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Escritura, inscripcion, instante: algunos recorridos alrededor del término

coreografia

RESUMEN

En este trabajo nos proponemos
iniciar una indagacion sobre la
relacion entre danzay escritura,

un vinculo que el propio término
coreografia convoca. Buscamos
acercarnos a algunos interrogantes
que se abren: ;es la coreografia

una forma de fijar el movimiento,

de disciplinar los cuerpos? ;Es un
dispositivo de captura (Lepecki,
2007) del que es necesario escapar?
;Seinaugura, en la coreografia,

una contradiccion entre lo efimero

y lo permanente? En esta aparente
contradiccién irresoluble se habilita
una invitacién a repensar las formas
particulares en las que un cuerpo en
movimiento escribe, sus modos de
inscribir en la escena.
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RESUMO

Neste trabalho propomos-nos
comecar uma indagacao sobre a
relacdo entre danca e escrita, um
vinculo que o préprio conceito de
coreografia convoca. Procuramos
aproximar-nos a algumas ddvidas que
surgem: é a coreografia uma forma
de fixar o movimento, de disciplinar
0s corpos? E um dispositivo de
captura (Lepecki, 2007) do qual é
necessario safar-se? Inaugura-se na
coreografia uma contradi¢ao entre

o efémero e 0 permanente? Nesta
aparente contradicdo irresoldvel
habilita-se um convite a refletir as
formas particulares na que um corpo
em movimento escreve, 0s modos de
escrever na cena.
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ABSTRACT

In this work we are interested in

the connection between dance and
writing, a link that the notion of
choreography itself makes evident.
We want to approximate some
questions: is the choreography a way
to pin up the movement, a way to
discipline the body? Is choreography
an apparatus of capture (Lepecki,
2007) from which it is necessary

to escape? Is there a contradiction
between ephemeral and permanence
in choreography? In this apparent
irresolvable contradiction an
invitation is inaugurated: rethink

the particular ways of writing that a
body in movement has, their ways of
inscribing on the stage.

KEYWORDS
dance, writing, choreography,
contemporary dance, Cérdoba.
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BREVE HISTORIA MELANCOLICA DE UNA RELACION: DANZA Y ESCRITURA

La reflexion sobre la nocién de coreografia en el ambito de los estudios en dan-
za puede hoy entenderse como un campo magnético que atrae inquietudes del
pensamiento sobre artes escénicas, de la investigacién en artes y algunos corres-
pondientes a la teoria politica, relacionados con el cuerpo, el movimiento, la mo-
dernidad, el podery la resistencia, por solo nombrar algunos tépicos.

En este trabajo nos proponemos iniciar una indagacién sobre la relacién en-
tre danza y escritura, un vinculo que el propio término coreografia convoca y que
habilita una serie de discusiones, principalmente, tal como sefiala André Lepecki
(2006, 2017), en torno a la ontologia de la danza escénica occidental. Buscamos
acercarnos a algunos interrogantes que se abren: jes la coreografia una forma
de fijar el movimiento, de disciplinar los cuerpos? ;Es un dispositivo de captura
(Lepecki, 2007) del que seria necesario escapar? ;Se inaugura, en la coreografia,
una contradiccién entre lo efimero y lo permanente? ;Es esta una contradiccion irre-
soluble o supone unainvitacion a repensar nuestros modos de percibiry afectarnos?

Las propuestas coreograficas de la danza escénica contemporanea* instalan
discusiones de indole politica sobre el cuerpo y la memoria y se configuran como
un ejercicio de resistencia a los 6rdenes hegeménicos que supone nuestra época,
signada por el predominio de la dimensién oculary la légica acumulativa del archi-
vo material®.

Las relaciones entre danza y escritura fueron exhaustivamente investigadas en
el campo de las artes del movimiento. Susan Leigh Foster (2013), por caso, en su
ensayo “Coreografiar la historia”, se detiene en la relacion entre cuerpo y escritura
para problematizar una mirada critica sobre la historia del cuerpo —y de los cuer-
pos— en tanto escritura del movimiento. En su articulo, la investigadora y artista
migra nociones del ambito de la coreografia para pensar la disciplina histéricay, a
la vez, evidencia metacriticamente la singularidad del cuerpo que escribe: ensaya
opciones de escritura con cambios tipograficos y de registro siguiendo el principio
de que “al describir movimientos de cuerpos, la propia escritura debe moverse”
(Foster, 2013: 20). El trabajo de André Lepecki (2004, 2006) —referencia ineludible
en el campo académico de la danza— también desarrolla una perspectiva histéricay
critica para atender la relacion entre danzay escritura, aunque este pensador persi-
gue otro objetivo: problematizar la naturaleza de la danza escénica occidentaly dar
cuenta de la condicién histérica de las construcciones ontolégicas. En su estudio
Agotar la danza. Performance y politica del movimientoy en su ensayo “Inscribing
dance”, Lepecki ubica el concepto de coreografia en algunos puntos de la historia
de la danza para considerar las relaciones entre danza, escritura, tiempo, desapa-
ricion y disciplinamiento.

A partir del siglo XVI, con la publicacién, en 1589, de la Orchesographie, de
Thoinot Arbeau, vemos fusionadas en una palabra a la danza y la escritura.

1 Las notas a pie de pagina de este escrito conforman un territorio: el suelo por donde se desplaza
el pensamiento. En este espacio se refieren obras de danza contemporanea de la escena independiente
de la ciudad de Cérdoba (Argentina) que nos ayudan a abordar las problematicas en torno al cuerpoy a la
escritura. En oposicién a la funcion auxiliar o complementaria que se les suele reservar, aqui las notas al pie
configuran el terreno sobre y gracias al cual pretendemos que se genere un movimiento en el pensamiento,
cuya coreograffa pueda desarrollarse en la pagina. Asi como la danza contemporanea explora, entre otras
cuestiones, larelacién entre el cuerpoy la gravedad, quisiéramos dejar pesar las palabras sobre el cimiento
de las propuestas artisticas. En ese intento, este espacio busca ser, también, un lugar de despliegue de la
memoria inscripta en el cuerpo de la espectadora que hoy escribe, afectada y reverberada.

2 La referencia a cada trabajo de danza incluye un link a un registro audiovisual disponible en la
web. Este gesto podria resultar contradictorio o, al menos, llamativo: ;qué motiva a consignar estos
archivos digitales en el marco de una reflexién sobre otros modos de permanencia que cuestionan
la légica oculocentrista y acumulativa del documento? Estos registros son aqui tomados como restos
del acontecimiento, una manera de aproximacion al hecho efimero que no pondera la materialidad o
disponibilidad del registro por sobre el caracter acontecimental de lo escénico, pero si lo reconoce como
herramienta de acercamiento a una experiencia, ahora transformada y desplazada. La consideracién
de esos restos que no suplantan, no niegan ni se jerarquizan ante lo efimero del hecho, entonces, abre
la posibilidad de fundar otras experiencias con aquello que ya ha sucedido en coordenadas espacio
temporales en las que quienes ahora leen pueden no haberse inscripto. El sentido es diversificar los
recorridos posibles para pensar estos trabajos artisticos y ponerlos en comun.
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En este momento es posible datar la concepcién ontolégica
de la danza en funcion de su caracter efimero: se trata de
un arte destinado a la desaparicion. Arbeau reconoce con
lamento esta particularidad —desconocemos las danzas
del pasado y los nombres de intérpretes— y confia en que
la evanescencia de la danza pueda ser superada gracias a
la escritura: su manual supone como exitosas las posibili-
dades de la escritura de traducir semidticamente el movi-
miento. Se instala, asf, una concepcién del cuerpo moder-
no como entidad lingiiistica.

La ligazén entre danza y escritura también abre la
dimensién normativa: Lepecki piensa en la coreografia
como “una invencién peculiar de la primera modernidad,
como una tecnologia que crea un cuerpo disciplinado para
que se mueva a las drdenes de la escritura” (2006: 22). El
sistema de notacion de la danza de Raoul-Auger Feuillet,
Chorégraphie ou l’art de décrire la danse par caractéres,
figures et signes démonstratifs, publicado en 1699, tiene
como fin regular las manifestaciones dancisticas en el
ambito de la corte, que debfan ser aprobadas por la
Academia Real de Danza. En esta propuesta, la escritura
precede a la performance. Para Lepecki, se trata del
cimiento de un proyecto politico: el proyecto disciplinador
de la modernidad.

Lepecki advierte el surgimiento, en el siglo XVIII, de
otras problematicas vinculadas a la relacién entre danzay
escritura. Jean-Georges Noverre, en sus Lettres sur la danse
et sur les ballets (1760), reconoce la materialidad efime-
ra de la danza pero, a diferencia de Arbeau y de Feuillet,
entiende que es imposible de ser fijada. El problema de la
danza es su desaparicion; para Noverre, la distancia entre
danza y escritura podria de algin modo acortarse a partir
de la incorporacién del texto del programa, ilustraciones
del vestuario y partituras de la mdsica. Una postura similar
puede hallarse unas décadas antes en el manual Le maitre
d danser (1725), de Pierre Rameau, en donde se incluyen
dibujos del cuerpo para menguar ese desajuste entre la
palabra y el movimiento. La percepcion afligida de la tem-
poralidad del presente en tanto desaparicion del ahora, ya
hallada en Arbeau, produce que la condicién efimera de la
danza adquiera rasgos melancélicos. En el siglo XVIII, ese
rasgo esta acentuado:

the late eighteenth century sets up the conditions
of possibility for an understanding of movement
isomorphic with an understanding of presence as
invisible, elusive-presence as condemnation to
disappearance. (...) Mournful lament emerges the
moment writing and dancing become inextricably
bound to each other not by a pacific symmetry between
word and motion, but by the means of a newfound
distancing from each other. (Lepecki, 2004: 129) [elfinal
del siglo XVIII configura las condiciones de posibilidad
para un entendimiento del movimiento isomérfico
con un entendimiento de la presencia como invisible,
elusiva presencia como condena a la desaparicion.
(...) El ldgubre lamento emerge en el momento en que
escrituray danza se unen inextricablemente entre sino
por una simetria pacifica entre palabra y movimiento,
sino por el sentido del reciente descubrimiento de la
distancia entre cada una (la traducci6n es nuestra)].

Lepecki recurre a Agamben para pensar la melancolia
como el estado ambiguo ante el objeto perdido que esta
presentey, a la vez, ausente. Se advierte que la danza esta
bajo la amenaza de la pérdida del presente al diluirse en el
instante de su concrecién, pero también se ha perdido su
pasado: practicas, trayectorias, nombres. En ese marco, la
coreografia es tanto una herramienta para contrarrestar la
melancolia que produce esta condicién ontolégica como un
instrumento para su fomento.

La coreografia activa la escritura en el ambito de la
danza para garantizar que al presente de la danza se
le conceda un pasado y por tanto un futuro. Observe-
mos que, en esta operacion, la coreografia no disipa lo
melancélico; de hecho lo refuerza, por estar constan-
temente en un estado de insatisfaccion ante su propio
proyecto. (Lepecki, 2006: 222)

Para Lepecki este modo de concebir la relacidn entre
danza y escritura instala un régimen sensible en el que
movimiento y presencia se entienden como ausencia. Su
fuerza programatica y simbélica tiene vigencia hasta la ac-
tualidad y puede verse proyectada en la epistemologia de
la teoria de la danzay en los modos de abordaje del objeto,
donde la escritura y, en algunos casos, el afan documental
parecen esforzarse por ir en contra de la desaparicion.
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PERMANENCIAS DE LO EFIMERO Y PRESENTES ESPESOS

Al caracterizar el régimen melancélico de la forma occi-
dentalde entenderlarelacion entre danzay escritura, Lepec-
ki sefiala como lo efimero ha sido, de hecho, la propiedad
que los estudios sobre performance, por ejemplo, privile-
giaron y consolidaron como la singularidad de su objeto,
argumentando que el destino de desaparicion propio de lo
performatico impide su reproducciény porlo tanto lo alejan
de la l6gica capitalista. Una representante de este enfoque
es Peggy Phelan, para quien el performance, por abordar el
ahora y constituirse a través de la desaparicion, “obstru-
ye la delicada maquinaria de la representacion reproduc-
tiva necesaria para la circulacion del capital” (2011: 99).
Lepecki es cauteloso al respecto y discute la idea de una
liberacion de las fuerzas hegemoénicas porque de hecho la
consideracion de lo efimero como lo constitutivo de la dan-
za produce “sistemasy actuaciones reproducibles: técnicas
estrictas que reciben el nombre de maestros muertos, apli-
cadas a cuerpos cuidadosamente seleccionados (...), una
endémica erupcidn de fiebres archivisticas” (2006: 224);
sin embargo, también apunta lo que el historiador Mark
Franko, en Dancing modernism / Performing politics
(1995), observa acerca de una reciente reformulacion de la
condicién efimera como motivacién para nuevas indagacio-
nes tedricas mas alla de la tradicion documental (Lepecki,
2004: 131).

La investigacion que desarrolla Erika Fischer-Lichte,
por su parte, en Estética de lo performativo, reconoce en
la fugacidad la materialidad especifica de las realizaciones
escénicas: “no son un artefacto material fijable ni trans-
misible, son fugaces, transitorias y se agotan en su propia
actualidad (Gegenwidirtigkeit), es decir, en su continuo de-
venir y desvanecerse” (2011: 155). De alli que su estudio
aborde la produccion performativa de la materialidad que
se genera y agota en su actualidad, postulando que la es-
teticidad de las realizaciones escénicas esta definida por
su caracter de acontecimiento. Al conceptualizar el tipo de
produccién performativa de la materialidad, Fischer-Lichte
distingue sus componentes y a partir de esto considera la
condicion generativa de la fugacidad y no meramente su
capacidad de escurrirse ante el interés capitalista por la
conservacion del objeto artistico. De todos modos, toma
distancia de la postura de Phelan acerca de la imposibi-
lidad de documentar las realizaciones escénicas, puesto
que si bien no recupera su materialidad, la documentacion
las vuelve accesibles para la investigacion, de forma tal que
su transformacion a otros medios, junto a los “protocolos
de recuerdo” (2011: 157), permiten su acercamiento.

En esta linea, Diana Taylor (2013) ha hecho aportes
conceptuales relevantes para problematizar los modos
de aproximacion a la performance. En la introduccién a la
publicacion Estudios avanzados de performance que edita
junto a Marcela Fuentes, Taylor alude a la problematica de
la irreproductibilidad del objeto a través de la distincion
conceptual que propone entre archivo y repertorio: mien-
tras que el archivo esta compuesto por el registro en mate-
riales documentales que en principio resisten al cambio y
cuyo acercamiento puede ser diferido en tiempo y espacio
de su contexto de produccién, el repertorio refiere a la me-
moria corporal que se activa en contextos en vivo —como
performances, pero también ritos, narraciones orales,
gestos— con necesaria participacion de los sujetos en esa

transmision, imposible de ser reproducida a posteriori ni
capturada por el archivo. Ambos sistemas de transmisién
de saberes y memorias en ocasiones se imbrican y exce-
den el campo del arte, por lo que colaboran en la reflexion
sobre manifestaciones de movimientos socialesy practicas
culturales.

Rebecca Schneider, quien también radica sus indaga-
ciones en los estudios sobre performance, representa un
enfoque critico en este ambito. Si para Taylorel performance
no desaparece, sino que se reduplica en sistemas de repre-
sentacion especificos —idea que la autora trae de Richard
Schechner: twice-behaved behavior, “conducta realizada
dos veces”—- e incluso advierte que su condicién de “acto
en vivo” es inestable —“la diferenciacion entre el acto en
vivoy su reproduccion no es tan firme ni estable” (2013: 22),
especialmente en perfomances intermediales o localiza-
das en la web—, para Schneider resulta necesario postular
la permanencia de la performance y disputar, entonces, el
concepto mismo de archivo. Tomaremos sus aportes dado
que expanden la reflexién sobre la desaparicién como con-
dicién ontolégica de lo escénico hacia una problematiza-
cién amplia en torno a la relacién entre las artes escénicas
y el tiempo.

En sus ensayos “Los restos de lo escénico (reelabora-
cién)”y “El performance permanece”, la autora reconstruye
histéricamente como se fue delimitando la especificidad
de lo performéatico por su caracter efimero: la naturaleza
de la performance, basada, como ya mencionamos, en que
desaparece en el acto de su materializacion, se amplia a
las artes escénicas en general, por lo que estas se asocian
a la pérdida, la inmediatez y la evanescencia. Se abre la
pregunta, entonces, sobre los restos de lo escénico y se
inaugura un debate fértil sobre el vinculo entre desapari-
cién y permanencia. Schneider cuestiona si la insistencia
en la desaparicion como la especificidad de lo performa-
tico no resulta una limitaciéon que comprende lo escénico
plenamente ligado a la légica que Occidente sostiene en
torno al archivo: la cultura archivistica occidental (que la
investigadora también adjetiva como patrilineal y blanca),
especialmente en el siglo XX, se caracteriza por privilegiar
el aspecto permanente de los documentos materiales y al-
macenar —y acumular- lo que puede ser registrado. Aqui
recupera los planteos de Jacques Derrida (1997) en Mal de
archivo, quien, en un itinerario etimolégico de la palabra
archivo, senala la relacion entre archivo y ley trayendo a co-
lacion el término griego arkefon, cuyo sentido es el de un
lugar, una residencia, el domicilio de los arcontes, esto es,
los ciudadanos que tenfan la autoridad plblicamente reco-
nocida de representar la ley. En su casa —privada, familiar
u oficial- se depositan documentos oficiales y los arcontes
ofician de sus guardianes. Ademas, recae sobre ellos la
capacidad hermenéutica: la posibilidad de interpretar los
archivos que les son confiados. A este “tener lugar” pro-
pio del archivo Derrida llama domiciliacién y observa que
el archivo se rige por un principio topo-nomolégico, a partir
de lo cual describe una funcién arcéntica. Ademas de nece-
sitar situarse en un soporte estable y ser interpretado por
una autoridad legitima, el archivo necesita consignarse: el
poder arcéntico esta a cargo de la consignacion, de un po-
der de unificacién y reunién.

Schneider advierte como la demanda por restos vi-
sibles se convierte en un poder social particular sobre la
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memoria y afirma: “la légica del archivo en la moderni-
dad ha terminado por situar el documento por encima del
acontecimiento” (2010: 181). Asi, invierte la problematica
al proponer que es la légica del archivo la que asigna a lo
escénico el lugar de la desaparicion: “la equiparacién en-
tre arte escénico e impermanencia, destruccion y pérdida,
;no sigue (en lugar de desmontarla) una adaptacion cul-
tural al imperialismo inherente a la légica archivistica?”
(Schneider, 2010: 179-180).

La autora no niega que a través de la desaparicién lo
escénico puede poner en tension la hegemonia ocular
de Occidente: en efecto, es en el contexto museistico y
en el mercado del arte donde esto se hace méas patente,
en tanto las artes escénicas niegan al archivo un original
conservable y comercializable. De aqui, incluso, a nuestro
entender, se puede derivar una potencia politica. El gesto
de Schneider es un cuestionamiento que podemos tomar
para consolidar esa potencia: se pregunta si, al priorizar
esta condicion, no se estan negando otras maneras en las
que lo escénico permanece, légicas distintas a través de
las cuales se fundan otras formas de conocery de recordar,
otros modos de acceder a la historia. Desde su punto de
vista, el acento puesto en la resistencia de lo escénico a
dejar rastros impediria ver que

es precisamente en el teatro que se repite en directo
y en el espacio de la instalacion y la performance don-
de muchos de los artistas del siglo XX y principios del
XXI exploran la historia: la recomposicion de los restos
en directoy como directo. (Schneider, 2010: 178)

De esta manera, es interesante hallar en lo efimero
formas alternativas de relacionarse con el presente y con
el pasado3. Barbara Hang y Agustina Mufoz resaltan este
punto en el prélogo a su compilacién de ensayos El tiem-
po es lo tnico que tenemos (2019). Las autoras retoman el
planteo de Phelany sostienen que hay una dimensién poli-
tica potente en las artes performativas que en su repeticion
y desaparicién constituyen un puro gasto, un nulo ahorro,
con lo que resisten las dinamicas del capitalismo. En esa
linea, la evanescencia de lo performatico “ya no seria una
carencia, sino precisamente su fuerzay un postulado alter-
nativo en un mundo donde todo tiene que dejar una hue-

3 Escenas de la vida en el borde es una performance de la compafia
Danza Viva dirigida por Cristina Gémez Comini. Formé parte de la
programacion de la tercera edicién del Festival Pulso Urbano en la ciudad
de Cérdoba, en 2010. Lxs bailarinxs que participaron fueron Julia Bondone,
Natalia Bazéan, Carolina Vicente, Santiago Bernardi, Cristian Setién y
Pitias Ardizzi. Registros de algunos fragmentos de la performance estan
disponibles aqui: https://vimeo.com/149898126. Sobre la explanada de la
Catedral de Cérdoba, estxs seis intérpretes con trajes y vestidos de novia
llaman la atencion de transedntes. El vestuario es ya un llamado de atencion
para quienes por alli pasan por el evento que sefiala —una boda-, pero
esta vez los modos de organizar los cuerpos, los movimientos, los tipos de
enlace que los cuerpos generan trastocan lo esperado en el espacio pablico:
;qué representaciones del matrimonio catélico instala y a la vez sacude
en Ixs espectadores, por cierto, casuales? La propuesta performatica se
sobreimprime a los pasos —también fugaces— de tantas otras parejas que
cotidianamente ingresan al edificio religioso a confirmar la tradicion de la
institucion matrimonialy agrega un trastocamiento inesperado para quienes
eventualmente pasan por alli: ;en qué zonas, también inesperadas, podrian
resonar esos cuerpos dispuestos de otro modo en la memoria publica de
una ciudad hegeménicamente conservadora, en el preciso afio en que se
sanciona en Argentina la Ley de Matrimonio Igualitario? A mas diez afos del
festival y de la promulgacion de la ley, las formas de la permanencia de las
artes performativas podrian hallarse en modos alternativos de very habitar
el espacio publico.

lla visible, monetizable y comercializable” (Hang y Mufioz,
2019: 20-21).

Podemos, a partir de estos aportes, repensar la nocién
de coreografia desde el reconocimiento de la historia que
la palabra trae consigo y reconfigurar la relacién entre dan-
zay escritura —Lepecki expresa que la distancia entre ellas
convoca el trazado de mutuos puentes: “Itis such a binding
distancing that provokes and necessitates dancing to keep
building bridges toward writing and writing to bridge toward
dancing” (2004: 129-130) [Es una distancia de ligazon tal
que provoca y exige a la danza continuar construyendo
puentes hacia la escritura y a la escritura, puentes hacia
la danza (la traduccion es nuestra)]-. La coreografia pue-
de entenderse como una escritura de los movimientos del
cuerpo en el espacio y en el instante que conjura una idea
utilitaria de escritura —y por tanto, servil al capitalismo-:
inscribe para desaparecer y su evanescencia habilita mo-
dos diferentes de permanencia. El valor de esa inscripcion
no reside en la pura melancolia de la desaparicion del aho-
ra, en la pérdida: lo efimero es potente en tanto ofrece otras
formas de percibir, de generar efectos y afectos. Los modos
de perdurar resultan inesperados, regresan y coexisten con
otros tiempos, al modo de palimpsestos temporales.

Esto entra en vinculacién con la propuesta de Lepecki
de considerar posibilidades alternativas de experimentary
concebir la temporalidad de la danza, para lo cual recurre a
la mirada bergsoniana sobre el tiempo, que supone que si
un acto sigue generando un efecto y un afecto, se mantie-
ne en el presente, entendido este como devenir. Sostenido
en las lecturas de Gilles Deleuze (2017), plantea que si el
acto remueve, visible o no, permite recorrer una linea del
presente. Esta seria una forma de salir de la melancolia del
fugaz ahora, porque el presente estaria extendido en acti-
vidad, afectos y efectos, mas alla del ahora.

Los presentes expandidos y siempre multiplicados
en las danzas, en las acciones escénicas, actuando a
lo largo del tiempo y el espacio, visitados y revelados
gracias a fatigas y contemplaciones, activarian sensa-
ciones, percepciones y recuerdos como tantos afectos
conmovedores unidos no a lo que antafio hubiera su-
cedido y luego desaparecido en un “tiempo perdido”,
sino a una intimidad de lo que sea que insista en se-
guir sucediendo. (Lepecki, 2006: 231)

El enfoque bergsoniano concibe el tiempo en su dura-
ciébn, no como sucesion, sino como coexistencia de mal-
tiples temporalidades. Este serfa un movimiento teérico y
politico que produce “afectos alternativos” y permitiria a la
danza despojarse de su atrapamiento melancélico.

En esta misma linea encontramos el pensamiento de
Marie Bardet, quien en el capitulo “Com-poner” de su estu-
dio Pensar con mover (2012) trabaja la relacion entre danza
y escritura buscando no caer en la simplificacién contenida
en la oposicion entre una conservacion a través de la escri-
tura como fijaciony un trabajo perceptivo de puro presente.
En ese sentido es que enmarca el problema dentro del vin-
culo entre escritura y temporalidad y lo desplaza hacia la
composicion. Para Bardet, la danza compone —inscribe—en
lainmediatez, en un presente espeso. En la encrucijada co-
reo-grdfica entre la evanescenciay la inscripcién, la danza
se piensa como “composicion en movimiento dentro de una



Jorge Rueda; Natalie Diaz; Jorge Sanchez.
¢ (1984-1991) ]

[ Margarita, personaje emblematico del semanario chileno Fortin Mapocho

variabilidad de los lugares y de los modos de agenciamien-
tos posibles de dicha composicion” (Bardet, 2012: 118).
Las posibilidades de notacion no fijan el movimiento, sino
que lo traducen creativamente y suponen también una obra
en curso. En la tarea de componer se entrecruzan cuerpos,
sensaciones, movimientos, gestos, trazados en el espacio
inmediato del presente, razén por la que se trata de una
tarea colectiva —entre— e imprevisible. Geisha Fontaine, in-
vestigadora y coredgrafa preocupada por la relacién entre
danzay tiempo, en este punto podria agregar, complejizan-
do la concepcion del instante en la danza, que componer
es una tarea de combinacién de temporalidades: “Certes
’effectuation de la danse est au présent, mais ce présent
est un substrat de couches temporelles. Combiner des tem-
poralités est 'un des fondements de la chorégraphie et du
mouvement dansé” (2016: 60) [En efecto, la efectivizacion
de la danza esta en el presente, pero ese presente es un
sustrato de capas temporales. Combinar temporalidades
es uno de los fundamentos de la coreografia y del movi-
miento danzado (la traduccion es nuestra)]-. En la clave de
una idea espesa del presente, Bardet desarrolla el papel
de la improvisacion como “composicion de lo imprevisto”,
paradoja que sin embargo es potente ya que la experiencia
de improvisar conlleva una duracién singular del presente,
a partir de la cual la danza “escribird una composicion, re-
petible, sin perder la riqueza de todas sus diferenciaciones
en curso”4 (Bardet, 2012: 134).

Ahora bien, la repeticién constituye una categoria pro-
blematica para pensar lo coreogréfico, ante la cual no po-
demos obviar una de las inquietudes centrales de Lepecki,
desprendida de sus reflexiones sobre el vinculo entre dan-
zay tiempo: la coreografia, en la danza escénica occidental
a partir de fines del siglo XVI, es un dispositivo de captura;
de hecho, “the casting of dance as ephemeral, and the cas-
ting of that ephemerality as problematic, is already the tem-
poral enframing of dance by the choreographic” (Lepecki,
2007: 120) [Asignar a la danza un caracter efimeroy asignar
a lo efimero el caracter de problematico es ya el encuadra-
miento temporal de la danza por parte de lo coreografico
(la traduccién es nuestra)]. En su articulo “Choreography
as Apparatus of Capture” construye la nocién a través de
las lecturas que Deleuze (1995) hace del concepto foucaul-
tiano de dispositif y piensa el dispositivo coreografico del
siglo XVI como un proyecto especifico (masculino, paternal,
estatal, judicial, teolégico, disciplinario) de subordinacion
de cuerpos (subordinacion al Estado y a Dios). Aqui resi-
de la explicacion de que la tiranfa en la danza siga sien-
do una problematica y sefiala como el feminismo inicia
un proceso de liberacién a través de devenires menores.

4 Las fuerzas es una pieza escénica de movimiento de Florencia
Stalldecker y Roberto Santiago Delgado que se estrené en Cdrdoba en
2018. Ficha técnica: interpretacion y creacion: Roberto Santiago Delgado
y Florencia Stalldecker; asistencia general y colaboracion creativa: Adrian
Ferreyra; misica en vivo: Federico Ragessi; disefio de luces: Juliana Manarino
Tachella; escenografia: Gueni Ojeda, Eduardo Vacotto, Belén Carnaghi,
José Durigon, Paloma Ortiz Sosa, Agustin Willnecker; disefio de vestuario:
Sabrina Lescano; fotografia: Gaston Malgieri; audiovisuales: Julieta Seco;
disefio grafico: Federico Gonzalez. El proyecto es coproducido con Espacio
Ramona. En Las fuerzas la coreografia se propone como invitacion al
acontecimiento. Las pautas de movimiento son claras e identificables
en sus comienzos, pero algo siempre imprevisto ocurre y se habilita un
recorrido posible hacia un limite que no puede definirse con anterioridad.
La velocidad y la intensidad son los motores que hacen del movimiento un
sendero distinguible, pero cuyo horizonte es imposible de divisar. En ese
sentido, la coreografia constituye una invitacion a habitar el presente denso
sobre el cual los cuerpos inscriben sus trazos. Un extracto de Las fuerzas
puede verse aqui: https://www.youtube.com/watch?v=o0pNUKIPHhbo.

;Cémo encontrar, entonces, devenires en la danza? Un en-
sayo de respuesta podria empezar a construirse con los
planteos de Agamben (2014) en torno a la profanacion del
dispositivo: ya que no habria un afuera del dispositivo —es
decir, un espacio de libertad pre-dispositivo—, podria pen-
sarse como cada dispositivo configura sus propios espa-
cios de profanacion®.

De este modo, resulta interesante cuestionar “la com-
posicion entendida como escritura que da su esencia a la
obra danzada volviéndola repetible y respetable” (Bardet,
2012: 131, el subrayado es nuestro) y comprender la pro-
fanacion del dispositivo de captura como “vias de escape
respecto a la falsa dicotomia entre libertad absoluta del
instante de improvisacién y un supuesto determinismo bru-
tal de la linea coreogréfica” (Bardet, 2012: 126). Esto supo-
ne, por tanto, suspender las asociaciones entre escritura y
norma, escrituray fijacion.

Lepecki, al respecto, rescata el pensamiento de Jacques
Derrida —especialmente en De la gramatologia (1998) y en
La escritura y la diferencia (1989)— para replantear las con-
cepciones de escrituray resalta la nocion de rastro o huella,
que apunta a la desaparicion del sujeto en tanto presencia
(lo que pone en crisis la metafisica occidental tradicional).
El investigador reconoce en estudios como los de Riviére,
Franko y Phelan un reconocimiento de lo efimero desape-
gado de la mirada melancélica y expresa:

By emphasizing erasure as/at the origin of
discourse, and by removing presence as prerequisite
for “knowledge”, their (different) uses of what could be
defined as the Derridean trace emerge as that which
allows the possibility of writing along (as opposed
to “against”) ephemerality. (Lepecki, 2004: 132)
[enfatizando la borradura en tanto/en el origen del
discurso y quitando a la presencia como prerrequisito
para el “conocimiento”, sus (diferentes) usos de lo que
podria ser definido como la huella derridiana emergen
como aquello que permite la posibilidad de escribir
junto con (como opuesto a “contra”) lo efimero (la
traduccién es nuestra)]

5 Variaciones sobre La constante es una obra de la Compafiia Metazoa
que se estrend en Cordoba en 2016. Ficha técnica: direccién y coreografia:
Johana Cessiecq; en escena: Natalia Bazan, Erick Sdnchez, Adrian Ferreyra,
Candela Fanin, Nicole Tyler, Julieta Gutiérrez, Maria De Rossi, Victoria Rosso,
Leticia Losano, Belén Ghioldi; mdsica original: Franco Pellini; vestuario:
Patricia Pessuto. El registro de una de las funciones de la obra puede
verse aqui: https://www.youtube.com/watch?v=rvNpENzXGzw. Variaciones
sobre La constante es exactamente eso: un laboratorio de experimentacion
coreografica a partir de una obra anterior, La constante (cuyo registro
también estd disponible, aqui: https://www.youtube.com/watch?v=clz-
J7zwwnhk). La propuesta configura un dispositivo coreografico y, a la vez, su
propia profanacion: la coreografia estipula una serie de movimientos que Ixs
intérpretes ejecutan con una precision minuciosa. Se diria, en principio, que
estan capturadxs en esos movimientos establecidos con anticipacion. La
sincronizacién que vemos, como espectadorxs, asombra: se despliega ante
nosotrxs una maquina precisa de ejecuciéon de movimientos simultaneos.
Pero dos estrategias comienzan a trazar sus propias profanaciones: por
empezar, La constante, pieza para dos intérpretes, se amplia en Variaciones...
a diez bailarinxs. El universo construido se expandey convoca imprevisiones
que todo el tiempo pueden ocurrir. Por otro lado, a esa expansién se suma
la repeticién coreografica en diferentes tiempos simultdneos —en canon,
se podria decir— y en distintas direcciones —distintos frentes, distintos
trayectos—. Esta expansion y esta yuxtaposicion de secuencias repetidas
a destiempo pero en simultdneo parecen corresponderse, a su vez, con
una permanente variaciéon de la coreograffa inicialmente desarrollada,
variacién que es posible, precisamente, por su repeticion. La diferencia y
lo acontecimental profanan un dispositivo elaborado para la identidad y la
previsién de movimientos.
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Escribir junto con y no contra lo efimero: la nocién de-
rridiana de escritura permite ver que ambas, danzay escri-
tura, se zambullen en lo efimero. La différance derridiana
alude al movimiento de rastros de rastros, de diferimien-
to, que realiza todo elemento significante. Ese movimien-
to también abarca a quien escribe y a Ix espectadorx.
Con Derrida, se abren opciones para pensar la escritura en
la danza, no solo en lo referido a la materialidad, sino tam-
bién al espacio imaginario:

the motion of différance initiated by the trace opens
up a whole set of possibilities for dance writing:
of considering dance’s materiality not only as that
physical motility temporally and spatially enclosed
within the frame of the stage and the dancers’ skins,
but also as a symbolically charged imaginary space.
(Lepecki, 2004: 134) [el movimiento de différance
iniciado por la huella inaugura todo un conjunto de
posibilidades para la escritura de la danza: considerar
la materialidad de la danza no solo como aquella
motilidad temporal y espacialmente encerrada dentro
del marco del escenario y la piel de los bailarines, sino
también como un espacio imaginario simbdélicamente
cargado (la traduccion es nuestra)]

Lepecki, igualmente, no deja de sefialar algunas limi-
taciones del enfoque derridiano, que no consideraria el
materialismo histérico en el que se enmarcan actualmente
los cuerpos que danzan, sus inscripciones histéricas y cul-
turales. De todos modos, su mirada sigue siendo fértil para
indagar la codependencia y la friccién potente entre danza
y escritura.

La idea de rastro también es recuperada por Schneider
al considerar la permanencia en la diferencia que postula lo
escénico, con lo que se habilitan otros tipos de archivo, no
materiales o no documentales, en los que el cuerpo mismo,
como soporte y practica de escritura a la vez, se construye
como archivo. Lepecki también indaga esta problematica
en su ensayo “El cuerpo como archivo: el deseo de recrea-
cién y las supervivencias de las danzas”, en el que cues-
tiona la idea de que quien baila no puede volver sobre sus
pasos y aborda propuestas de danza contemporanea que
experimentan justamente sobre esa posibilidad a partir del
procedimiento de la recreacion. De este anélisis desprende
la categoria deseo de archivo, la “capacidad de identificar
en una obra pasada campos creativos todavia no agota-
dos” (Lepecki, 2013: 66). ;Por qué recurrir al cuerpo como
archivo, si es un soporte mévil, precario?

En su precariedad constitutiva, sus puntos ciegos de
percepcidn, indeterminaciones lingiisticas, temblores
musculares, lapsos de memoria, pérdidas de sangre,
furias y pasiones, el cuerpo como archivo reubica y
aleja las ideas de archivo con respecto a un depésito
documental o unainstitucion burocratica dedicada a la
(mala) gestion del “pasado”. (Lepecki, 2013: 69)

En sintonia con este pensamiento, Schneider expresa
que el archivo occidental privilegia los huesos por sobre
la carne. Sin embargo, muchos modos de transmision del
pasadoy del conocimiento radican en la memoria corporal.
Por ello, la investigadora propone pensar lo escénico como
otra forma de permanencia: como reaparicion y reparticipa-

cién en la que el cuerpo constituye un tipo de archivo que
mantiene una relacién quiasmatica con la desaparicién: “lo
escénico se convierte en si mismo a través de su reapari-
cién, cadtica y eruptiva, desafiando, por medio del trazo
de la actuacién, cualquier habil antinomia entre aparicién
y desaparicion o entre presencia y ausencia” (2010: 185).
La autora advierte que no habria que enfocar lo escénico
Gnicamente como “una metafisica de la presencia que prio-
riza una autenticidad original o singular que se compone
Gnicamente del momento presente”® (2010: 185) y destaca
el caracter repetitivo de lo escénico, en el que reverbera lo
pasado, lo aparentemente perdido u olvidado, lo reprimido.

Schneider referencia artistas cuyas propuestas escé-
nicas permanecen de un modo diferente y cuestionan la
historia como el imperio del documento, desplegando una
reubicacion de la memoria que resiste nuestras adaptacio-
nes a la visién como (nico conocimiento: “La permanencia
de la memoria de la carne desafia las nociones convencio-
nales del archivo” (Schneider, 2010: 189). Esto quiere decir
que las artes escénicas postulan una contramemoria en su
modo de permanecer en la diferencia, contramemoria que
funciona como un eco que resuena en la experiencia, lo que
invita a pensar

de qué manera lo eséenico, ya menos vinculado a
lo ocular, “entra” o empieza una y otra vez, como di-
ria Gertrude Stein, de un modo distinto, a través de si
mismo como repeticién (como una copia o quizds méas
como un ritual), como un eco en el oido de un confiden-
te, de alguien del pdblico, de un testigo. (Schneider,
2010: 189-190)

De esta manera, Schneider concluye que en las artes
escénicas la desaparicion negocia y hasta adquiere ma-
terialidad: “la desaparicion es algo a través de lo cual se
pasa” (2010: 190). Lo escénico, desapareciendo, nos invita
a refundarnos a través de la repeticion.

6 Chancho. Mi papd lo maté es una obra del Elenco Municipal de
Danza Teatro de la ciudad de Cérdoba y se estrend en Cérdoba en 2015,
con la direccién de Carina Bustamante. En escena estan David Amaya, Julio
Bazén, Roberto Delgado, Nicolas Dellarole, Pamela Fernandez, Simén Garita
Onandia, Lorena Gasparini, Aracelli Gelleni, Maria Belén Ghioldi, Sabrina
Lescano, Gustavo Maximo Luna, Andrés Oviedo, y Patricia Valdez. El registro
audiovisual de una funcién puede verse aqui: https://www.youtube.com/
watch?v=QKG5xH)DK80&list=FLS7yJUKUk5CZc4mdo88ZpQQ. Esta obra
propone una reflexién sobre la muerte en un borde difuso entre la ficcion
y lo real. De hecho, memorias biograficas de Ixs intérpretes ingresan a la
escena como materiales de trabajo. Las ensofaciones de la infancia y
las confusiones de la adultez conviven sin contradiccién. La obra activa
la memoria intima de esta espectadora que escribe: los acercamientos
tempranos y siempre periféricos a la danza, las compafias espectadoras de
esta obra vista alrededor de cinco veces, algunas reflexiones sobre el propio
cuerpo y sobre la subjetivacién que produce el lenguaje misterioso de la
danza, al punto de volver visualizar, en el teléfono, un registro personal de
un fragmento de la puesta (aqui compartido: https://drive.google.com/
file/d/1BwflOcq8fMvgATlgDDG6LJvZH6GH3vus5/view?usp=sharing. La obra
permanece aln porque habita en la memoria, generando efectos y afectos
inesperados y, por tanto, con sus reapariciones, expande, por otras vias, su
duracién.
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ENTRE LA OBSTINACION DE INSCRIBIR Y LA TERNURA DE
DESAPARECER

Este recorrido por una palabra —coreografia— intentéd
identificar algunos de los debates fecundos que convoca
en la teoria de la danzay que pueden proyectarse hacia los
estudios en artes escénicas y performance. Uno de los am-
bitos en el que estas discusiones adquieren resonancia es
la dramaturgia contemporanea, que Schneider apunta con
este potente interrogante: “;Cuéal es la funcion del guion en
una actuacioén escénica hecha para desaparecer pero que,
al mismo tiempo, se escribe para que permanezca?” (2010:
175). Las practicas dramatirgicas del presente constituyen
una zona de complejas exploraciones de las relaciones en-
tre cuerpoy palabray los estudios en danza hacen valiosos
aportes para estas problematizaciones.

La cuestion de los restos que dejan las artes es-
cénicas y el debate sobre si lo escénico desaparece
o permanece (y de qué manera) en la diferencia, se
encuentra entre las mas fecundas que ha generado
la expansion del estudio de las artes escénicas hacia
un espectro mas amplio, mas alla del ambito de la pri-
macia textual que anteriormente se habia permitido el
estudio del teatro, sobre todo en los departamentos de
literatura. (Schneider, 2010: 174-175)

Queda abierta la invitacion a pensar la dramaturgia
como una practica que habilita a revisar la complejidad de
escribir para el teatro, las zonas permeables entre palabra
y cuerpo, los modos de vinculacién con universos textuales
y con autorias complejas, las practicas escriturales que di-
suelven la individualidad en formas colectivas, las drama-
turgias de actuacion, las concepciones de la escritura como
gesto y como diferencia, las bldsquedas creativas de artis-
tas a partir de la indagacién de instrumentos como cuader-
nos de dramaturgia, de direccidn o de coreografia.

Un viaje inesperado al mar hace su aparicion también
inesperada en este escrito. Aqui un registro fotografico en
blanco y negro de una playa del sur argentino, una mafiana
en la que la marea estaba bajando:

La coreografia tiene algo de esta escritura de caracoli-
tos en el mar: todos los dias, la huella de sus paseos des-
cubierta con la marea baja, la historia ruluda de un recorri-
do claro pero incomprensible para nosotrxs, las marcas de
sus salidas a la intemperie y de sus regresos subterraneos.
La foto registra la ternura de una escritura que se obstina
en inscribirse en la arena, incluso con la certeza de su des-
aparicion: otros recorridos se superpondran, subira la ma-
rea. Y vendra otro dia y otra vez alli estara la pizarra beige
de arena, disponible para desplegar nuevamente el trazo,
para experimentar nuevamente su desaparicion.

En la coreografia la permanencia no se garantiza bajo
la forma de una fijacién inmutable, sino bajo la forma de
la latencia y la reaparicion, en afeccion a lo sensible: la
marca que estuvo, la cicatriz invisible’. La danza propone
otros modos de archivar, de hacer memoria y de percibir
que aparecen y apareceran, por ejemplo, al (des)organizar
la percepcion en nuestros modos de experimentar y ver
cuerpos, el propioy el de otrxs. No es desacertado postular,
entonces, la enorme potencia politica que la danza ofrece
para reconfigurar la historia y la subjetividad.

7 En el territorio que conformaron las notas al pie de este escrito,
ensayamos un modo posible de desplegar, sostener y proyectar la
memoria sensible de algunas practicas de la danza contemporanea de
Cérdoba, Argentina. Dejamos pe(n)sar las
palabras que iniciaron un recorrido por las
complejidades que habilita poneren relacion
la escritura y el movimiento, pe(n)sando una
nocién —palabra, al fin— que redne en su
morfologia ese potente vinculo: coreografia.
Las experiencias artisticas abonaron este
suelo sobre el que el pensamiento intentd
moverse. Las preguntas que se desplazaron
y deslizaron por ese suelo abordaron las
formas alternativas que lo efimero inaugura
para relacionarse con el pasado y con el
presente, las posibilidades de trazar y
componer en la singularidad de un presente
espeso, las configuraciones de dispositivos
coreograficos que exploran su propia
profanacién, las maneras alternativas de
permanencia que lo escénico postula en
sus reapariciones, a través de las cuales el
cuerpo archiva. Si en las artes escénicas el
ensayo es latemporalidad de la investigacion
creativa, aqui el ensayo de estas notas al pie
quiso inventar una espacialidad para que la
indagacion critica haga pie, gire fuera de eje
y desafie el equilibrio de algunas dicotomias
occidentales  (permanencia/desaparicion,
documento visible/memoria corporal, carne/
hueso). Ademds, este ensayo también
quiso, por cierto, proponer una experiencia
de lectura que haga bailar los ojos por la
extension de la pagina.
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