabajo
realizado durante el acontecimiento teatral en reunién con Ixs espectadores. La
intencion de esta investigacion es profundizar en la dimension del trabajo implicado en
el proceso creativo-productivo, incluso antes del encuentro convivial en la sala, como
una dimensién que también impacta en la forma, tema, estructura y demas aspectos

compositivos de las obras.

Respecto a la perspectiva adoptada en esta tesis, consideramos la distincién
propuesta por Boris Groys (2014) entre un abordaje estético y un abordaje poético del
arte. Si bien en su libro Bajo sospecha (2008), el autor se refiere a la poética como un
“sistema de reglas para la produccion de arte” (248), lo cual podria entenderse como
una acepcion mas inmanentista que prioriza los rasgos formales y estilisticos de las
obras, la introduccién de Volverse publico: las transformaciones del arte en el agora
contemporanea (2014) confirma que Groys esta pensando el arte contemporaneo en
absoluta relacion a su/s espacio/s-tiempo/s de realizacion. Alli, el autor afirma
expresamente que “Aunque el trabajo artistico es bastante especifico en ciertos aspectos,
a la vez no es completamente autonomo. Depende de condiciones -sociales,
econdmicas, técnicas y politicas— de produccién, distribucidn y presentacion estéticas
mas generales” (Groys, 2014: 133). El estudio al que se dedica Groys en Volverse
publico... es el cambio que experimenta el arte —principalmente el arte visual- a
comienzos del siglo XXI, cuando entra en “una nueva era, no solo de consumo estético
masivo, sino de produccion estética masiva” (Groys, 2014: 97). Dicho cambio en los
modos de producir —fundamentalmente de las artes visuales— se explica por la

transformacion radical que supone el uso de Internet.

Si bien esta tesis no se dedica al mismo objeto de estudio que Groys —las artes
visuales— ni a estudiar la Internet como alternativa de produccion y distribucion,
consideramos que ese “sistema de reglas” al que el autor se referia en Bajo sospecha se
configura permanentemente en la interrelacion entre las particularidades del contexto
creativo-productivo, los cuerpos del esfuerzo y el trabajo, la realidad y lo real, la obra.

En consecuencia, la aproximacion al arte, es decir como estudiarlo —desde la perspectiva
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de Groys y a la que adherimos—, contempla dicha interrelacion. Es asi como nos
aproximamos a la danza escenica contemporanea portefia; es esa confluencia —a menudo
signada por tensiones y dificultades— entre la obra, Ixs artistas, y las condiciones
materiales, lo que consideramos que constituye una “poética”. Entendemos que estudiar
las précticas dancisticas desde una perspectiva poética supone, en términos de Groys,
atender al movimiento de estos aspectos que confluyen, se impactan, se determinan
mutuamente, y que caracterizan buena parte de las practicas dancisticas escénicas

contemporaneas en nuestro contexto.

Consignemos dos ejemplos para que se comprenda esta interdeterminacion entre
las circunstancias creativas, las obras, el trabajo diario de Ixs artistas, sus dificultades de
producir en Buenos Aires y de hacer circular sus creaciones —intentando que tanto
esfuerzo no acabe en la realizacion de algunas pocas funciones aisladas, mediante las
cuales apenas se recupere lo invertido—, y esta enumeracién podria seguir. Basura, una
de las obras que conforman nuestra serie, fue construida con materiales de una obra
anterior (En el ruido) que, si bien Ilego a estrenarse, no tuvo el derrotero esperado en
términos de recepcion, cantidad de funciones, circulacion. Basura es entonces “una
especie de revancha” (Herrero, 2016), ya que es consecuencia de un proceso creativo
que, en algun sentido, resulté trunco. Las dificultades experimentadas por el equipo
creativo determinaron la “poética” (y no la estética) de una obra posterior, y asi se cre6
Basura. Incluso, muchos de los elementos que conforman Basura -y que explicitamente
son enumerados en la obra— resultan significativos en la medida en que fueron
recuperados y reciclados de una pieza que “no termind de suceder en muchos sentidos:
ni en términos de circulacién de la obra, ni en términos de lo que exactamente yo tenia

ganas de probar y hacer” (Herrero, 2016).

Hacia el final de la obra, accedemos, simultdneamente, a varias capas de esos
materiales anteriores, reciclados en la escena presente. Por ejemplo, mediante
proyecciones observamos, uno tras otro, fragmentos de ensayos, investigaciones de
movimiento, pruebas, llevadas a cabo en otros espacios y salas de la ciudad de Buenos
Aires. De esta manera, mientras somos espectadores/as de Basura en la sala Café
Muiiller Club de Danza que funcionaba en la calle Lavalleja, vemos proyectados ensayos
en el living de una casa, en el Teatro del Perro del barrio de Chacarita, en el Espacio
Callejon del barrio de Almagro —estos dos Gltimos son espacios escénicos del circuito
off portefio, cuya programacion incluye algunas obras de danza—. Asi, se establece una
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vinculacion de espacios de la ciudad que alojan las practicas de Ixs trabajadores/as de la
danza escénica contemporanea, ya sea en sus ensayos o funciones. Cuando decimos que
accedemos a varias capas de materiales reciclados, nos referimos a que, ademas de este
montaje de pruebas y espacios de trabajo que nos ofrecen las proyecciones, también se
enumeran elementos recuperados, mediante un rap. Dicen los dos performers: “reciclar

cosas, objetos”, “reutilizar lo que hay”, “afirmando que todo lo nuevo es lo que ya estoy
usando”, “vamos a mostrarte las hipotesis borrosas de atiborrados cuadernos fosiles”,
“t0 me pides algo nuevo y aqui... aqui de eso nada” (Herrero, 2013). Algunas frases que
reza este momento vocal subrayan el procedimiento de reciclar, como un recurso que
Herrero tuvo a mano cuando una de sus obras “no termino de suceder” o su recorrido
quedo trunco. El reciclaje, en Basura, constituye un “desvio” en el sentido propuesto
por Pavis (2016), es decir, consiste en volver a evaluar una circunstancia no favorable
(en este caso el derrotero que tuvo la obra En el ruido, y sus restos) y reutilizar lo que

queda de ella.

Otro ejemplo que consignamos —respecto a la relacion e interdeterminacion entre
las particularidades del contexto creativo y el trabajo diario de Ixs artistas— es En Obra,
y especificamente el final de la pieza —cuando el sonido de un timer de cocina indica
que se cumplié el tiempo pautado—. Destacamos el momento en que la misma performer
que guid la experiencia desactiva la consola, apaga las luces y se dirige nuevamente a
Ixs espectadores/as, diciéndoles “Gracias por participar de esta obra en construccion.
Estamos trabajando para usted” (Cadus, 2013).Seguidamente, y durante algunos
instantes, se produce una situacién que podemos reconocer como habitual al final de
una obra escénica: una detencién por parte de Ixs performers —esto es, dejan de hacer lo
que estaban haciendo y se muestran de frente a la platea—, usualmente hay aplausos por
parte de Ixs espectadores/as —un momento en que la atencién y tension del grupo que
conforma el publico se libera y da lugar a cierto bullicio-. Pero a lo que quiero
referirme es a lo que sucede a continuacion: Ixs performers abandonan esa disposicion
de frente al publico y comienzan a “desarmar” el espacio escénico, es decir, desconectar
cables, ordenar y guardar los objetos utilizados, y demas acciones que —aunque
generalmente no suelen mostrarse a Ixs espectadores/as—, constituyen las Ultimas tareas
implicadas en el dia de trabajo de estxs artistas escénicxs. El desmontaje a la vista del
publico no sucede sélo en En Obra; también esta exhibido en Cartas a mi querido

espectador y en Recordar 30 afios para vivir 65 minutos. La exposicion del “desarme”
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es una decision de puesta en escena (es decir, podria haberse ocultado, pero se decidi6
dejarlo *“a la vista”). Ahora bien, el hecho de que Ixs artistas sean los responsables de
dejar el espacio vacio y limpio tal como lo encontraron antes de la funcion, no es
ficcidn, sino una pequefia muestra de todas las tareas que buena parte de Ixs coredgrafxs
y bailarines/as de la danza contemporéanea escénica portefia llevan a cabo por fuera del
momento eminentemente escénico y por fuera incluso del trabajo especificamente

creativo.

Asi es que, la confluencia e interrelacion entre estos aspectos (las circunstancias
que definen el trabajo de Ixs artistas escénicxs, las posibilidades -y dificultades— con
gue cuentan, los materiales que tienen a disposicion -y aquellos de los que carecen—, las
particularidades del contexto creativo-productivo) se presenta de un modo singular en la
serie de obras que estudiamos. Lo singular radica en que las piezas escénicas muestran
huellas del agotamiento que las circunstancias creativo-productivas provocan en Ixs
artistas, y del esfuerzo de los cuerpos del trabajo. Desde una perspectiva poética, a esa

singularidad la denominamos *“desencanto”.

3.2. El desencanto como poética

Insistimos en que el desencanto consiste en una configuracion singular dentro de
lo que es una propuesta escénica anti-ilusionista®®. Cuando a lo largo de este trabajo nos
referimos a propuesta anti-ilusionista o voluntad anti-ilusionista, estamos considerando
la relacién entre las nociones de “ficcion”, “ilusion”, “antiteatro” y “efecto de realidad”,
consignadas por Patrice Pavis (1998) en su Diccionario del teatro. Para que resulte mas

claro, es preciso referir como se vinculan estas acepciones.

De manera muy general, Pavis (1998) introduce el término “antiteatro” como la
negacion de “los principios de la ilusion teatral” (41). Seguidamente relativiza la
productividad de dicha denominacion, sefialando que engloba formas diversas de teatro
y que “nada indica si la negacion se refiere al arte en general o a una dramaturgia
considerada obsoleta” (42). Entre otras caracteristicas, sefiala que el “antiteatro” implica

“una actitud critica e ironica frente a la tradicion artistica y social” (42). Por otra parte,

% Entendemos que las propuestas anti-ilusionistas son aquellas que develan sus maniobras y exponen sus
procedimientos en vez de ocultarlos.
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en la entrada al término “ficcion”, indica que corresponde a algo inventado, simulado,
que carece del caracter de “verdad”, y que es “una convencion” lo que autoriza a Ixs
artistas a “mentir impunemente” (206-207). Ahora bien, el autor finaliza sefialando que,
sin embargo, “esta ficcion es construida por cuerpos reales” (207). En tercer lugar,
consideramos la entrada al término “ilusion”, y especialmente lo que Pavis nombra
como “doble juego”, aludiendo al “binomio ilusién/desilusion” (243). Respecto a esto,
si bien sefiala que “La ilusion presupone la certeza de saber que lo que vemos en el
teatro no es mas que una representacion” (243), finalmente nos ofrece pensar en el
vinculo con otra nocidn, de herencia barthesiana: la de “efecto de realidad”, a la cual
Pavis incluye en su diccionario en una entrada especifica. Como procedimiento creador
de ilusion, el “efecto de realidad” se trata de “borrar totalmente el trabajo de elaboracién
del sentido”, respondiendo a la premisa de que “una obra jamas debe mostrar los
andamios que permitieron su construccion” (156). Y es aqui el punto en el que
arribamos a la definicion de lo que en este trabajo nombramos como voluntad o
propuesta “anti-ilusionista”. Es decir, la fractura de esa premisa en la que se basa el
“efecto de realidad” consiste no sélo en dejar “los andamios” a la vista, sino también
subrayar el hecho de que las obras escénicas son construcciones como resultado del
esfuerzo y trabajo humano; son producto de las tareas que llevan adelante Ixs artistas y

en las que estan involucrados sus cuerpos.

En este sentido, consideramos que las obras de danza que integran nuestra serie
se caracterizan por confrontar con la premisa de ocultar “los andamios”. Sin embargo,
lejos de negar que esa premisa existe =y que ha guiado y guia buena parte del arte
escénico— estas puestas escenicas la desnudan, la ironizan, la critican desde el humor.
Lxs creadores/as trabajan con y sobre el “binomio ilusion/desilusion”, evocando la
I6gica ilusionista a la vez que fracturandola. Para aclarar esta maniobra —de evocacién y
fractura simultaneas—, podemos pensar en un ejemplo: tanto en Adonde van los muertos
(lado B) como en Adonde van los muertos (lado A), hay un momento en que Ixs
performers, valiéndose de sus cuerpos y algunos elementos, construyen “un caballo”.
En ... (lado B) se muestra, paso a paso, como lo arman. Dos de los actores se paran, uno
detrds de otro—Edgardo Castro delante y Luis Biasotto detras—, agachan el torso y se
cubren con una manta—dejando al descubierto sélo las pantorrillas y pies— armando una
forma volumétrica. Luciana Acufia suma un pedazo de tela gruesa, a modo de recado o

montura, sobre la espalda de Biasotto, cuyo cuerpo hace las veces de “lomo” del
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“animal” (el lugar donde usualmente se sienta quien se dispone a montar a caballo).A
continuacién agrega un lampazo blanco, sujetandolo del pantalén de Biasotto, para crear
la “cola del caballo”; suma luego una soga, colocandola como si fueran las “riendas”, y
se sube encima de esa forma volumétrica —formada por dos cuerpos cubiertos, pero que
ya a esa altura “es un caballo”- y dispone su cuerpo y sus pequefios movimientos como

si estuviese “montando” (Imagen 11).

Imagen 11. Fuente: Imagen de Adonde van los muertos (lado B) (Acufia y Biasotto, 2010), extraida del
sitio web del Grupo Krapp: https://sitiosimple.com/la-lob-2/#!/-obras-/

Haciendo uso de las convenciones teatrales —pero a la vez ironizandolas—, toda
esta construccion crea el caballo y el montar, pero mostrando tanto el armado como el
momento posterior (0 sea, “el andar a caballo” propiamente dicho, que es completado
con un circulo de luz en la pared de fondo que podria hacer referencia a la luna saliente
o al sol poniente). Asimismo, los objetos necesarios para el armado de esta escena (y
también de otras) estan en el lado derecho del escenario, dentro del espacio escénicoy a
la vista del publico. Se configura asi un tipo de escena fragmentada que muestra sus
“andamios” y que subraya el trabajo de los sujetos que participan en su construccion.
De este modo, Ixs performers muestran los elementos técnicos, los objetos y los

procedimientos del armado de la escena, exponen los medios con los que se construye la
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ilusion teatral, pero diseccionandolos; es decir evocando la posibilidad de ilusionar,

pero fracturandola a la vez.

En este sentido, recuperando las sospechas de Pavis sobre el prefijo de negacion,
en este trabajo consideramos que “anti” implica una voluntad de confrontacion respecto
a la légica ilusionista que “encanta” a Ixs espectadores/as y que disimula que las obras
son producto del esfuerzo y trabajo de Ixs artistas (y no sélo del trabajo escénico en el
momento concreto de la funcion, sino también de semanas, meses o afios de proceso
creativo-productivo). Asi es que, en estas puestas en escena anti-ilusionistas, el prefijo
“anti” no esta negando la existencia de la ilusién teatral, sino méas bien evocando su
I6gica, para fracturarla y abandonarla. El abandono de la ilusion implica “desilusion”, y
en esta tesis proponemos que la nocion de “desencanto” es cercana a la de “desilusion”,
pero constituye un modo especifico de resquebrajamiento de la ldgica ilusionista.
Podemos decir que, estrictamente, en ambos términos —“desencanto” y “desilusion”- el
prefijo “des” indica que lo que sigue existe pero se abandona. Las obras fracturan la
ilusion teatral como paradigma de representacion hegemonico que oculta la manufactura

(el trabajo material, intelectual, creativo) implicada en la creacion.

Ahora bien, de la desilusion como fractura y abandono de la ilusion, pasamos a
la nocion que da nombre a la poética que aqui definimos. Entendemos por “desencanto”
una capa mas: ademas de desilusionar, desencantar contiene la idea de que hay un “tono
de desencanto” ante esa realidad idilica del artista que vive convenientemente de su
trabajo creativo. En todo caso, en tanto idilica, esa realidad se presenta como una
ilusion, un deseo, pero que en las condiciones materiales de creacion y produccion de
nuestro contexto especifico se descubre como dificultosa, esforzada, cansadora. Esa
distancia entre las expectativas y las condiciones materiales del trabajo dancistico en la
ciudad de Buenos Aires se evidencia en las obras y se rompe el encanto conformandose

una poética.

En el grupo de obras que estudiamos, observamos que se llevan a escena
reflexiones, exposiciones y advertencias sobre la realidad creativo-productiva de las
practicas dancisticas de la ciudad de Buenos Aires, las condiciones en las que se trabaja
y las relaciones implicadas en el hecho escénico. La poética del desencanto se asienta
entonces en esa permeabilidad —poética— entre lo extra y lo intra escénico, entre las

condiciones materiales de creacién y las obras. A continuacion proponemos una
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organizacién de las caracteristicas que definen la poética del desencanto, recabando lo

surgido de nuestra investigacion.

El ingreso de lo real en los cuerpos

Uno de los rasgos de la poética del desencanto corresponde al modo en que el
cuerpo esta en escena: Ixs performers muestran una fisicalidad particular a la que nos
referimos como “fisicalidad hipotonica”, que da cuenta del desencanto en los cuerpos, y
que excede a los cuerpos, fundando una escena desencantada. Este modo de estar —que
en primera instancia se observa en los cuerpos pero que también tifie la escena— es
recurrente en las obras que estudiamos e implica una forma de moverse, hablar, bailar,

recorrer el espacio escénico, accionar, caracterizada por un tono bajo o dosificado.

La fisicalidad hipotdnica trasciende las posibilidades significantes del cuerpo, y
su recurrencia corresponde a la materializacion de lo real. Es decir, el esfuerzo fisico
implicado en la creacion e interpretacion dancistica se asienta en los cuerpos y, mas alla
de lo dramaturgica y compositivamente planeado para la escena, aparece, se manifiesta
de manera reiterada en las obras. Esto se hace ostensible en forma de lentitudes,
demoras, quietudes, tonos bajos o justos, o el uso de una energia minima para la
ejecucion de acciones, danzas, recorridos, ya sea como resultado del cansancio, o de la
necesidad de reservar energia, 0 como evidencia del tono muscular posterior al trabajo,
etc. Pensemos, por ejemplo, el modo de estar en escena de Fabidn Gandini y Lucia
Disalvo en Cartas a mi querido espectador: el tono insumido es bajo y monocorde
desde el comienzo hasta el final de la pieza (incluso en el momento de recibir a Ixs
espectadores/as en la sala, y también en los ultimos minutos, cuando Gandini deja el
espacio escénico yéndose por una puerta y Disalvo se sienta en el piso ocupando la
misma posicion que Ixs concurrentes). Ya sea que los cuerpos accionen dispositivos, se
desplacen, hagan un breve baile de pareja (como el que realiza Disalvo con un
espectador), usen la voz, esperen, miren al publico o se miren entre ellos, absolutamente
todas las acciones estan tefiidas por esa fisicalidad hipotdnica, que imprime a la escena
una velocidad particular (lenta, pausada, demorada) y por lo tanto un tono especifico

(sin estridencias, sin cambios subitos de ritmo).
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En este sentido, nos referimos a lo real como aquello que los cuerpos portan, no
en términos de significacion sino de presencia, es decir lo que se manifiesta como
irrupcion en las puestas en escena. En el caso de Cartas a mi querido espectador, las
esperas (es decir, las distancias en segundos entre una accién y otra) proponen una
experiencia temporal (espectar el paso del tiempo en forma de demoras, lentitudes,
pausas). Lxs espectadores/as comparten el espacio esceénico con la lentitud e hipo-
tonicidad de los cuerpos de Gandini y Disalvo. Por lo tanto, estan muy cerca de ellxs y,
ademas de “ver” ese tono bajo, es posible percibir sus respiraciones serenas y sin
sobresaltos; en sintesis, constatar convivialmente esa presencia hipotdnica de cuerpos

lentos que, de tanto dosificar la energia, no llegan a sudar.

De este modo, observamos que las diferentes variantes de ese hipotono (hacer
algo lentamente, detenerse, esperar, bailar con la tonicidad muscular necesaria pero
manifestando cierto ahorro de energia, hablar sin una marcada proyeccion de la voz,
dejar ver cierta apatia en cémo disponerse corporalmente para accionar, etc.)
caracterizan los cuerpos de estas obras. Esa corporalidad, ese modo de estar, condensa
lo real en tanto una dimension menos planeada (no guionada) de la puesta en escena,
que permea la obra y deja ver el esfuerzo fisico implicado en el trabajo dancistico —
incluso lo trabajado antes del momento de la representacion en la sala teatral-. Quiero
referirme ahora al caso de Recordar 30 afios para vivir 65 minutos. A diferencia de lo
que mencionamos antes sobre la construccion de una escena hipotonica a partir de la
presencia de cuerpos hipoténicos en Cartas a mi querido espectador, la obra de Otero
alterna momentos de exceso de tono, una suerte de desborde que es interrumpido por su
opuesto, la caida en el abatimiento. O por momentos, el exceso de tono fisico insumido
en una danza (como cuando la vemos a Otero en un baile desenfrenado en el que
impacta su cuerpo desnudo en el piso reiteradas veces, mientras grita), muestra su
reverso en los instantes siguientes, mediante la exposicién del cansancio, la respiracion

entrecortada, la dificultad para hablar y un tono apesadumbrado en su voz.

Incluso en términos mas generales, en la obra constatamos al menos dos modos
en los que Otero como artista/performer aparece en escena: mediante el exceso de tono
y mediante su contraparte, el abatimiento o el desencanto cuando las cosas no
funcionan, fracasan, fallan. Ejemplo de ello es el texto del final (presentado como “Esto
es el final”), en el que Otero, sentada frente al publico (todavia himeda por un baldazo
de agua que recibid), se muestra en una disposicién corporal despojada, fragil, con las
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manos entre las rodillas, el torso algo encorvado, la mirada cansada y un tono general
blando. En ese texto da un cierre a la obra, aunque dice que probablemente esa obra
nunca termine. Retomando algunos elementos por los que fue pasando a lo largo de la
pieza escénica, y subrayando lo falible de su ser artista, vuelve a referirse a las
“ausencias” que tuvo de nifia (y por las cuales en aquel entonces fue medicada).
Describe esas “ausencias” diciendo que no se las puede retratar (de hecho en los
estudios médicos no aparecen), ya que son “una falta de algo, un vacio entre lo que si
hay” (Otero, 2014).

Asi, aunque Recordar 30 afios... contiene momentos marcados por el desborde y
el hipertono, estos son neutralizados sucesivamente por la fisicalidad hipotdnica y, en
consecuencia, la escena deviene hipotdnica. Esta incluye lo siguiente: la aparicion de un
tono cercano al abatimiento, la muestra del cansancio (fisico) pero también de la
decepcion, la exposicion de como queda el cuerpo luego de “usarlo”, la evidencia de
que los afos de esfuerzo (las horas de ensayo, el dinero invertido, la perseverancia en
las pruebas, etc.) ofrecen resultados diversos (no siempre exitosos), la exhibicién de
cierta toma de conciencia —y consecuente desencanto— respecto a las condiciones de

posibilidad y productividad en la creacion escénica dancistica.

En esta linea, nos referimos al trabajo de Ixs artistas en la ciudad de Buenos
Aires, es decir, al esfuerzo que implica hacer danzas —crearlas, bailarlas, producirlas,
hacer circular las obras— en nuestro contexto especifico. Ese esfuerzo y cansancio se
deja ver en los cuerpos e ingresa a la escena. Como observamos, este punto también se
vincula a un acercamiento a las obras desde una perspectiva poética, que comprende no
solo las formas y procedimientos sino también los cuerpos, absolutamente determinados
por las condiciones materiales en las que se mueven, bailan, performan, trabajan. Asi, lo
que observamos en las puestas escénicas son los cuerpos implicados en el trabajo, con
su singular energia y velocidad, con cierto halo de cansancio, con su particular tonicidad

desencantada.

El ingreso de lo “real procesual”

Este rasgo consiste fundamentalmente en que, en las obras, el proceso creativo

se constituye en tema y se visibilizan las circunstancias productivas locales. Las piezas

149



escénicas presentan diferentes niveles de explicitacion tanto del trayecto de creacién de
las obras como de las condiciones de produccion del contexto en el que estas se crean.
En este sentido, a lo que asistimos es a la tematizacion, exposicion y reflexion de las
circunstancias en las que trabajan Ixs artistas creadorxs de danza contemporanea de la

ciudad de Buenos Aires, las tareas que llevan a cabo, las relaciones que establecen.

En primer lugar, el ingreso de lo “real procesual” toma forma en la instauracion
cierto nivel de reflexividad hacia el interior del acto creativo. El gesto de desocultar los
procesos de funcionamiento de la escena, los mecanismos de produccion de significado,
el orden interno de la pieza, la estructura compositiva y sus procedimientos, adquiere un
lugar central. Las obras escenifican las reflexiones en torno a cdémo representar,

organizar, poetizar, bailar, es decir, como se hacen —cdmo se crean- las obras.

Asi, las obras incluyen referencias a la I6gica del ensayo, caracterizada por la
provisoriedad, la tentatividad, la errancia y la problematizacion —y en algunos casos, la
dilucion- de la autoria. En este sentido, subrayando lo provisorio y tentativo propio de
la dimension procesual, las piezas establecen y evidencian la diferencia respecto a la
idea de obra acabada —como creacién cerrada y como producto terminado—. Por otra
parte, estas piezas escénicas ponen en evidencia las dificultades reales de Ixs artistas
frente a lo que serian condiciones esperables y deseables en términos laborales,
productivos y de circulacion de sus creaciones dancisticas. Ejemplo de ello es que las
obras subrayan la errancia en un sentido doble: tanto en términos de la inclusion del
error y la equivocacion, como también la referencia a cierta dificultad en encontrar un

rumbo préspero en la basqueda de circunstancias creativas favorables.

Por altimo, los diferentes modos en que estas piezas desestabilizan y cuestionan
la operatividad de la nocion autoria —cediéndola a Ixs espectadores, Ixs performers o el
azar—, establecen modos alternativos de configurar las relaciones entre Ixs artistas y sus
creaciones, y entre Ixs artistas y Ixs espectadores/as. Entre las obras que estudiamos,
quiza el caso mas radical para observar el gesto de delegar la autoria sea el de En Obra,
puesto que el propio dispositivo plantea que sean Ixs espectadores/as quienes lleven
adelante la construccion de la pieza, mediante la toma de decisiones —individual o
conjunta— y el comando de una consola. Segln una propuesta explicita desde el inicio
por parte de Ixs artistas y con el acuerdo del publico, dicha consola —conectada a

diferentes artefactos escénicos— sera el objeto intermediario entre performers y
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espectadores/as. En estos ultimos recaerd la tarea de elegir, decidir, componer y, en
consecuencia, se desencadenaran diversas acciones y situaciones entre Ixs performers,

lo cual determinara el devenir de la escena.

Otro ejemplo posible para pensar la problematizacién de la nocion de autoria en
estas obras, lo encontramos en la estructura de Adonde van los muertos (lado A),
construida sobre el gesto de convocar a artistas que no forman parte del Grupo Krapp
(teatristas, coredgrafxs, cineastas) para que ofrezcan sus ideas y/o hipétesis de escenas a
partir de la pregunta sobre como representarian la muerte en escena. Asi, Luciana
Acufa y Luis Biasotto, cuyo trabajo creativo con Ixs Krapp se caracteriza por lo
colectivo, instalan en esta obra una autoria permeable, que aloja ideas, directivas,
imagenes y procedimientos propuestos por “artistas invitadxs” o “directores/as por

encargo”.

Ahora bien, retomemos la afirmacion de que las obras que estudiamos recalcan
la diferencia respecto a la idea de obra acabada, incluyendo la provisoriedad
caracteristica del ensayo y de la dimension procesual. Estos contrastes (lo provisorio y
tentativo frente a lo acabado y definitivo, lo erratico y lo errante frente a lo definido y
controlado, la problematizacion de lo autoral frente a la exaltacion de la potestad
individual de un genix creador/a) se construyen exponiendo, subrayando e ironizando el
histérico vinculo que tienen nuestras practicas de danzas (latinoamericanas, argentinas,
rioplatenses) con la danza hegemonica emanada de los autoproclamados “centros”. Es
decir, estos contrastes se construyen evidenciando la diferencia y jerarquizacion cultural
establecida (Barba, 2017), que consiste en que algunas culturas se presentan como
centrales (centralidad que generalmente es europea y blanca), diferenciandose de otras
culturas a las que se consideran marginales o periféricas. El planteo que ofrece Barba
sefiala, ademas, que la jerarquizacién (unas culturas ubicadas por sobre otras) implica
también una marginacion temporal (es decir, la idea de que unas culturas son mas
"adelantadas”, y por lo tanto el resto resulta "atrasado” o "pasado de moda") y una
marginacion geografica que conlleva relaciones de subordinacion (es decir, la idea de
que hay unos "centros™ que irradian —en este caso, irradian danza— hacia posiciones

periféricas, presentando esa danza como universal y atopica).

En segundo lugar, llevando al nivel de la puesta en escena las marcas de las

circunstancias en las que Ixs artistas crean y producen, y las tareas y relaciones
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implicadas en la construccion de las obras, se instaura un proceso de toma de conciencia
en torno a las condiciones de creacion y sus problematicas en tanto trabajo. La
explicitacion del vinculo entre las obras y sus espacios de circulacion contribuye a
develar el funcionamiento del aparato productivo de la danza contemporanea portefia.
En este sentido, la “anauraticidad” (Irazabal, 2015) que caracteriza la serie de obras que
estudiamos replantea la relacion arte/realidad, en tanto desnaturaliza las situaciones de
enunciacion, recepcion e intercambio de la danza escénica contemporanea portefia. Dos
de Ixs performers de Por el dinero, en medio de un didlogo sobre la produccion de la

obra, dicen:

Matthieu: - “Pero ahora tenemos plata para el re-estreno, no?”
Luciana: - “No. Pero vamos al 80% del bordereaux”
(Acuna y Moguillansky, 2013).

La danza anauratica promueve sujetos conscientes del lugar que ocupan en el
proceso de produccion —o, cuanto menos, ofrece un espacio posible de concienciacion—.
Cuando hablamos de sujetos conscientes no nos referimos sélo a Ixs artistas

(creadores/as, coredgrafxs, bailarines/as), sino también a Ixs espectadores/as.

Consideramos que la practica dancistica se refuncionaliza, puesto que en lugar
de abastecer el aparato productivo en sus l6gicas dominantes, estas obras exhiben sus
tramas (laborales, relacionales, contextuales) y exponen las dificultades de
crear/producir en nuestro contexto. En este sentido, la “refuncionalizacién” de la obra
de danza contemporanea radica en repensar, explicitar —y eventualmente, volver a
organizar— las posiciones de creador/a y espectador/a, productor/a y consumidor/a;
redefiniendo sus tareas y transformando sus responsabilidades.

La dindmica irénico-humoristica como recurso poético critico

En las obras que conforman la poética del desencanto, observamos que la ironia

y el humor se vinculan a un uso critico en dos dimensiones:

1. Mediante la amalgama irdnico-humoristica, las piezas develan las condiciones

de creacion/produccion de la danza escenica contemporanea portefia. Como
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mencionamos anteriormente, segin Pavis (1998), la ironia permite al ironista “criticar
su medio” (80). En este sentido, consideramos que es una eleccion poética que se
constituye en la herramienta técnica para propiciar una discusion respecto al aparato de
produccion, ofreciendo una distancia para observar las relaciones y el trabajo
implicados en las practicas dancisticas de Buenos Aires.

2. Por otro lado, en algunos casos, a través de la dindmica ironico-humoristica
las obras exponen, desnaturalizan, tematizan y cuestionan las jerarquizacion cultural
(Barba 2017; 2018) que, como mencionamos anteriormente, corresponde a las
relaciones desiguales entre culturas artisticas hegemonicas (auto jerarquizadas) y las
culturas dancisticas de nuestros contextos especificos. Las relaciones desiguales a las
que nos referimos pueden implicar el contraste entre la autoproclamada supremacia
estética (universalizante) de las culturas dancisticas “centrales” respecto a las culturas
dancisticas “periféricas”. Asimismo, implica desigualdades de poder econémico que
configuran determinados modos de intercambio y negociaciones entre las economias

culturales (Fortuna, 2019).

Por el dinero es un ejemplo tanto para el primer aspecto como para el segundo.
En cuanto al primer punto, esta obra visibiliza las costuras de los procesos creativos de
los que participan Ixs performers (Acufia, Perpoint, Moguillansky y Chwojnik). Pero en
términos generales, lo que la obra expone son las marchas y contramarchas que
caracterizan el trabajo de Ixs artistas en nuestro contexto. Cuando nos referimos al
trabajo de Ixs artistas hablamos de las dificultades de llevar adelante un proceso
creativo, pero también de consolidar una carrera dancistica profesional que les permita a
Ixs creadores/as vivir de lo que crean (y a Ixs bailarines/as, vivir de los proyectos y
obras de los que forman parte; y a Ixs investigadores/as, vivir de su trabajo
investigativo, etc.). En Por el dinero, Luciana Acufia comparte en clave autobiografica
cuales fueron los inicios y los itinerarios de su carrera dancistica desde sus 17 afios, los
traslados geogréaficos que implico (Cérdoba, Buenos Aires, Europa), su cercania con
distintas variantes dancisticas (el folklore, la danza contemporanea), su busquedas y
cambios laborales (audiciones, giras, dejar un trabajo para quedarse con otro),
decisiones profesionales (estrenar una obra, armar una compafia), su situacién
econdémica en el afio 2001 (viviendo “con lo justo”), poniendo constantemente en

relacion la carrera dancistica y el dinero.
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Lo que sucede escénicamente en este momento de la obra es que Acufia, sentada
en una silla frente a la platea —con un papel en las manos— lee un texto que va
exponiendo circunstancias de su vida en relacion a su carrera de bailarina y coredgrafa.
El texto utiliza la 2da persona (“vos”) y, a medida que avanza, vamos comprendiendo
que quien enuncia es Moguillansky —aunque el texto esté pronunciado por Luciana-—.
Por ejemplo, comienza diciendo “Tenés 17 afios. Sos la bastonera de la banda de tu
colegio”; mas tarde, en referencia a la segunda obra estrenada con su grupo, dice “Esa
es la unica obra que les dio plata en su vida”. Luego suma una reflexion con la que
ofrece un contraste entre la legitimidad que puede tener como artista en su medio, y cual
es el correlato en términos microecondmicos. Dice: “Hoy, 2014, tu grupo
supuestamente es reconocido. Pero la verdad es que vos no ves un peso. Salvo por
alguna gira en las dos mismas putas universidades de Estados Unidos que los invitan
siempre”. Cerca del final de esa escena, exhibe puntos clave de su trabajo, ingresos y

egresos:

Tu economia se basa en los $2.115 de clases del IUNA y las coreografias
que hacés en el San Martin para obras de otros. Actuas gratis en mis
peliculas y en las de mis amigos. Tenemos una hija de 3 afios; eso nos
agrega unos $5000 mensuales (Acufia y Moguillansky, 2013).

Como dijimos, inferimos que quien enuncia es Moguillansky —aunque el texto
esté en la voz de Luciana— porque hace referencia a una hija en comudn —la hija de
ambxs—y habla de “mis peliculas” — en alusion a los filmes del propio Moguillansky
como cineasta—. Anteriormente, al comienzo de la obra, Acufia y Perpoint comparten
datos de su situacion econdémica actual, haciendo énfasis en los gastos familiares
mensuales de cada unx y en didlogo con el desocultamiento de las circunstancias
laborales, que constituye uno de los ejes tematicos de la obra. La obra ademas explicita
desde el comienzo una problematizacion respecto al desfasaje que a menudo existe entre
la definicion de “clase media” y como se configuran las economias individuales y/o
familiares. Como ya mencionamos, esta contrastacion se presenta desde el inicio, a
partir de la voz autorizada de un economista —Paul Segal- que, mediante calculos de

ingresos Y tipo de gastos, sefiala lo relativo y maévil del concepto de “clase media”. Pero
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luego, en el momento en que Acufia lee sola en el proscenio sentada frente a la platea

encarnando —o poniéndole voz a— las reflexiones de su compafiero Moguillasky, dice:

Entonces, al final, vos formas parte de una burguesia baja, media, alta, qué
importa!...pero tus decisiones son las de una madre de familia burguesa?
Y yo vengo a ser el padre de esa familia, que dice ser un cineasta de
vanguardia, pero que gana el dinero con propagandas de Fiat, de
Clarin/Ol¢é, de gaseosas o0 de lo que mierda haya que vender?(Acufia y
Moguillansky, 2013).

De esta manera, la obra se centra en presentar las dificultades que experimentan
Ixs artistas para “vivir de su arte”, el contraste entre el reconocimiento y legitimidad
artisticos y las escasas posibilidades de que eso tenga un correlato econémico que
permita a Ixs trabajadores/as de la danza —y de otras formas de arte— de gozar de cierta

estabilidad laboral.

Ahora bien, en cuanto al segundo punto que mencionamos, que corresponde al
uso de la ironia y el humor para exponer y desnaturalizar las diferencias —ya sea entre
“la Danza” (como estética hegemdnica propuesta como universal desde los “centros”
del norte global) y las danzas, como también las relaciones desiguales entre las
economias culturales—, deciamos que Por el dinero es también un ejemplo. Lo es, en
tanto exhibe estas relaciones, desde el humor; tanto la tension entre “La Danza” y “las
danzas” como las desigualdades y desventajas en los intercambios econdmicos. A

continuacion, describimos dos escenas que funcionan como ejemplos de ello.

En un momento, desde el texto pronunciado por Luciana, comparten que el
verano anterior la coredgrafa y el cineasta encontraron —en la casa de la primera, en
provincia de Cordoba— un “Manual de Danzas Nativas” y que ese hallazgo hizo
fantasear a Acufia a partir de la pregunta “;Como seria tu vida si te hubieses dedicado al
folklore?” (Acufia y Moguillansky, 2013). Seguidamente, acompafiada con musica de
reminiscencias circenses, tiene lugar una danza entre Perpoint y Acufia, en la que el

primero oficia de partenaire® de la segunda. Juntxs realizan una danza que incluye el

% En el ballet, usualmente el bailarin hombre es partenaire de la bailarina, pero no sélo en el sentido de
“pareja” o “compafiera”, sino que oficia de soporte y sostenedor para el armado de figuras coreograficas
tendientes al lucimiento del virtuosismo técnico de la mujer.
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vocabulario técnico del ballet —y precisamente de ese momento de las obras balletisticas
en que un bailarin y una bailarina interpretan el denominado pas de deux—. Acufia
ejecuta la danza de un modo caricaturesco, exagerando algunos gestos y expresiones,
restando la usual sutileza en algunos inicios y finales de pasos, y restando esfuerzo y/o
precision al realizar los trucos reconocibles del ballet —figuras técnicamente dificiles de
ejecutar, como saltos de altura, distancia o suspension, ejecutados por la bailarina,

gracias al sostén del bailarin-.

En sintesis, Acufia y Perpoint ironizan la danza escénica hegemonica por
antonomasia (el ballet), en varios aspectos. En primer lugar, como mencionamos,
presentan el pas de deux tipico del ballet, con la pregunta “;Cémo seria tu vida si te
hubieses dedicado al folklore?” (Acufia y Moguillansky, 2013). Esto desplaza a la
“danza clasica” de su lugar canonico, pone en jaque su pretendida universalidad y
neutralidad, y reflexiona sobre su localismo (Kealiinohomoku, 1983), puesto que el
ballet es tan folklorico para Francia, como lo es una cueca nortefia para la Argentina.
Por otro lado, musicalizando el pas de deux con una mdsica de circo, tensiona el
binomio alta cultura/baja cultura, y ofrece una equivalencia entre el virtuosismo del
ballet y un momento circense como podria ser un numero de equilibristas,
contorsionistas o domadores de leones. Por otra parte, los cuerpos danzantes (en este
caso Perpoint y Acufia) no ofrecen una ejecucion sin fisuras como se espera del ballet,
sino gque se muestran en su esfuerzo y cansancio, en sus fallas, en los desfasajes que
experimenta la comunicacién fisica de una danza de a dos, etc. Y por ultimo, el gesto de
exagerar la energia de algunos movimientos y ahorrar energia en otros, constituye una
ironia respecto a la eficaz administracion del esfuerzo y el ocultamiento del cansancio

tipicos del ballet.

Refiramonos ahora a otro momento de Por el dinero que tiene lugar
promediando la obra, y que hace referencia a como se llevd a cabo una pelicula que
involucraba a Moguillansky, Acufia y Perpoint —el primero de ellos como director y Ixs
otrxs dos como actor y actriz— y cuya financiacion dependia de conseguir fondos extras
en moneda extranjera (euros), implicé tratativas dificiles, pedidos y negociaciones de
dinero, y el riesgo constante de no llegar a concretar la produccion del filme. Lo que
sucede en escena es la exhibicion de un intercambio de correos electrénicos entre el
cineasta argentino (Alejo) y quien prometia conseguir los fondos necesarios (Tine). Lxs
performers Acufia y Perpoint, sentadxs en sendas sillas frente a la platea, repitiendo una
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ubicacion espacial utilizada varias veces en la obra, leen en voz alta, y de manera
alternada, los mails que Alejo le enviaba a Tine (en los que le pedia dinero y le contaba
las dificultades econdmicas que ponian en riesgo la concrecion del rodaje) y las
respuestas de Tine a Alejo, que mostraban la cada vez mas lejana posibilidad de contar
con los fondos europeos prometidos.

Los términos en los que se comunican Alejo y Tine ponen de manifiesto la
desigualdad de condiciones, y desnuda el contraste entre la preocupacion en que estan
sumidxs el primero y su equipo técnico-artistico en Argentina, y la liviandad con que
asumen el intercambio quinen detentan el poder econémico, y por ende, establecen las
“reglas del juego”. Esto se observa a medida que el intercambio epistolar avanza:
sabemos que esas negociaciones frustradas impactan en las condiciones laborales de Ixs
artistas implicadxs en la realizacion de la pelicula, ya que Ixs actores/actrices pasan de
aceptar trabajar por honorarios simbolicos (bajos) a resignarse a trabajar gratis. La
escena se resuelve desde el humor, puesto que, desde el uso de la voz, las pausas y las
velocidades le lectura, cada nuevo e-mail firmado por Alejo detenta el esfuerzo que
estan haciendo Ixs artistas argentinxs, en contraste con una —cada vez mas fingida—
diplomacia —que esconde cierta ansiedad—. Por el contrario, los correos de Tine son

leidos de modo “descontracturado” y con un exceso de “frescura” en el tono.

Asi, Por el dinero deja al descubierto lo que Victoria Fortuna (2019) denomina

“fricciones” %

, €s decir, las “relaciones desiguales de poder que gobiernan los
movimientos desiguales de cuerpos, ideas y capital a través de las fronteras, al mismo
tiempo que deja espacio para las posibilidades productivas que surgen”® (13). Por el
dinero no soélo utiliza criticamente el humor para exponer las dificultades creativo-
productivas de nuestros contextos, sino también el desfasaje que existe entre distintas
economias culturales. En este sentido, Fortuna (2019) agrega que la friccién “da cuenta
tanto de las fuerzas hegemonicas que operan en los circuitos de danza transnacionales
como de la negociacién tactica de los bailarines —el moverse de otra manera— dentro de

»» 100

las economias culturales globales (13). Escenificando la singularidad de ese

% para explicar los intercambios globales desiguales en la danza, Fortuna propone la nocién de
“fricciones”, tomando la de la antrop6loga Anna Tsing (2005).

% |a traduccién es mia: “the unequal power relations that govern the uneven movements of bodies, ideas,
and capital across borders while also making space for the productive possibilities that arise”.

100 ) a traduccion es mia: “It accounts for both the hegemonic forces at work in transnational dance
circuits as well as dancers' tactical negociation —their movements otherwise— within global cultural
economies”
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intercambio epistolar que da cuenta de la tension y la desproporcién de las

negociaciones econdmicas entre dos partes, Por el dinero evidencia las fricciones.

Observamos entonces que mediante la dinamica irénico-humoristica, las obras
exponen las relaciones desiguales propias de la jerarquizacion cultural (Barba 2017;
2018). Estas relaciones desiguales implican no solamente la naturalizacion de que las
culturas dancisticas hegeménicas coloquen “al resto” en una posicion demorada,
periférica y dependiente, que es lo que plantea Fabian Barba (2017; 2018), sino que
también implican negociaciones economicas desproporcionadas, en las que nuestros
contextos —nuestras economias, nuestros circuitos, nuestrxs trabajadores/as— resultan

desfavorecidos y dependientes, que es el sefialamiento de Fortuna (2019).

Proponemos entonces que, mediante su uso de la ironia y el humor, tanto Por el
dinero como otras de estas piezas escénicas, evidencian y sefialan la ldgica de
autojerarquizacion por parte de la cultura (la danza) hegemdnica. Asi, se consolida un
cuestionamiento iroénico a la danza establecida y una desnaturalizacién de las jerarquias

eurocentradas —o del norte global—, generalmente asumidas como ineludibles.

Asimismo, los dualismos centro/periferia, alto/bajo, acabado/en proceso,
bello/feo, virtuoso/no virtuoso, son tratados a partir de la dinamica irénico-humoristica,
es decir que estas construcciones son presentadas de manera que los términos
inicialmente polares que las conforman, son contaminados, puestos en cuestion,
relativizados y problematizados. Retomando a Gerchunoff (2019) que, como ya
mencionamos, sefiala que es la ironia “la que nos impide la separacién total de lo alto y
lo bajo” (76), proponemos que estas obras construyen una dinamica irénico-
humoristica que tiende a llamar la atencion respecto a lo que se presente como
“incuestionablemente” legitimado (ya sean las aparentemente “incuestionables”

practicas del norte global, la belleza y virtuosismo hegemdnicos, etc.)

En esta linea entonces, algunos aspectos sobre los que apunta la ironia y el uso
critico de humor en estas puestas escénicas son la idea de obra de arte acabada, y
también lo consagrado, lo hegemonico, lo “central”. Para ironizar sobre la idea de obra
de arte acabada, utilizan la exposicion de lo provisorio, lo procesual, lo inacabado y/o
fallado. El sentido construido desde la ironia —es decir, a partir de una especial puesta en
juego de dos elementos—recurre el metalenguaje evidenciando que la obra es una

fabricacion —exponiéndose las dificultades del trabajo y el desencanto producido por las
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condiciones en las que se produce—. Por otra parte, para ironizar sobre aquello que
constituye lo consagrado, lo hegemonico, y lo “central”, las obras muestran la distancia
respecto a ello: la dindmica irénico-humoristica propia de la poética del desencanto
presenta movimientos y modos corporales y escénicos en su distancia —o diferencia—
con los establecidos. Por otro lado, se asume una posicion reflexiva y critica respecto a
la danza contemporanea escénica hegemonica local —evidenciando que la jerarquizacion
cultural no es natural, sino que da cuenta de posiciones de poder—. En este sentido, el
gesto principal del procedimiento irénico enfrenta o encuentra lo hegemédnico y “lo

Otro”, sin obviar que ese encuentro alberga tensiones.

El objeto de la ironia es justamente esa posicion de subordinacion: las obras
elaboran la oposicion La Danza/las danzas. Como rasgos de la poética del desencanto,
el proceder ironico y el uso critico del humor exponen y sefialan la desigualdad entre las
culturas dancisticas, poniendo a la vista que la danza jerarquicamente posicionada
reserva un lugar periférico para los cuerpos, danzas y geografias a las que no incluye en
su “centralidad”.

El desencantamiento de la actividad espectatorial

Las obras que conforman la poética del desencanto reflexionan sobre las
relaciones implicadas en el hecho escénico. La situacion de espectacion es
desnaturalizada, en tanto se favorecen modos alternativos de espectar o se establecen
experiencias de reflexion en torno a la actividad espectatorial. Esto constituye un nivel
mas en la poética del desencanto. Las obras proponen al/la espectador/a repensar su rol
y reformular la tarea receptiva/consumidora, posibilitando otras relaciones en y con la
obra. Simultdneamente, este gesto también desestabiliza la organizacion establecida que
vincula a un/a creador/productor oferente y un/a espectador/consumidor, y frente a ello
se prueban otras maneras de configurar las relaciones entre Ixs artistas (y su obra) y el
publico. Se interrumpe un modo de relacion dominante: el flujo eficaz “produccion —

coNnsumo” se pone en cuestion.

En algunos casos, esta interrupciéon se logra mediante una disminucién de la
velocidad del encuentro entre performers y espectadores/as, tendiente a instaurar un

proceso de concienciacion: se nos propone gque espectemos nuestra propia experiencia
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de espectacion. Como dijimos antes, observamos esta insistencia en la lentitud que
caracteriza la obra Cartas a mi querido espectador, que nos obliga a “aguantar” la
espera, sostener nuestra presencia en la sala experimentando esos tiempos dilatados (o,
de lo contrario, marcharnos).De esta manera, se establece un tiempo de reflexion en
torno a la naturaleza de las relaciones implicadas en el encuentro entre la obra, Ixs
artistas y quienes asisten como espectadores/as. Recordemos el momento de Octubre...
en el que una de las performers pide a Ixs espectadores/as, excepto a unx, que cierren
los ojos. El pedido se basa en que la bailarina realizard una danza solo para ese/a Unicx
espectador/a al que se le permite ver. Independientemente de si el grueso de Ixs
espectadores/as decide acatar o no la invitacion a cerrar los 0jos, esto instaura un
momento en el que se reflexiona sobre las implicancias de la tarea espectatorial y las
atribuciones de Ixs espectadores/as (;espectar es si 0 si mirar?, ;qué implica, en este

caso, obedecer 0 no?, etc.).

La divisién de tareas que consiste en artistas que crean y producen la obra y
espectadores/as que la reciben luego de abonar su entrada, es repensada, colocada en un
lugar central y en algunos casos reformulada, tal como observamos y analizamos en el
Capitulo 1 con En Obra: Ixs espectadores/as tienen, literalmente, “en sus manos” la
responsabilidad (o la oportunidad, o la posibilidad) de tomar decisiones sobre lo que
sucede en escena mediante el comando de una consola. Deben y/o pueden decidir sobre
qué sucede (qué escenas “activan” al accionar los interruptores), sobre cuando sucede y

sobre cuando detener lo que esta sucediendo.

La ralentizacion y desnaturalizacion de la velocidad a la que se produce el
intercambio fundamental del hecho escénico —esto es, la desaceleracion del flujo
creacion/produccion — espectacion/consumo—, €S consecuencia de como las obras
proponen una configuracion especial de la actividad espectatorial. Ademas, la
exacerbada exposicion de los hilos y maniobras del proceso de creacion y produccién
protagonizado por Ixs artistas y de la mostracion de los avatares con los que se
enfrentan Ixs creadores/as de danza, también contribuye a desnaturalizarlas légicas
establecidas de la tarea de espectar. Ejemplo de ello es cuando en Por el dinero, Ixs
performers suman la cantidad de espectadores/as que ven sentadxs en la platea vy,
haciendo un célculo estimativo (sumando a quienes habrian abonado la entrada y no
contabilizando a quienes habrian ingresado como invitadxs), intentan prever cuénto

ganaran por la funcion que se esta llevando a cabo en ese momento.
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Asimismo, las obras no s6lo desnaturalizan las usuales logicas espectatoriales,
sino que también reflexionan y exponen hipdtesis en torno a las expectativas de Ixs
artistas respecto a sus espectadores/as, y viceversa. Por ejemplo, cuando Marina Otero
(2014), en Recordar 30 afios para vivir 65 minutos, pregunta a sus espectadores/as “;se
aburren?”. O cuando directamente invita a alguien del pablico a leer un texto en voz alta
que ella misma le da: el texto imagina un/a espectador/a hipotético al que la obra no le
estd gustando. La situacién escénica que se produce consiste en que un espectador,
mirando a los 0jos a Otero, le dice sin ninguna diplomacia todo lo que le parece mal de
la obra (lo que no se entiende, lo que es demasiado predecible, o demasiado pretencioso,
etc.). Otro ejemplo que ya hemos descripto es la escena de Adonde van los muertos
(lado B) —que tiene lugar mas de una vez en la obra— en la que Ixs performers arriesgan
observaciones y criticas que podrian hacer Ixs espectadores/as luego de ver la obra.
Estos comentarios hipotéticos —de espectadores/as hipotéticxs— enunciados por Ixs
artistas desde dentro de la escena, instauran un momento de reflexion —mediante el uso
del humor— respecto a la distancia entre la obra y las expectativas de Ixs
espectadores/as; y también entre lo que Ixs artistas imaginan/esperan de sus
espectadores/as y lo que en realidad sucede (si se identifican o no, si la obra les resulta

atractiva, interesante, etc.).

Reformular la posicion receptiva/consumidora del pablico constituye una de las
premisas en las obras que conforman la poética del desencanto. A partir de esta
propuesta, la experiencia del/la espectador/a ya no se fundaria en “encantar” sino que,
por el contrario, quebranta el encantamiento. El desencanto implica evidenciar cual es la
I6gica de las relaciones que se establecen entre artistas y espectadores/as, lo cual

instaura un proceso de concienciacion en torno a ese intercambio.

3.3. Definiciones. ¢ En qué consiste la poética del desencanto?

En primer lugar, las puestas en escena estan determinadas por la dimension
“poética”, lo cual implica estudiarlas considerando quién y como las producen, en qué
contexto y qué cuerpos estan involucrados. En segundo lugar, cuando hablamos de una
escena desencantada, la nocién de “desencanto” —tal como la entendemos en el marco

de esta investigacion— implica considerar que ese tipo de escena surge de la interseccién
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entre determinadas condiciones de creacion y produccion del contexto especifico en el
que tienen lugar nuestras practicas dancisticas (la ciudad de Buenos Aires) y los sujetos
protagonistas de esas practicas. En este sentido, el desencanto no constituye una

eleccion tematica (no son obras que tratan sobre el desencanto como un topico).

Asi, el desencanto, como un modo particular de anti-ilusionismo, podria
pensarse casi como una afirmacion autdctona. Es decir, como un rasgo —a la vez, una
intencidn poética y una marca poética— propio de estas latitudes, como producto de unas
particulares condiciones creativo-productivas. Esto es, una parte de la danza
contemporanea portefia corresponde a puestas escenicas que resquebrajan la ilusién

teatral, y esta voluntad anti-ilusionista adquiere determinados rasgos.

El ingreso de lo real en los cuerpos, el ingreso de lo “real procesual”, la
dinamica irénico-humoristica como recurso poético critico y el desencantamiento de la
actividad espectatorial, constituyen esos grandes rasgos cuya recurrencia en las obras
impulsd nuestra investigacion, y que ponen en relacion elementos y procedimientos
tendientes al resquebrajamiento de la ilusion y al desocultamiento del trabajo (de los
cuerpos) de Ixs artistas. Cuando nos referimos a elementos y procedimientos estamos
aludiendo a aquellos que ya hemos analizado: la referencia al proceso creativo, el uso
del metalenguaje, la decision exponer las tareas implicadas en hacer una obra y
evidenciar los medios técnicos que se necesitan para ello, reflexionar sobre los roles de
creacion, interpretacion, produccidn y espectacién, utilizar material documental y
autobiografico, ironizar y cuestionar las ldgicas establecidas y la construccion de lo
hegeménico desde el humor, construir una escena fragmentada que no encante sino que
desencante, develar (o dejar de ocultar) la particularidad de los cuerpos del esfuerzo y el
trabajo dancistico.

Considerando los rasgos que hemos sintetizado en el apartado anterior,
proponemos que la poética del desencanto, en su voluntad anti-ilusionista y en su
anauraticidad (lrazabal, 2015), conlleva tres aspectos superpuestos e imbricados, que

sobrevuelan el conjunto de las obras:

~ La fractura del encanto y su potencialidad politica.
~ La refuncionalizacion (Benjamin, 2001) de las relaciones entre Ixs
sujetos implicadxs en el hecho escénico.
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~ La fundacion de un proceso de concienciacion (Cornago Bernal, 2004)
sobre el funcionamiento del aparato productivo de la danza

contemporanea portefia.

Dada su superposicion e imbricacion, no podemos referirnos a estos aspectos
individualmente, puesto que atraviesan las obras que integran nuestra serie —y de hecho
podria hacerse extensivo también a otras piezas, de Ixs mismxs creadores/as o de otrxs—.
La fractura del encanto se produce en un sentido doble. Por una parte, mediante la
inclusion y la irrupcion de lo real: Ixs artistas, desencantadxs de las condiciones en las
que crean y producen, develan en escena las marchas, contramarchas, dificultades y
obstaculos que marcan su trabajo diario, y que por lo tanto dejan huella en sus cuerpos,
ingresando a escena en forma de bajo tono, disminucion de velocidad, exposicién de las
circunstancias laborales. En este sentido, hablamos de una danza anaurtica: obras y
creadores/as que valoran el fragmento y el evidenciar el procedimiento como

desactivadores de la ilusion.

Por otra parte, existe la decision de Ixs artistas de producir desencanto:
desocultar los procesos y operaciones de la creacidn dancistica —y entonces resquebrajar
la ilusion (des-ilusionar)—, refuncionalizar (Benjamin, 2001) la danza desnaturalizando
las ldgicas del aparato productivo dancistico, exponiendo el funcionamiento de las
relaciones en él implicadas y, en algunos casos, probando modos alternativos. EI modo
de hacerlo consiste tanto en exponer lo que usualmente permanece oculto (modos,
relaciones, estados, circunstancias), como también instalar llamados de atencion,
espacios, tiempos y formas escénicas tendientes a habilitar un proceso de toma de
conciencia compartida (entre artistas trabajadores/as y espectadores/as) en torno a como
funciona la danza contemporanea escénica que se crea/produce/especta en el marco del

circuito independiente de la ciudad de Buenos Aires.
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Conclusiones

A lo largo de este trabajo hemos estudiado una serie de creaciones escénicas de
danza contemporénea, estrenadas en la ciudad de Buenos Aires en la segunda década de
los afios 2000. Hemos abordado nuestro objeto de estudio desde una perspectiva poética
(Groys, 2014; Dussel, 1984), no estética, es decir considerando que las puestas
escénicas estan determinadas por las condiciones materiales e histéricas del contexto
especifico en el que son producidas y por las singularidades del trabajo de sus
creadores/as (las relaciones laborales que los involucran, las caracteristicas de los

procesos creativos, la configuracion de los espacios de circulacion, etc.).

En el primer capitulo de esta tesis estudiamos los modos en que las creaciones
contienen elementos de la realidad creativo-productiva. Es decir, observamos de qué
manera las puestas en escena se conforman incluyendo elementos e informacion que
dan cuenta de las circunstancias en las que sus creadores/as crean y producen; ya sea
mediante lo explicitado en los textos enunciados, en sus proyecciones audiovisuales,
mediante el ingreso tangible de lo autobiografico. Asimismo, estudiamos los modos
alternativos de componer coreograficamente la tarea espectatorial, como un aspecto mas
en la configuracion de una escena desencantada, puesto que se basan en desnaturalizar
la tarea concreta de espectar y las logicas relacionales habituales entre quienes forman
parte del acontecimiento escénico. En este sentido, la inclusién de la realidad creativo-
productiva y la prueba de la descomposicion de formas usuales de espectar, son
decisiones compositivas, ya que se trata de elementos que Ixs creadores/as eligen incluir
(poner junto a, poner-con = componer) y mediante los cuales configuran este tipo de

escenicidad.

El procedimiento metalinguistico mediante el cual estas obras refieren al proceso
(lo “real procesual™) y las operaciones practicas y reflexivas sobre las que se construye
la propia pieza, no se observa como gesto de un/a autor/a especificx sino de manera
recurrente, en creaciones de la escena portefia de esos afios. En las obras que
estudiamos, esto resulta su principio constructivo. Entonces, desde una voz localizada
nos preguntamos ¢cual es el motivo de la recurrencia de estas preguntas en la danza
contemporanea de la ciudad de Buenos Aires? ¢Es posible imaginar una linea dialégica

entre estxs creadores/as y otrxs en otras ciudades de produccion dancistica
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latinoamericanas? Indudablemente estas preguntas tendientes a pensar cartogréfica y
comparativamente la produccion dancistica, serian objeto de una investigacion mas
amplia que excede nuestro recorte rioplatense, de modo que guedan planteadas para un

futuro trabajo.

Ahora bien, ademas de ese ingreso premeditado (compositivo) de elementos de
la realidad creativo-productiva, advertimos una capa mas sutil que da cuenta de otro tipo
de presencia en torno a lo real que consiste en lo que irrumpe y ocupa la escena
asentandose en los cuerpos. Asi es que en el segundo capitulo estudiamos esta
dimensién relacionada con como esta el cuerpo: nos propusimos analizar por qué
aparece una fisicalidad hipotonica, ciertos tipos de motricidad, determinada economia
en el tono de la voz o en el modo de proyectarla(o de no proyectarla), la quietud, la
disminucion de la velocidad, la demora, la pausa. Cuando analizamos los cuerpos
desencantados, nos aproximamos a lo real, en tanto aquello que los cuerpos portan, en

términos de presencia mas que en cuanto a su posibilidad de significacion.

Por otro lado, en el segundo capitulo nos dedicamos a estudiar el modo
particular en que estas piezas utilizan la ironia y el humor. Planteamos que las obras
construyen una articulacion irénico-humoristica, que constituye un recurso poético
critico, es decir, instaura una distancia desde la cual mirar y develar la realidad
productiva local de Ixs artistas y exponer la posibilidad/necesidad de transformacion de
ese aparato productivo y sus modos de funcionamiento. El recurso poético critico
ironico-humoristico también devela los modos en los que se piensan y se ejercen las
relaciones —desiguales— y los intercambios —desparejos— con otras economias
dancisticas globales. Mediante el uso critico de la ironia y el humor, Ixs artistas
“juegan” a volver a encarnar el papel —silencioso, invisible y subordinado— que nos han
adjudicado: el de esa latitud que mira los autoproclamados centros e imita sus formas de

hacer danza (pero también sus formas de vestir, de hacer arte, de desear, etc.).

Luego de los dos primeros capitulos dedicados a estudiar y analizar las puestas
en escena como creaciones determinadas por el contexto creativo-productivo, lo propio
del trabajo de los artistas de la danza y lo real de sus cuerpos del esfuerzo, el Gltimo
capitulo de esta tesis constituye la afirmacion de lo que la poética del desencanto es,
cuéles son sus caracteristicas y sus premisas. Propusimos entonces que la “poética del

desencanto” incluye gestos y decisiones de puesta en escena que se constituyen en
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elementos refuncionalizadores de la practica dancistica escénica contemporanea del
circuito independiente portefio. La refuncionalizacion consiste en la exposicion de los
medios creativos permanentemente determinados por las condiciones productivas que
caracterizan el contexto dancistico portefio. En este sentido, el desencanto se torna
poético cuando, como tono escénico, expone, evidencia, devela esta estrecha relacion

entre el aparato productivo y la obra.

Por lo estudiado en el transcurso de los capitulos de este trabajo, decimos que la
explicitacion del vinculo entre las obras y sus espacios/ldgicas de circulacion contribuye
a develar el funcionamiento de las formas de creacion en relacion al aparato productivo
de la danza contemporanea portefia. Lxs artistas trabajadores/as, vuelven a mirar ese
aparato productivo y las relaciones en él implicadas, casi de un modo autoetnogréfico,
es decir articulando su experiencia de “moverse” en €l (ser parte integrante de ese
aparato) con la posibilidad de observarlo, mostrarlo y repensarlo. El lugar de
enunciacion que aparece en las piezas escénicas subraya, en la mayoria de los casos, la
primera persona: “hago esta obra hace cuatro afios y parece que la re pegué” (Otero,
2014), “estamos trabajando para usted” (Cadus, 2013), “necesito de vos ahi para hacer
esto” (Gandini, 2013), “¢O serd que nuestro grupo se estd muriendo y esta es nuestra
ultima obra juntos?” (Grupo Krapp, 2011), “vivis con lo justo” (Acufia y Moguillansky,
2013). Pero més alla de subrayar la primera persona, Ixs artistas en lo que insisten es en
evidenciar su participacion en un contexto creativo-productivo especifico que

determina, poéticamente, su practica dancistica, y por lo tanto sus creaciones.

En este sentido, la anauraticidad (Irazabal, 2015) que caracteriza al grupo de
obras que conforman la poética del desencanto, replantea el vinculo entre arte y
realidad, puesto que desnaturaliza las habituales situaciones de enunciacion y recepcion
y evidencia los modos de intercambio de la danza escénica contemporéanea portefia. De
esta manera, habilita un proceso de reflexion sobre aquello que resulta evidenciado en
las obras, lo cual promueve sujetos conscientes del lugar que ocupan en el proceso de

produccion.

Por lo expuesto, proponemos que en estas obras las relaciones entre quienes
integran el hecho escénico, sus responsabilidades, sus tareas se modifican, sus funciones
se reformulan, a partir de que la escena misma propone un tiempo de reflexion acerca

del trabajo y los medios implicados en la construccion, y nuestras respectivas posiciones
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en el aparato productivo. En este sentido, entendemos que la vinculacion entre la idea
bejaminiana de “el autor como productor” (Benjamin, 2001) y la tesis de Groys (2014)
en su libro Volverse pablico, que propone que el espectador seria un productor, se ve

ejemplificada en las puestas escénicas que estudiamos.

Ahora bien, es preciso decir que el presente trabajo es resultado de un primer
trayecto investigativo centrado en las poéticas de desocultamiento de los procesos
creativo-productivos. En “La irrupcion de lo real: aproximaciones a una poética del
desencanto en la ‘danza contemporanea’ de la ciudad de Buenos Aires” me dediqué a
estudiar los modos en que una parte de la danza contemporanea portefia devela las
estructuras de sus puestas en escena, exhibe sus procedimientos creativo-productivos, y
reflexiona sobre los roles implicados en el hecho escénico. Algunas cuestiones
trabajadas durante este trayecto habilitaron nuevos interrogantes o ampliaron los ya
existentes, lo cual motiva el comienzo de otro trayecto de investigacion que persiga esas

nuevas o ampliadas preguntas.

Estos interrogantes contindan la direccion planteada por este trabajo, en cuanto
al interés de estudiar y comprender los procedimientos compositivos tendientes al
desocultamiento de las condiciones de producciéon local y de proyeccion de intercambio
internacional de la danza escénica contemporanea rioplatense, ahora centrando la
atencion en las précticas dancisticas de las ultimas dos décadas. En este marco es que
inicio mi investigacion doctoral bajo el titulo “Danza y mercado. Trabajo, valor e
intercambio en la danza contemporanea de la ciudad de Buenos Aires”, que tiene como
principal objetivo estudiar las relaciones entre danza escénica ‘“contemporanea” y
mercado, y construir las bases para una historia de la configuracién de relaciones entre

trabajo, arte y valor en la danza argentina.

Para ello, serd fundamental indagar en algunos puntos que el presente trabajo no
lleg6 a profundizar: las definiciones de valor y trabajo, y la caracterizacion de los tipos
de intercambio dancistico en la ciudad de Buenos Aires. Considerando lo ya trabajado
en este primer trayecto, me propongo dar continuidad a la observacion y el estudio de
como se presentan y representan los cuerpos del trabajo en la danza, profundizando los
analisis que me permitan comprender las narrativas y discursos que, instalados,
construyen la subjetividad de Ixs hacedores/as de danza y envuelven las experiencias

dancisticas en sus dimensiones mercantil y laboral. En sintesis, la presente investigacién
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continGa y se amplia, centrando el interés en el eje danza/mercado, tanto en sus

manifestaciones locales como de proyeccion global.
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Apéndice

Ficha técnico-artistica de las obras estudiadas

Bajo, feo y de madera (una pieza olvidada) (2006)

Intérpretes: Luciana Acufia, Fabian Gandini, Eugenia Estévez, Amalia Perez Alsueta,
Edgardo Castro, Marcelo Ferrari

Direccion: Luis Biasotto

Iluminacién: Marcelo Alvarez

Octubre. Un blanco en escena (2009)

Idea y direccion: Luis Biasotto

Intérpretes: Luis Biasotto, Vicky Carzoglio, Diego franco, Gabriela Gobbi, Noelia
Leonzio, Florencia Vecino

Artistas invitadxs: Soledad Bayona, diego franco, Juan Onofri Barbato, Jimena Pérez
Salerno

Musicos: Gabriel Almendros, Gabriel Magni

Vestuario: Flavia Gaitan, Ana Press

Disefio de luces: Marcelo Alvarez

Video: Pablo Ragoni

Musica original: Fernando Tur

Disefo gréafico: Guillermo Gobbi

Asistencia de escenografia: Ariel Vaccaro

Asistencia técnica: Soledad Gutiérrez

Prensa: Claudia Mac Auliffe

Colaboracién artistica: Eugenia Estévez, Maqui Figueroa, Ana Garat

Coreografia: Luis Biasotto, Vicky Carzoglio, Diego Franco, Gabriela Gobbi, Noelia

Leonzio, Florencia Vecino

Adonde van los muertos (lado B) (2010)
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Creacion e interpretacion: Grupo Krapp (Luciana Acufia, Gabriel Almendros, Luis
Biasotto, Edgardo

Castro, Fernando Tur)

Direccion: Luciana Acufa, Luis Biasotto

Musica: Gabriel Almendros, Fernando Tur

[luminacion: Matias Sendon

Vestuario y escenografia: Mariana Tirantte

Asistente escenografico: Gonzalo Cérdoba Estévez

Video: Alejo Moguillansky

Sonido: Rodrigo Sanchez Marifio

Entrevistadxs en video: Julian Tello, Gabriel Barredo, Horacio Barredo, Rodrigo
Sanchez Marifio, Maria Villar, Alejandro Karasik, Nele Wohlatz, Luciana
Kirschenbaum, Sebastidn Lingiardi, Maitina De Marco, Ambra Maniscalco, lIvan
Rudnitzky, Claudia Schijman, Natali Claut, Gaston Claut, Nicolads Claut, Luis
Fernandez Arroyo, Ema Fernandez Arroyo, Martin Sandoval, Guilherme Morais.

Produccién: Gabriela Gobbi

Adonde van los muertos (lado A) (2011)

Creacion e interpretacion: Grupo Krapp (Luciana Acufia, Gabriel Almendros, Luis
Biasotto, Edgardo Castro, Fernando Tur)

Direccion: Luciana Acufa, Luis Biasotto

Mdsica original: Gabriel Almendros, Fernando Tur

[luminacion: Matias Sendon

Vestuario y escenografia: Mariana Tirantte

Direccidn de video y realizacion: Alejo Moguillansky

Sonido en video y efectos especiales: Rodrigo Sanchez Marifio

Entrevista en vivo: Mimi Sanchez

Traduccion: Sara Chaumette

Produccion: Gabriela Gobbi

Artistas colaboradores/as: Lola Arias, Frangois Chaignaud (Francia), Fabiana Capriotti,
Fabian Gandini, Stefan Kaegi (Suiza), Federico Leon, Mariano Llinas, Mariano

Pensotti, Rafael Spregelburd y Diana Szeinblum.

Ensayo para morir (2012) de Jésica Josiowicz;

180



Intérpretes: Roxana Galand, Soledad Gutiérrez, Jesica Josiowicz, Luis Soda
Coreografia y direccion: Jesica Josiowicz

Vestuario: Carla Daich, Mariana Perez

[luminacion: Osvaldo Ponce

Video: Ariela Bergman

Fotografia: Johanna Turek

Disefo grafico: Ariela Bergman, Hidra Cabrero

En obra (2013)

Idea y direccion: Eugenia Cadus

Performers: Eugenia Cadus, Mariana Di Vincenzo, Manuel Lafita, Facundo Monasterio,
Caterina Mora, Lucila Sol Roberto

Colaboracion artistica: Ayelen Clavin

Cartas a mi querido espectador (2013)
Creacion e interpretacion: Lucia Disalvo y Fabian Gandini

Idea y direccion: Fabian Gandini

Por el dinero (2013)

Elenco: Luciana Acufia, Alejo Moguillansky, Matthieu Perpoint
Direccion: Luciana Acufia y Alejo Moguillansky

Musico: Gabriel Chwojnik

Fotografia: Sebastian Arpesella

Asesoramiento: Ingrid Bleynat, Paul Segal

Asistencia general, colaboracion dramatirgica: Fernanda Alarcon
Colaboracion artistica: Fernanda Alarcon y Agustina Mufioz

Coreografia: Luciana Acufia, Alejo Moguillansky, Matthieu Perpoint

Basura (2013)

Intérpretes: Matias Gutiérrez, Rakhal Herrero
Operacion y asistencia general: Beli Rotela
Colaboracién artistica: Celia Argiello Rena
Disefio gréfico: Victoria Vazquez
Co-produccion: Basura, Café Miller
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Direccion: Rakhal Herrero

Recordar 30 afios para vivir 65 minutos (2014)
Autoria y direccion general: Marina Otero
Performer: Marina Otero

Ambientacion Visual En Vivo: Gaston Exequiel Sanchez
Disefio de luces: Matias Sendon

Video: Gastén Exequiel Sanchez

Camara en vivo: Lucio Bazzalo

Fotografia: Lucio Bazzalo, Andrés Manrique
Disefio grafico: Maria Laura Valentini
Colaboracion en vestuario: Franco Kuma La Pietra
Asistencia de direccion: Lucrecia Pierpaoli
Produccion: Laura Sol Zaslavsky

Colaboracion coreografica: Marina Quesada
Puesta en escena: Juan Pablo Gomez

Direccion: Juan Pablo Gémez, Marina Otero
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