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INTRODUCCION

El presente trabajo fue escrito y motivado por la bisqueda propia de unir el logos y la
praxis con la pretension de encontrar caminos diferentes para la filosofia, de unir la pasion
por el pensamiento con el movimiento corporal, de encontrar un equilibrio entre la razon y

el cuerpo capaz de desahogar incluso las emociones mas ocultas.

La formacion filosofica me impulso a estudiar lo que acontece en la cotidianeidad,
su origen, su sistema y todo lo relacionado con ella. Al encontrarse los andares filoséficos
con la practica de la danza, se despertd en mi el interés de entender el entramado necesario
para poder construir una obra de danza contemporanea y como se pueden construir

discursos con el movimiento del cuerpo.

Sin embargo, hubo un enfrentamiento con la situacion de la danza dentro de la
filosofia. En los inicios de esta investigacion no habia una base tedrica firme en la cual
apoyarme para la construccion del problema, pues la reflexion filoséfica no ha dirigido la

mirada hacia la danza, en la misma medida en la que lo ha hecho con otras artes.

Es ahora cuando van surgiendo las inquietudes de la danza por Ilamar la atencion
del filésofo, pero al no existir una base teérica acorde con mis intereses, ha sido necesario
plantear el problema desde las perspectivas que han transitado por los bagajes filosoficos:
el cuerpo, la fenomenologia, el espacio, entre otras. Conformando asi los inicios de una

teoria filoso6fica de la danza.

De forma similar, el presente trabajo busca tomar varios puntos para sostenerse y

construirse como un discurso filoséfico de la danza, capaz de estudiar la importancia de su



actividad constante dentro de la cotidianeidad y el arte, las posibilidades de hacer frente a
una situacion caotica al ampliar la experiencia subjetiva y los efectos obtenidos al enfrentar

las acciones corporales en la danza con la actividad racional que predomina en la filosofia.

El modo propuesto para la filosofia destacado en esta tesis es aquel cuyo desarrollo
responde a las necesidades vitales, donde las necesidades del sujeto son la génesis
detonante de un planteamiento, alejado de una postura rigida intransigente negado a aceptar
todos los aspectos del ser humano ajenos a la actividad exclusivamente racional. Su
discurso estara construido sobre aquellos desbordes vitales a veces olvidados por la
tradicion académica, sin caer en el olvido de su tradicién y de los caminos que han sido
recorridos hasta ahora.

Estos desbordes se alinean con el cuerpo, cuya figura ha sido negada y quiza
olvidada por ser considerada como la carcel del alma desde el principio de la construccién
filosofica. Se busca la voz del cuerpo, la voz que grita y anhela ser escuchada para mostrar
aquellas perspectivas de la vida para complementar las posturas racionales hasta ahora

construidas.

El cuerpo se convertiria entonces en el medio necesario para denunciar aquellos
aspectos ignorados por el ser humano y por la filosofia en general. También se posibilita el
desarrollo, desde su campo de percepcion, de aquellos aspectos insertos dentro de la cultura

cuyos efectos merecen un desarrollo, una critica 0 una exposicion.

El punto de partida, como se vera mas adelante, se coloca en la denunciada crisis de
Occidente. En un momento en el cual, segun Maria Zambrano: “la ultima pintura era la
destruccion implacable de la pintura; la literatura se negaba a si misma, y hasta la filosofia
naufragaba en un vitalismo y existencialismo desesperados. Nada integro, nada entero.”* En
resumen, esta tesis parte de aquel punto de quiebre donde el ser humano no tiene un suelo

firme ni, en consecuencia, una produccién creativa sin sintomas de destruccion.

! Maria Zambrano, La agonia de Europa, Mondadori, Madrid, 1988, p. 17.
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La danza implica un trabajo con el cuerpo, entendimiento, y pleno conocimiento de todas
las posibilidades, capacidades y limitaciones del mismo para permitir la creacion
coreografica. En esta investigacion privilegio a la danza contemporanea porque es heredera
del rompimiento creado por la danza moderna en contra de la rigida técnica de la danza
clasica, pues ésta habia atrapado al cuerpo del bailarin en un asfixiante molde,? y por ser

protagonista de mi formacion dancistica.

Por otra parte, la danza contemporanea se construye a raiz de una investigacion
tedrica y corporal, en la cual los bailarines deben encontrar en su cuerpo los movimientos
precisos para construir una coreografia cuya interpretacion predomine sobre la técnica
dancistica. Esto impregna de aspectos vitales a la obra, abriendo la posibilidad de causar un
efecto en el espectador en donde las emociones, vivencias y memorias, se extiendan hacia
su experiencia, provocando una reaccion empatica hacia lo mostrado en escena. Asi, la obra
resultante tendrd un motivo, lenguaje propio y sera portadora de una carga de significados

afectivos para todos los sujetos involucrados.

Gracias a esta construccion en donde el trabajo con el cuerpo nace a raiz de un
ejercicio del pensamiento, es posible que tanto la razén como los afectos funcionen en un
mismo espacio creador. En este ambiente, hoy en dia es cada vez mas comun que los
coredgrafos se involucren con la filosofia. Incluso, en la situacion actual, la danza es
sometida al analisis filosofico para poder justificar su actividad en el presente. Sin
embargo, no se trata exclusivamente de justificarse, sino de exponer y encontrar algunas de
las implicaciones contenidas en ella, respecto del uso del cuerpo, la perspectiva que abre a

la actualidad, los sistemas que pudieran estar determinando el quehacer artistico...

2Este molde no sdlo abarca el amplio repertorio de posiciones arquetipicas del ballet, también se extiende al
vestuario utilizado por las bailarinas. Ellas debian utilizar, aparte de las ya conocidas puntas, un tutd y un
corsé para bailar; en la critica a la danza clésica se denuncia el dafio que este Ultimo producia al cuerpo, pues
provocaba “la deformaciéon del esqueleto humano, [...] el desplazamiento de los drganos internos y la
degeneracion de una buena parte de los musculos del cuerpo de la mujer”, asi como la alteracion de la
respiraciéon.” En Annie Suquet, “Escenas. El cuerpo danzante: Un laboratorio de la percepcion” en Jean-
Jaques Courtine Dir. Historia del cuerpo. Volumen 3. Las mutaciones de la mirada. El siglo XX. Alicia
Martorell Alicia y Ménica Rubio trad. Ed. Santillana, Espafia, 2006.



En conjunto, aparece un trabajo tedrico sobre la danza alejado de ser una revision
coreografica, extendido al cuestionamiento del lugar actual de la danza en nuestro pais, su
insercion en la sociedad y los efectos detonados por los elementos utilizados en la

construccién coreogréfica, por mencionar algunos temas de analisis.

En este momento es necesario advertir al lector la posicion de la danza como
expresion artistica, pues debido al uso de objetos y conceptos abstractos cuya lectura es
compleja, se encuentra entre las artes escénicas menos populares. Es la danza del Ilamado
showbusiness® la mas llamativa para el plblico, pues sélo tiene el objetivo de entretener y

llamar la atencioén.

La danza contemporanea, entendida como la contraparte de la danza del
showbusiness* gracias al entramado de significados, imagenes y elementos dentro del
discurso expresivo puede ser vista como un campo auténomo capaz de crear, con Sus
medios, significados que estén fuera de la determinacion de discursos externos a ella,

permite la aparicion de nuevas condiciones epistémicas. Por esto es posible ver a:

La coreografia no como un medio ni como una disciplina, sino como un campo, y por lo tanto
como un lugar en el que se articulan preguntas relacionadas a la pertinencia, el contexto, el
momento, la historia, el futuro, las relaciones internas al trabajo, el ejercicio politico del cuerpo
del performer, las relaciones de poder establecidas entre el espectador y la escena, entre otras.®

Este campo o lugar contenido en la danza, siguiendo las palabras de Juan Francisco
Maldonado, representa aquel espacio en donde la vida es adoptada en la actividad reflexiva,
en el pensamiento mismo. Es el lugar en donde el cuerpo obtiene la voz necesaria para
expresar aquellas carencias heredadas por la actividad racional y comenzar a satisfacerlas

sin ignorar aquellos aspectos vitales de la experiencia.

3 La danza del showbusiness, showbiz, o de la farandula es la que encontramos en los centros comerciales, la
television, eventos particulares, etcétera. La cual estd construida con elementos alejados de ser una expresion
artistica pues en éstos se encuentran movimientos sencillos, repetitivos, vestuarios vistosos, caras bonitas y
una imagen predeterminada del cuerpo, la cual obedece a los estandares de belleza acerca de lo atractivo,
sensual o llamativo, segln sea el caso.

4 En este campo introductorio valdria la pena aclarar que las danzas populares no son consideradas una
contraparte de la danza contemporanea, a diferencia del showbusiness. Se trata de un arte expresivo, parte de
la identidad cultural de una sociedad, pero con un objetivo diferente al que la danza contemporanea persigue.
Si bien ofrecen un interesante campo de estudio, no coincide con el objetivo de la presente investigacion:
mostrar en el trabajo coreogréfico propio de la danza contemporénea una posibilidad discursiva para el
pensamiento filoséfico.

5 Juan Francisco Maldonado, "Coreografia ahora", en Tierra Adentro, no. 212, p. 34, 2018.



Dicho esto, lo mostrado a continuacién representa el esfuerzo por materializar las
necesidades propias de poder pensar con el movimiento y poder moverse con el
pensamiento. Es un trabajo que responde a las principales cuestiones enunciadas a lo largo

de las vivencias transcurridas en la Facultad y en la danza misma.

El principal interés es mostrar la convergencia entre danza y filosofia como una via
alterna de la razon poética, presentar a la danza contemporanea como un espacio donde es
posible no so6lo desplegar el pensamiento, sino también al ser, sin limitaciones ni

jerarquizaciones, para poder plasmar la realidad con todo lo que constituye.

I

El punto de encuentro entre la filosofia y la danza en esta investigacion se encuentra
contextualizado en el grito latente de la critica a la Modernidad y el empobrecimiento de la
experiencia imperante en aquellos tiempos mecanicistas que restringian las acciones del

cuerpo y del pensamiento.

Para justificar el tema hay que situarse en los principios del siglo XX, donde varias
voces filosdficas® denuncian el punto muerto al cual ha llegado la filosofia: se habia
convertido en un cumulo de enunciados, propuestas e imperativos que la llevaron a ser
exclusivamente racional. Todo aquello incapaz de cumplir con los requisitos gnoseologicos
gobernadores de la experiencia, aparentemente capaces de llegar al conocimiento definitivo

en el cual la duda no tenga cabida, quedo afuera.

Aunado a esto, Europa, icono de la filosofia occidental, también estaba en crisis,
convulsionada, dejando como resultado un cuerpo abandonado, famélico de experiencia.’

Las guerras —como nunca antes se habian visto—, la enfermedad... lo dejaron sordo y mudo.

& Nietzsche, Heidegger, Gadamer, Ortega y Gasset, Miguel de Unamuno, Antonio Machado por mencionar
algunos autores.

7 Con el concepto experiencia, me refiero a la relacién del ser humano y su entorno donde se incluye a la
filosofia, las formas del pensamiento, el acceso al conocimiento o la convivencia con todos los fenémenos
abundantes en su vida diaria.



Al estar limitado el acceso al conocimiento por una via racional, las sensaciones,

imaginaciones, anhelos quedan fuera, limitando y cercenando ain mas a la experiencia.

El ser humano de Occidente estaba enfermo, pero su enfermedad no abarcaba
unicamente al cuerpo: al final alcanzé a la razén, dejando ver que “estaba efectivamente
enferma, se habia hipertrofiado y habia soterrado los deméas elementos que también

constituyen la humana existencia: el cuerpo, la pasion, el delirio, lo sagrado, el éxtasis.”®

Dentro de este marco teorico, presento al inicio de esta investigacion al cuerpo visto
bajo el efecto de la posguerra. Es decir, un cuerpo humano vacio, débil, cuya crisis lo ha
rebasado hasta volverlo incapaz de comunicar cualquier tipo de experiencia, ya sea el
asombro producido por la vida misma o por aquellos males que lo afligen, limitan y
atrapan. En resumen, se trata de un cuerpo olvidado, incapaz de comunicarse y establecer

contacto con otros cuerpos.

Esta condicion, a pesar de ser un retrato de la posguerra no es totalmente ajeno a la
condicion humana en nuestros tiempos. La resonancia de los sentires de este sujeto
permiten situar filosoficamente el punto de partida para concebir la creacion de la danza

contemporanea y su posibilidad de aparecer como una via para el discurso filosofico.

Sin ahondar mucho en temas antropoldgicos, hoy en dia, de acuerdo con
Lipovetsky,® nos encontramos en la era del vacio, estamos envueltos en una
hiperindividualizacion, aislados en nosotros mismos y sin la capacidad (o interés) de
relacionarnos y escuchar a los demas. No hemos permitido la superacion de la crisis
denunciada como un efecto de la pretension Moderna de dominar nuestro entorno,
permaneciendo con aquella sensacion de abandono que ha sido constante desde el siglo

pasado.

En su momento, Maria Zambrano —fil6sofa espafiola del siglo XX, y voz rectora del

planteamiento inicial de esta investigacién— propuso una via de salida: la razén poética

8 Bily Lopez Gonzalez, “Prélogo. Maria Zambrano: la sabiduria secreta de la bestia, otro camino para la
razon” en Greta Rivara y Julieta Lizaola comp. Exilio y razon poética. Maria Zambrano en el centenario de
su nacimiento, FFyL, Programa De Maestria Y Doctorado En Filosofia, UNAM, México, 2009. p. 9.

° En este trabajo, Lipovetsky es mencionado por ser uno de tantos pensadores contemporaneos que trata la
situacién de nuestra sociedad. Sin embargo, este autor s6lo es mencionado en este parrafo y no volvera a ser
mencionado posteriormente.

Para un mejor estudio, confrontese: Gilles Lipovetsky, La era del vacio, Anagrama, Barcelona, 2005.
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como un camino para la filosofia y la reformulacién de los aspectos que regian a la
experiencia. Si bien es cierto que varias vias de salida al empobrecimiento de la experiencia
han sido propuestas, el planteamiento de Zambrano resalta porque sus desarrollos son
compatibles con los de este trabajo en tanto se busca la conciliacion entre cuerpo y razon a

partir de los espacios ofrecidos por la danza en cuanto a creacion y reflexién se refiere.

El trabajo de Maria Zambrano, al igual que esta investigacion, parte desde la
conciencia de la enfermedad de la razon, de la crisis de Occidente. Inicia con el cuerpo
enfermo, los ojos llenos de lagrimas, los oidos desechos y un pensamiento vacio
disciplinado para obedecer Unicamente 6rdenes pragmaticas. Para Zambrano, era necesario
ampliar no sélo las categorias del conocimiento, también de la experiencia, pues la
humanidad excedia las condiciones de posibilidad elaboradas por Kant y por el
racionalismo. “El ser humano, en su radical finitud, incompletud, y en su fundamental

apertura, necesita pensarse desde categorias mas originarias”.

Para comenzar a dibujar la conciliacion con el pensamiento, buscando medios fuera
del método racionalista, cabe resaltar la prevalencia del arte hasta ese momento como una
via en constante contacto con ambos terrenos del ser humano: el racional y el sensorial.!!
De esta forma, es posible conjugar una idea o0 pensamiento con una via discursiva sin ser
enteramente racional, otorgandole la capacidad de transmitir o manifestar diversos temas

particulares del ser humano, incluidos los filosoficos.

Zambrano apuesta por el valor del lenguaje poético en la construccion de la
filosofia. Gracias a éste, es posible revitalizar el pensamiento filosofico y reinventarlo para

poder dejar atras su postura rigida y vacia de contenido.

En esta postura se revela la posibilidad ofrecida por el lenguaje poético para
describir eventos de la realidad sin excluir las ideas producidas por el asombro, las
sensaciones, los sentimientos, etcétera. Este tipo de lenguaje, a pesar de utilizar el racional,

se estructura pretendiendo ser capaz de reflejar en su construccién diferentes aspectos de la

10 Bily Lopez Gonzalez, Op. Cit., p. 12.
"Maria Zambrano, por ejemplo, considera la capacidad del arte de “dar lugar a un amplio conjunto de
tematicas en las que puede ocuparse la reflexion filosofica y sobre todo a una clase de saber que puede decir
lo que el racionalismo ha callado”, en Greta Rivara Kamaji, La tiniebla de la razén: La filosofia de Maria
Zambrano, itaca, México, 2006. p. 117.
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realidad y, a diferencia del lenguaje exclusivamente racional, poder desahogar aquellos

aspectos cautivos del modo racional de la vida.

En este sentido, aqui se presenta a la danza como un arte cuya materia prima mas
importante es el cuerpo del ser humano, el cual diariamente realiza una gran cantidad de
actividades y, al igual que el pensamiento, ha sido arrinconado entre una serie de
imperativos. Por lo tanto, se encuentra encerrado en una definicion mecanicista obediente a
los objetivos pragmaticos del presente. Sin embargo, el trabajo de la danza, como el
lenguaje poético, es capaz de reformular al cuerpo y su actividad para poder ampliar las

categorias que definen a la experiencia.

De esta manera, aquel cuerpo que camina, corre, se mueve, se detiene, se enferma,
se cansa, es utilizado por la danza para construir un discurso expresado sin el lenguaje
racional, alejado de la imagen mecanicista del cuerpo heredada por la tradicion. Esto es
posible tras liberar al cuerpo para encontrar su capacidad de construir un lenguaje propio
de la danza, el cual sea lejano del movimiento cotidiano, sin abandonar la posibilidad de

crear un dialogo empatico con su espectador.

Como mencioné previamente, la danza contemporanea desarrolla sus obras a partir
de un tema especifico o una idea. A partir de esto comienza no sélo una investigacion
tedrica sobre la cual sea posible sustentar la obra, sino también una investigacion de
movimiento en el cuerpo del intérprete!? capaz de ofrecer un lenguaje Gnico. En conjunto,
estos elementos le dan vida a aquella idea, convirtiéndola en una atmosfera especial, fuera
del espacio y tiempo en donde vivimos, sin tornarla ajena a la comunidad quien participa en

SU proceso.

Tras haber desarrollado brevemente lo anterior, la ambicion de esta tesis es mostrar
las propuestas surgidas de la danza como un medio capaz de sostener una reflexion
filosofica. Esto, gracias a la inclusion de todos los aspectos dentro de la vida del sujeto en

su proceso creativo y a la constante busqueda por encontrar una mejor aproximacion de la

12 En la danza, el cuerpo del bailarin es estudiado desde dos formas: desde su capacidad como ejecutante y
como intérprete. El ejecutante es aquel capaz de realizar los movimientos técnicos con destreza, limpieza y
virtuosismo. El intérprete, en cambio, se destaca en desarrollar mayor capacidad expresiva. Su movimiento
estd permeado de contenido emocional, lo cual permite una mejor conexion con los espectadores.

Para uso de esta tesis, hablaré constantemente del intérprete, dadas las posibilidades abiertas por su trabajo
para la ampliacion de la experiencia.

12



realidad. Esto lo encuentra en la exploracion de los recursos ofrecidos por el cuerpo del
intérprete junto con los elementos considerados en la definicion del ser propio de lo

humano.

Para poder llegar a esta conclusion, en este trabajo me sirvo principalmente de la
obra heredada por Maria Zambrano, para exponer con mayor amplitud la crisis de
Occidente. Posteriormente, busco la posibilidad de participar en la filosofia a través de
lenguajes distintos sin ser exclusivamente racionales para encontrar reflexiones filosoficas
alternas. Bajo este principio presento la union de la filosofia con el trabajo propio de la

danza contemporanea.

La linea argumental partird del momento catartico originado por la crisis de
Occidente. En el primer capitulo desarrollaré los puntos delatores de la existencia de dicha
crisis y del ser humano orillado a convertirse en un objeto obsoleto, gracias al papel
dominante poseido por el racionalismo pragmatico. También se mostrara la imagen del
cuerpo y la razon famélicos arrastrando al sujeto (y a la filosofia en consecuencia) a un

punto muerto, el cual ha enmudecido e inmovilizado a la experiencia.

En este capitulo, Maria Zambrano ofrecera las claves filosoficas necesarias para
tratar el empobrecimiento de la experiencia y esclarecer la argumentacion para poder
concebir adecuadamente los lineamientos de este empobrecimiento. Su pertinencia teorica
radica en la interiorizacion contenida en su desarrollo de la crisis de Occidente, asi como en
su pensamiento y experiencia reveladora de los dolores provocados por las guerras y exilios

ocurridos cominmente en aquel tiempo.

Se enfatizara en la situacion del cuerpo convertido en objeto-instrumento, cuya
importancia radica sélo en tanto medio para poder realizar la mecanizacion exigida por la
creciente industrializacion de principios de siglo. Esto a causa de la experiencia regida
exclusivamente por el papel dominante de la razén en la Modernidad. En este punto
aparece la propuesta de tomar la via del arte como una posibilidad para poder liberar al

cuerpo de su encasillamiento.

Sin embargo, tras haber explicado la falta de teoria sobre la danza como arte

expresivo dentro de la filosofia, es necesario destacar la influencia del lenguaje poético

13



propuesto por Zambrano al proponer el espacio paralelo en el cual se encuentran cercanas
las artes de la poesia con la danza, pues como expliquée anteriormente, la poesia es capaz de

liberar no sélo a la mente, sino al cuerpo mismo.

El principal aporte de la poesia es darle un giro al uso del lenguaje racionalista para
poder develar todos los aspectos que conforman al ser, permitiendo al discurso filosofico
tratar aspectos vitales tomando en cuenta los bordes sin cabida en el sistema racional.
Gracias a este desarrollo, podré mostrar que la danza también puede ser una via de salida

hacia la ampliacion de la experiencia.

Este capitulo finalizara mostrando el retrato de la humanidad famélica de
experiencia, la filosofia situada en un punto muerto en donde el pensamiento solamente
transitaba por conceptos cuadrados y vacios de sentido. La imagen del cuerpo débil, sin
libertad de movimiento ni accién, acusado de ser “la carcel del alma” y condenado a ser
ignorado. Pero enmarcado en un ambiente de esperanza con la mira hacia un camino

poetico que muestra la posibilidad de salir de la crisis.

En el segundo capitulo se explicara la genesis de la danza contemporanea, la cual
surge como efecto de una denuncia similar a la critica a la filosofia de Occidente. El ballet,
desde el siglo XVI1I1I se formaliz6 como una técnica con movimientos, lenguaje y posturas

especificos, era la técnica obligada para los bailarines.

Se trata de una técnica disciplinaria para el cuerpo cuyo entrenamiento obligaba a
mantener una colocacion especifica: hombros atras, torso contraido, piernas alargadas,
rotadas y brazos sostenidos en forma descendente. Gracias a ésta, el intérprete adquiria el
adiestramiento corporal necesario para realizar todos los movimientos de forma agil y
fluida. Sus coreografias buscaban destacar el virtuosismo de los ejecutantes y los

espectadores solo se sentaban a contemplarlos.

Asimismo, tras el romanticismo, habia una exigencia en la danza clasica tanto para
hombres como para mujeres respecto de la imagen presentada en el escenario: las mujeres
debian mostrar fragilidad, delicadeza y elegancia mientras los hombres debian exponer una

imagen de virilidad y fuerza.
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El origen de la danza contemporanea surge entonces como un escape de la rigidez
técnica del ballet, como un modo para liberar al cuerpo, encontrar su voz y presentarla en
un discurso coreografico capaz de provocar efectos en la experiencia de todos los
involucrados, a saber: coredgrafos, bailarines y espectadores.

Tras este breve recuento historico en la danza, procederé a explicar en qué consiste
el trabajo coreografico, el cual constituye la principal propuesta de la investigacion, pues en
el proceso de construccion coreografico (como detallaré mas adelante) hay un
reposicionamiento del lenguaje racional en el movimiento para poder dotar a la obra de su
propio lenguaje. Esto adquiere relevancia al mostrar el impulso para crear una coreografia,
el cual nace desde el asombro humano por un aspecto de la realidad. Este impulso se
convierte en una idea, esta idea debera ser investigada, ampliada y explorada dentro del
cuerpo para poder crear un discurso unico tras la union de todos los elementos
involucrados. El presente trabajo buscara mostrar la posibilidad del discurso coreografico

de mantener una linea propiamente filosofica.

Este discurso pretende buscar el enriquecimiento de la experiencia tanto individual
como colectiva. Para clarificar este punto sera necesario presentar las propuestas modernas
del arte, especificamente El espectador emancipado,'® en las cuales la division entre el
espectador y el artista es superada para no limitar su interaccion a la mera contemplacion,
sino que se buscara incentivarle a transformar lo visto en algo tangible para su experiencia,
ya sea una critica, un discurso, una idea... y de esta manera construir el ya mencionado

enriquecimiento de la experiencia.

Para poder lograr esto, los creadores se concentran en dotar a la coreografia de
simbolos afectivos, los cuales surgen desde el sentir individual del coredgrafo y continGian
con los aportes emotivos ofrecidos por los intérpretes, para buscar conectarse con las
vivencias y memorias de sus espectadores, pretendiendo diluir la frontera entre el bailarin y

quien lo ve.

Por esto, la coreografia se convierte en una experiencia compartida entre el

coredgrafo, el bailarin y el espectador, pues, aunque ha sido de modo diferente, todos han

13 Jean Jagues Ranciére, “El espectador emancipado” en Ana Buitrago ed. Arquitecturas de la mirada,
Universidad de Alcala de Henares, Alcala de Henares, 2009.
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experimentado determinada sensacion y por lo tanto son capaces compartir y entender

aquellos sentires representados en escena.

Asimismo, en la préctica de la danza como arte, es posible hacer uso de los aspectos
racionales, emocionales y vivenciales del ser humano. Al tener en cuenta todos los aspectos
contenidos en el sujeto para la expresion artistica, sin privilegiar unos sobre otros, la
ampliacién de la experiencia puede acontecer gracias a que la produccion intelectual y
artistica se construyen considerando a todos los &mbitos del ser humano.

Probablemente, el capitulo dos contenga mayor exposicion. Sin embargo, el tercero
se convierte en la linea argumentativa principal de este trabajo, pues en éste la danza se
apropiara del lenguaje filosofico, utilizando la voz de tedricos y criticos dancisticos cuyos
trabajos se adentraron en los planteamientos filosoficos. Esto, con el fin de comenzar a
delinear las bases de una filosofia de la danza. (André Lepecki y Annie Suquet, por

mencionar algunos).

Pero, particularmente, este trabajo busca encontrar el sustento necesario para
entender a la danza y, propiamente dicho, a su lenguaje como una via alterna para el
planteamiento filosofico. También pretende abrir una puerta reveladora de la pertinencia de
los discursos concebidos por la filosofia y la danza los cuales podrian comenzar a subsanar

las necesidades filosoficas de hoy en dia.

Este discurso se realiza a través de la critica de los elementos inmersos en la danza.
Los cuales, en conjunto, construyen el esqueleto del aparato critico dancistico. A saber,
tanto intérpretes, creadores como espectadores adoptan una postura critica donde se
analizan todos los aspectos contenidos en una obra. Este capitulo tiene tintes de la
actualidad, pues finalmente la creciente teorizacion y acercamiento filoséfico de la danza
son una rama hasta cierto punto nueva, cuyo fin es responder a la necesidad del arte por

tener mayor influencia en la vida actual.

En conjunto, los tres capitulos pretenden mostrar la posibilidad poseida por los
elementos de la danza para constituir una via, no sélo para la reflexion filosofica, sino

también para la ampliacion de la experiencia individual y colectiva. Asimismo, buscan
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esbozar la posibilidad de concebir una forma de la filosofia consciente de la situacion

individual y colectiva, cuya produccion responda a las necesidades de su presente.

Como mencioné al inicio de esta introduccién, este trabajo representa un esfuerzo
por encontrar nuevas vias para expresar la filosofia, por introducir a la danza al anélisis
filosofico y encaminarse a la filosofia de la danza. EI camino es largo y arduo, nos
enfrentamos a la falta de teoria filos6fica en materia de danza, por tanto, este trabajo es uno
de los aportes que han ido surgiendo para consolidarlo.
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CAPITULO 1
CRISIS DEL PENSAMIENTO:

EL EMPOBRECIMIENTO DE LA EXPERIENCIA RESUENA

Este capitulo transita por las voces que construyen la Crisis de Occidente. Nos situamos en
un ambiente invadido por un abismo gris en donde constantemente revoloteaban en las
penumbras gritos sordos exclamando auxilio e imagenes volatiles vislumbradas por un
cuerpo moribundo: los estragos de una guerra a cuyo paso habia debilitado todo lo que

estaba a su alcance.

El ser humano poseia un cuerpo famélico, fragil, enfermo y abandonado. Su mente
yacia mutilada porque el modelo del pensamiento dominante habia negado cualquier tipo
de produccion intelectual fuera del modelo cientificistal®, el cual se identificaba como el
unico capaz de ofrecer garantia de conocimientos validos capaces de posicionar a la

filosofia en el mismo lugar de la ciencia.

El ser humano se encontraba reducido a cenizas y sin resguardo alguno para
protegerse de aquellas fuerzas que lo mantenian constrefiido y ajeno de si mismo. Estaba en
una situacion critica: su alrededor se habia derrumbado y su cuerpo se encontraba
escindido, abandonado. Y la razdn, ese instrumento que durante tanto tiempo le brindo

certezas y poder, habia llegado a un punto muerto donde su produccion no sanaba las

14 Sobre este tema, Bolivar Echeverria comenta la confianza de la modernidad en la técnica “basada en el uso
de una razén que se protege del delirio mediante un autocontrol de consistencia matematica, y que atiende asi
de manera preferente o exclusiva al funcionamiento profano o no sagrado de la naturaleza y el mundo” en
Bolivar Echeverria, “Definicién de Modernidad” en Modernidad y “blanquitud” editorial ERA, México, D.F.
2010, p. 14.
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heridas ni satisfacia las necesidades de la actualidad del ser humano, solamente se erigia a

si misma sobre la experiencia ignorando por completo su entorno.*®

Por esto, el pensamiento encontrd su actividad frenada, no sélo por lo anteriormente
mencionado, sino también porque el cuerpo, e incluso la naturaleza, se rebelaron contra él

tras hartarse de haber estado sometidos al dominio de la razon.

1.1 LA MODERNIDAD'¢

Son los inicios del siglo XX, un tiempo en que el desarrollo tecnoldgico despuntaba para
mejorar la calidad de vida del ser humano. En el ambito social y desde el siglo XVI11, todos
los campos de la experiencia —sociales, religiosos, artisticos, entre otros—, colocaban al ser
humano en el centro. En Europa, desde algunos afios atras, imperaba un continuo flujo de
conflictos bélicos que trajeron muertes, pobreza y enfermedades. Asimismo, la creciente
industria llevo a una mecanizacion de la vida cotidiana, arrastrando consigo al cuerpo para

convertirlo en un instrumento mas.

En el siglo naciente, el mundo se encontraba en constante transformacion: el
pensamiento, la sociedad... la vida misma, se encontraban en continuo movimiento. A

pesar del persistente ideal de progreso, los cambios, junto con diferentes factores (seran

15 “La razén intentd entronizarse, consagrarse a si misma como el elemento més valiosos de lo humano del
hombre; en Hegel vio quiza su més acabado desarrollo, su mas definitiva victoria, pero, simultaneamente , vio
también la emergencia de su desmoronamiento; y es que, en la Modernidad, la razén no hizo otra cosa que
legitimarse a si misma; como todo régimen triunfante que ha erigido su victoria mediante sangrientas batallas,
su labor consistié en ocultar los cadaveres, en limpiar el terreno, en purificarlo de violencia mediante
violencias atin mayores.” Bily Lopez Gonzalez, Op. Cit, p. 10.

16 Al hablar de la Modernidad, me refiero a aquella edad distinta de sus predecesoras, es decir, antigua y
media. Se caracteriza en aspirar a “rivalizar con los antiguos, a 10s que imita y admira, con la esperanza de
convertirse ella misma en modelo para los tiempos venideros. [Asi como también] va unida a un desprecio y
minusvaloracion de las épocas anteriores, especialmente la «edad media», y revela, como otro de sus rasgos
distintivos, la ausencia de sentido historico; ausencia que [...] tiene como consecuencia la tendencia a juzgar
la historia anterior desde el presente. [...] De esta manera, lo moderno adquiere un sentido cultural mas que
cronolégico e histdrico: expresa un conjunto de ideas y valores con contenido peculiar, que sirven como punto
de comparacién para juzgar las épocas anteriores y dejan ver una no disimulada conciencia de la propia
superioridad.” Cfr. Victor Sanz Santacruz, Historia de la Filosofia Moderna, 3% ed., Espafia, Ediciones
Universidad de Navarra, S.A., 2005, p. 18.

17 El siglo XX resalta en este planteamiento por el momento agudo de la Critica a la Modernidad. Sin
embargo, este problema no es exclusivo de este siglo, pues su construccion surge desde tiempo atras. Por este
motivo, a lo largo de la tesis mencionaré criticas y autores del siglo XVII1, XIX, entre otros.
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explicados mas adelante) llevaron a una inestabilidad cuyo fin quebro el soporte del cual la

humanidad estaba sostenida.

Si bien la Modernidad es propuesta en esta tesis en un contexto temporal
determinado, no se le debe encasillar en un concepto cerrado pues se trata de un cimulo de
comportamientos identificables en distintos momentos de la historia social, filoséfica, entre
otras. Bolivar Echeverria enuncia a la modernidad como “un “proyecto inacabado”,
siempre incompleto; es como si algo en ella la incapacitara para ser lo que pretende ser: una

alternativa civilizatoria “superior” a la ancestral o tradicional”.!8

Siguiendo a la historia de la filosofia, los ideales de la Modernidad se agudizaron
con la aparicion de la duda cartesiana. Descartes reveld un nuevo método en la filosofia
rompiendo con las tendencias filosoficas de su época para entender el fundamento del
sujeto sin depender de las autoridades que le impedian pensar por si mismo. Asi, el ser

humano podia valerse de su propia razon para acceder al conocimiento certero.®

Sus indagaciones lo conducen a inaugurar un método que excluye terminantemente
al cuerpo del proceder filosofico y del medio para asegurarse de llegar al conocimiento
claro y distinto. Los sentimientos o percepciones generadas desde el cuerpo son
susceptibles de caer en falsedad, pues no participan de la razon. Por esto, les es arrebatado

el estatuto de conocimiento y la posibilidad de aprehender la realidad.

De esta manera el olvido del cuerpo, el cual inicié desde Platén, se va extendiendo
poco a poco hasta convertirlo en un objeto obsoleto para la experiencia ilustrada: “se
produce asi una escision comprobable en un mismo individuo que se encuentra separado de

si mismo, ajeno a su propia vida.”?

18 Bolivar Echeverria, Op. Cit., p.18.

19 Sobre la importancia de la certeza en el proceso del conocimiento Kant expresa: “Por lo que concierne a la
certeza, he dictado, para mi mismo, la sentencia de que en esta especie de estudios no esta de ninguna manera
permitido opinar, y que todo lo que en ellos sea aun s6lo semejante a una hipGtesis, es mercancia prohibida,
que no puede ser ofrecida en venta ni aun al mas reducido precio, sino que debe ser confiscada tan pronto
como sea descubierta. Pues lo que anuncia a todo conocimiento que haya de ser cierto a priori, es que
pretende ser tenido por absolutamente necesario, y alin mas [lo pretende] una determinacién de todos los
conocimientos puros a priori que ha de ser la medida, y por tanto, el ejemplo, de toda certeza apodictica
(filosofica)”.En: Immanuel Kant, Critica de la razon pura, FCE, UAM, UNAM, México, 2009, <AXV>, p.
9.

20 Maria Zambrano, Notas de un método, Mondadori, Madrid, 1989, p.25.
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Y aunque en este periodo se encuentran algunas intervenciones que buscan dar luz a
los &mbitos corporales o0 sensoriales como participantes en la concepcion de la experiencia,
la actividad y exaltacion de la razon predominan, convirtiéndola en el Unico elemento
confiable para el conocimiento. Este proceder mejord aparentemente la relacion de la
humanidad con su entorno porque le otorgaba superioridad sobre él, por esto, se convierte

también en un eje rector de la experiencia.

Bajo el resplandor ilustrado, Kant expone sus Criticas al mundo y da voz a la
pretension ilustrada: “jSapere aude! jTen el valor de servirte de tu propia razon!”?,
sentando las bases para la modernidad. En conjunto, representan una reconstruccion de la
experiencia al ofrecer un nuevo orden de todos los ambitos dentro de ella y un esfuerzo
para emparejar a la filosofia con el prestigio ganado por la ciencia. La produccion filosofica
debia recuperar la credibilidad en cuanto a produccion de certezas se refiere.

Kant estaba en busca de certezas, entendidas como conceptos a priori, es decir,
dadas con anterioridad a la experiencia y capaces de fundar una metafisica. Concebirlas
enteramente a priori “hacen que uno pueda decir —0 que, al menos, crea poder decir—,
acerca de los objetos que se aparecen a los sentidos, mas de lo que la mera experiencia
ensefiaria, y que [algunas] afirmaciones contengan verdadera universalidad y estricta

necesidad, que el mero conocimiento empirico no puede suministrar.”?2

Estas aprioridades enunciadas por Kant eran las condiciones de posibilidad de la
experiencia (a saber espacio, tiempo y las categorias) las cuales, en conjunto, se convierten

en el mecanismo del conocimiento:

El tiempo y el espacio son, por tanto, dos fuentes de conocimiento, de las cuales se pueden
extraer a priori diversos conocimientos sintéticos [...] Esa realidad del espacio y del tiempo
deja intacta, por lo demas, la seguridad del conocimiento de experiencia; pues estamos
igualmente ciertos de él, ya sea que estas formas sean necesariamente inherentes a cosas en si
mismas, o solamente a nuestra intuicion de estas cosas.?®

El mecanismo habia sido establecido, la posibilidad de acceder a un conocimiento
certero ahora se vislumbraba en el panorama. En una época que persigue el progreso, tener

seguridad de aproximarse a las certezas representaba un gran avance para lograr el objetivo

21 Immanuel Kant, “;Qué es la Ilustracién?” en Filosofia de la historia, FCE, México, 1979, p. 25.
22 Immanuel Kant. Critica de la razén pura, <A2>, p.38.
23 Immanuel Kant, lbid., <A40>- <A39>, p. 86.
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deseado. Pero esta iluminacion ensombrecia paulatinamente ciertos aspectos de la
experiencia misma, lo presentado de forma solida comenzaba a debilitar la base en que se

alzaba. Para Schopenhauer, este aparato de categorias del entendimiento:

pulveriza el material de la experiencia reduciéndolo a lo que por fin podemos percibir y
entender conceptualmente. Todas estas aprioridades son meros dispositivos de los que estamos
provistos, en cuanto sujetos, antes de que llegue a nosotros el material de la experiencia. [...] Si
las examinamos de cerca, trascendemos la experiencia en direccion a las condiciones de su
posibilidad: horizontal y no verticalmente por tanto.?*

A pesar de las criticas presentadas, el planteamiento de Kant representa el esfuerzo
para dar orden y posicionarse al frente del control de la existencia misma. Pero, para la
mirada de Maria Zambrano, “en el pensamiento kantiano se encuentra una introduccion —

insustituible— al filosofar moderno. Una introduccion, un filosofar mas que una filosofia.”?

Dicho esfuerzo consiste en la reformulacion del método filoséfico para lograr un
acercamiento al conocimiento enteramente valido, sin caer en el riesgo de mostrar verdades
dudosas. De esta forma, la dignidad de la filosofia se acercaba cada vez mas a las
posibilidades de acceder al conocimiento.

Este empefio corond a la razdn para tener una participacion predominante en la
experiencia humana, y asi pudo ser capaz de fungir como guia en la relacion del ser
humano respecto a los aspectos metafisicos?®, éticos, estéticos. Finalmente, la percepcion
de la realidad y la relacion entre la experiencia y el conocimiento sufrieron una

transformacion, siendo la primera una subordinada del conocimiento.

Otra de las vertientes del rompimiento moderno con su historia, esta en el asombro.
En los inicios de la filosofia, este era aceptado como la actitud filoséfica por excelencia.
Permitia profundizar e ir mas alla del campo de vision del ojo humano, se aceptaba como

una cualidad natural que invitaba al cuestionamiento y estudio de cualquier objeto de

24 Rudiger Safranski, Shopenhauer y los afios salvajes de la filosofia, Tusquets Editores, México, 2008, p.
149.

%5 Maria Zambrano, Op. Cit., p.27.

%6 Metafisicos de acuerdo al valor gnoseoldgico que Kant le otorga: “Segiin Kant, la Metafisica es el estudio
de las formas o principios cognoscitivos que, para resultar constitutivos de la razén humana asi como de toda
razén finita en general, condicionan a todo saber y toda ciencia y de cuyo examen, por lo tanto, pueden
obtenerse los principios generales de cada ciencia. [...] “el sistema de la razon pura (ciencia), como el total
conocimiento filosofico (sea verdadero o aparente) que resulta de la razén pura en relacion sistematica” .
“metafisica” en: Nicola Abbagnano, actualizado y aumentado por Giovanni Fornero, Diccionario de filosofia,
4% ed., FCE, México, 2012, p. 710.
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asombro para indagar y perseguir el conocido amor al saber protagonizado por la filosofia.

Sobre esto, Nicola Abbagnano relata:

En virtud de la admiracion los hombres empezaron a filosofar y atin ahora filosofan en virtud de
ella; comenzaron por admirar las cosas en torno a las cuales resultaba mas facil dudar, méas
tarde y poco a poco dudaron también de las cosas mayores, como por ejemplo, de las
inclinaciones de la Luna y todo aquello que concierne al Sol y las estrellas y lo relativo a la
generacion del universo. El que duda y admira sabe que ignora: por lo tanto, el filésofo es
también amante del mito: el mito esta formado, por cosas admirables.?’

Sin embargo, en los tiempos de la Modernidad filoséfica, iniciando incluso desde la
llustracion, el asombro obtiene una reputacion negativa al ser signo de ignorancia o
ausencia de saber. Si bien, éste ha representado uno de los principales alentadores para la
reflexion filoséfica, nos encontramos en un periodo en donde la experiencia se ha alineado

con el conocimiento, donde el ser humano, mediante el uso de su razon, se coloca al centro.

Entonces, el asombro, definido como un pasmo, una admiracién, se convierte en un
signo revelador de ignorancia. De ser una actitud necesaria para la filosofia, se convierte en
un afecto sin cabida en el sistema racional y por ello expulsado del modelo de

conocimiento, provocando asi el olvido de una de las principales actitudes de la filosofia.

1.2 LA RAZON COMO EJE DE LA EXPERIENCIA

Para Maria Zambrano, la filosofia ha estado constantemente en busqueda de si misma. A
partir de la lustracion y aun mas tras la inauguracién de la Modernidad, comienza a
autodefinirse para otorgarse dignidad y poder ponerse a la par de la ciencia, el eje
privilegiado de la experiencia hasta ese momento. Es entonces cuando la filosofia se
empieza a identificar Unicamente como una forma de acceder al conocimiento, dejando

fuera aquellos aspectos de la realidad ajenos a esta pretension.

27 Consultado en Nicola Abbagnano, Ibid, p. 39.
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Obedeciendo a este principio, el racionalismo?® se convierte en un edicto que va a
determinar el proceder del pensamiento y de la reflexion filosofica. Los aspectos vitales de
los cuales esta compuesta la realidad quedan definitivamente excluidos, por prestarse a una
variedad de interpretaciones invalidas para la concepcién de un conocimiento universal,

pues la percepcién de cada sujeto de realidad es Unica y diferente a la de los demas.

A lo largo de la historia de la construccién de la filosofia y su busqueda por la verdad se
ha perseguido un elemento capaz de cubrir definitivamente las ambiciones y anhelos de la
filosofia. Sin embargo, a pesar de todos los intentos, hasta ese momento no fue posible
hallar un método completamente apto para dejar fuera a cualquier forma de duda o

incertidumbre en cuanto a la validez y verdad del conocimiento se refiere.

En la historia del pensamiento ha prevalecido la dualidad cuerpo-alma y mente-razon.
El cuerpo representaba una debilidad humana por ser altamente propenso a conducir a la
razon al error. Ademas, tiende a enfermarse y dejarse llevar por impulsos e instintos que
responden a una naturaleza animal, lo cual se alejaba de la forma ideal del humano: un ser

racional distinto y superior a los demas seres que habitan en su entorno.

En la Modernidad, la razon se entroniza a raiz de la unién elaborada por Kant entre ésta
y la experiencia, se coloca definitivamente como eje rector de la experiencia moderna y
termina siendo un instrumento utilizado por el sujeto para dominar su entorno y reiterar su
superioridad. En este sentido, como mencioné anteriormente, la filosofia prefirid
identificarse enteramente como una teoria del conocimiento que a la larga pudiera

devolverle el estatuto cientifico.

En la lustracion, como previamente apuntd Kant en su texto “;Qué es la Ilustracion?”,

la razon se convierte en el elemento facilitador de la liberacion de la humanidad. Esta, le

2 Es necesario aclarar la acepcion aceptada en este trabajo al hablar de “racionalismo”, la cual estd
distanciada de ser identificada con el positivismo. El planteamiento de Immanuel Kant promulga el uso de la
razén para colocar al sujeto en el centro de la experiencia. De igual manera, dado que experiencia y
conocimiento son conceptos relacionados, se busca constantemente el conocimiento certero sin posibilidades
de ser cuestionado o puesto en duda.

La razon estaria presente en la modernidad como el instrumento para responder al anhelo humano de dominar
la naturaleza. Por esta construccion, la cual serd explicada a lo largo del capitulo més detalladamente, me
refiero al racionalismo como un modo utilizado para regir a la experiencia y al conocimiento humano para
perseguir el ideal del dominio moderno. Es decir, que continuamente me referiré a la razén como instrumento.
Cfr. Max Horkheimer y Theodor Adorno, Dialéctica de la llustracion, Trotta, Madrid, 1994, p. 18.
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independizaba de aquellos factores externos, ya fueran religiosos, politicos o aquellos
estatutos que pudieron haber sido impuestos en la educacion. En consecuencia, el ser
humano, mediante su uso de razon, se convierte en el determinante de su experiencia y en

constante critico de su entorno.

Al llegar el desarrollo tecnoldgico, impulsado en la Modernidad, la razén ya no es
solamente aquello que coloca al ser humano en el centro de la experiencia, sino también
sera el instrumento del dominio humano sobre toda la naturaleza. Por otro lado, el
desarrollo de la ciencia y la propagacién de su método por todos los ambitos de la

experiencia ubican a la razén como el eje central para entender, concebir y vivir la realidad.

Predomina una forma de vivir en la cual se busca imponer todo lo generado a partir de
la razon. El conocimiento se considera valido solo si es comprobable, y la ciencia, al
garantizar certezas en su produccion, se convierte en el centro de la movilidad moderna.
Estas cualidades, finalmente, se transforman en el medio para edificar el monumento a la

razon.

Asimismo, este impetu racional lleva a darle la espalda a lo dictaminado por la
tradicion, en cuanto a valores y saberes se refiere. Este rechazo a lo ya establecido ya no es
exclusivo de la filosofia, se extiende a los ambitos de la vida cotidiana, a aquellos aspectos
que constituyen a un sujeto® (valores, religion, entre otros). La religion, por su parte,
abandona su posicion autoritaria sobre las personas, volviendo cuestionable el valor

fundamental otorgado a Dios, lo cual significé la secularizacion moderna.

La filosofia, de igual manera, abandona los canones establecidos por la Iglesia, por
ejemplo, las obras ya no son escritas en latin sino en la lengua vernacula de los fildsofos.
Ademas, el filésofo retoma la actitud de cuestionar su entorno: todo aquello ya establecido
se torna cuestionable en cuanto a la posesion de validez se refiere. Para Maria Zambrano, la
capacidad de cuestionar todo es una de las causas de la crisis de la Modernidad, pues las

cuestiones a su entorno se acumularon tanto hasta quebrantar el suelo que pisaba:

29 Al utilizar sujeto me refiero a la acepcion moderna del concepto, en la cual el sujeto es colocado por encima
de su entorno: “El yo es sujeto en cuanto los pensamientos, le son inherentes como predicados suyos y éste es
todavia el significado tradicional del término. Pero el yo es sujeto en cuanto determina la union del sujeto y
del predicado en los juicios, o sea, en cuanto es actividad sintética o judicativa, espontaneidad cognoscitiva,
por lo tanto, conciencia, autoconsciencia o apercepcion y éste es el nuevo significado de sujeto” en Nicola
Abbagnano, Ibid., “sujeto” p. 997.
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“preguntar es poner en tela de juicio todo lo que se sabe, especialmente cuando se es un
sabio; es dejar el saber como una vestidura; despojarse aun de lo que se tiene por mas

cierto.”%0

Lo anterior no es el Unico elemento catalizador de la crisis, pues si bien cuestionar el
entorno provoco en el ser humano la desconfianza hacia su alrededor, el desarrollo
tecnoldgico traido por el impulso cientifico, no s6lo mejoraba la calidad de vida y el
bienestar del ser humano, también reforzaba la dominacion de éste sobre la naturaleza y sus
congeéneres. Pero adyacente a este impulso, se encontraba la mecanizacion de los cuerpos y

en consecuencia, de la vida misma.

La industria y el desarrollo tecnolégico, al dominar la mayor parte de los ambitos de la
experiencia, le arrebatan vitalidad al cuerpo humano. Para Bolivar Echeverria, en la
modernidad resalta el modo de produccion capitalista, el cual describe, siguiendo las
palabras de Marx, como “la subsuncion real del proceso de trabajo al proceso de
autovalorizacion del valor” 3L, Siguiendo el sometimiento del ser humano a la dinamica
capitalista se entiende que “el capitalismo se transforma en un ‘“servo padrono” de la
modernidad, invitado por ella a ser su instrumento de respuesta al revolucionamiento de la

neotécnica, se convierte en su amo, en el sefior de la modernidad.”%?

El cuerpo, ante la presion de la industrializacion dentro del régimen capitalista, se torna
grisaceo, nulificado, sin capacidades expresivas y sin la posibilidad de participar del
proceso de conocimiento. Bajo este cimulo de condiciones, termina encerrado en si mismo,

sin posibilidad de desahogar pasiones, miedos ni sensaciones.

En esta construccidn, la razon se constituye como un instrumento, ya no es Unicamente
una via del pensamiento, el conocimiento o la filosofia, ahora sirve a las necesidades

presentadas al ser humano para mostrar su plena dominacion sobre todas las cosas.

Dominar el entorno haciendo uso del método de la razon, permite eliminar aquellos
aspectos en la realidad no ajustados a las exigencias del método impuesto por la razon, que

garantizan una completa certeza sobre los conceptos a su alrededor, incluso aquellos

%0 Marfa Zambrano, Notas de un método, Op. Cit., p. 98.
31 Bolivar Echeverria, Op. Cit., p. 29.
32 |bid., p. 30.
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factores inicialmente determinantes de su construcciéon identitaria, como Dios o la
naturaleza. En la cima de la construccion racional edificada por este método queda el ser

humano.

Todo parecia haber adquirido un orden, el sistema clarificador racional llevaba consigo
la ilusion de mantener todo claro y distinto. Pero a la luz del orden y el conocimiento, el ser
humano se iba ensombreciendo cada vez mas, hasta ver completamente mermada su
naturaleza. Si bien su superioridad habia sido legitimada por la capacidad de razonamiento,
la razdon se habia apoderado de su propia esencia restringiendo aquellos aspectos
sensoriales, emocionales e incluso imaginativos que le desviaban del camino racional: “La
razén, aun en su esplendor maximo, no pudo engendrar al hombre nuevamente, lo deja en
soledad y en desamparo. La crisis del mundo antiguo, bajo esta cara, bien puede Ilamarse la

impotencia de la Filosofia.”

De esta forma, tanto la vida como el ser humano se ven reducidos a ser definidos
Unicamente a partir de los parametros de la razén, negando asi aquellos impulsos propios
del ser sin cabida en el sistema racional. Quedaba en el olvido la necesidad de reconocer en
la filosofia el misterio de la vida (no en un sentido mistico, es decir, fuera de la relacion del
ser humano y Dios) para permitirle concebir al ser manifestado en el constante

ocultamiento y desocultamiento, ya no Gnicamente de manera fija.3*

1.3 CRISIS DEL PENSAMIENTO

Occidente, como cultura, también estaba en crisis. El sistema racional cimentado desde la
Ilustracion fue derrumbandose lentamente. Todos los conceptos propios de las categorias de
conocimiento creadas por la razon significaban la negacion de la vida, pues aquello que no
era transparente para la conciencia fue exiliado, su estatuto de conocimiento fue arrebatado

y posteriormente oculto de la tradicion.

33 Maria Zambrano, La agonia de Europa, p. 52.

34 «A] decir de Heidegger, el ser no es presencia, no es esencia ni objeto; es el propio devenir y aparecer de las
cosas desde su no ser, desde “las entrafias” como en muchas ocasiones lo formulé Zambrano”. Cfr. Greta
Rivara Kamaji, La tiniebla de la razén: La filosofia de Maria Zambrano, Op. Cit., p. 50.
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En este momento histérico la ciencia predomina como un eje para la experiencia,
pues el trabajo cientifico aparentaba ser el Unico capaz de producir certezas sin que la duda
pudiera irrumpir en el camino. Ensombrecida por la ciencia, la filosofia se “avergiienza por
no haber conseguido las mismas metas [que la ciencia], y culpa de su desdicha y tal vez de
su desprestigio a la supuesta vaguedad de su proceder.”® Se sentia incapaz de presentar un
ideal del saber, o un saber claro y distinto®. De esto, dice llya Prigogine: “Una y otra vez
los pensadores de la tradicion occidental, como Kant, Whitehead o Heidegger, defendieron
la existencia humana contra una representacion objetiva del mundo, que amenazaba su
sentido. Pero ninguno logré proponer una concepcion que satisficiera las pasiones

contrarias.”®’

El resultado es el sometimiento de la filosofia al modelo cientificista, y el olvido de
aquellos aspectos no identificables con este lenguaje, pero que representan un aspecto vital

del ser humano imposible de reducir a un concepto racional.

Recordemos que, en el desesperado intento de producir un sistema filoséfico
emancipado de las aparentes limitaciones del cuerpo sobre la razon, aparece la Critica de la
razon pura: la cual representa el intento de la filosofia misma para justificarse y convertirse

en teoria del conocimiento.

Su construccion tedrica se mostraba como una nueva capacidad del ser humano para
poder autofundamentarse y poder navegar en los mares de la incertidumbre con el paso
firme. “Kant trat6 de crear y fortificar un punto de apoyo desde el que fuera posible
contemplar, con cierta tranquilidad, el pielago de lo desconocido. A éste algo desconocido
le concedié un curioso nombre: la cosa en si.”3® Esta cosa en si: es independiente de la

experiencia, y no podria identificarse de ninguna forma con el conocimiento vulgar sino

35 Cfr. Greta Rivara Kamaji, Ibid., p. 29.

3% Como mencioné previamente, la modernidad busca colocar al ser humano al centro de la experiencia, la
razén es el instrumento para perseguir este ideal. Por este motivo, se busca en la produccion del pensamiento
la presencia permanente de certezas. Descartes, en su trabajo, propone la claridad y distincién como atributos
necesarios para asegurarse de que las concepciones desarrolladas sean, sin ninguna duda, reales y positivas.
Cfr. René Descartes, “Meditaciones Metafisicas” en Descartes, p. 199.

37 Ilya Prigogine, El fin de las certidumbres, versidn electronica en: http://medicinayarte.com/img/el-fin-de-
las-certidumbres.pdf p.6.

38 Rudiger Safranski, Op. Cit., p. 154.
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con una ciencia que tenga un contenido claro sin prestarse a confusiones. Sobre esto,

podemos encontrar en la Fundamentacion de la metafisica de las costumbres:

La logica no puede tener una parte empirica, es decir, una parte en que las leyes universales y
necesarias del pensar descansen en fundamentos que hayan sido derivados de la experiencia; pues, de
lo contrario, no seria légica, es decir, un canon para el entendimiento o para la razon, que vale para
todo pensar y debe ser demostrado.®®

Para Kant, la l6gica es la ciencia ocupada de la forma del entendimiento y de la
razén, deriva sus teorias a partir de principios a priori. Desarrollar teorias bajo este
principio, permitiria al sujeto dar cuenta de los objetos inconcebidos para el entendimiento
humano, sin correr el riesgo de caer en un absurdo. Sin embargo, Safranski encuentra en la
proposicion del a priori “el nombre para algo desconocido que, paraddjicamente, queda
constituido por nosotros mismos en el momento en que conocemos algo; es la sombra que

proyectamos al conocer.”*°

Lo que nadie imaginaba es el resultado de dicha restriccion: una unidad rota entre la
razon y la vida*, la cual traeria la ruptura en el ser humano. Al final aquel suelo firme se
destruy0, provocando la caida no solo del sistema de conocimiento, también del ser
humano. Ya no habia un asidero para el transito por la incertidumbre: el sujet,o quien vivia
abanderado por el cogito ergo sum, encontraba muchos aspectos de si mismo fuera de la

categoria del conocimiento.

El maestro de Zambrano, Ortega y Gasset, afirma que durante este momento fragil
del pensamiento, cuando el racionalismo se encuentra con fendmenos mas alld de su
método y no caben en su sistema de categorias, actia de dos formas: les niega estatuto
epistemologico y por lo tanto estatuto ontolégico (porque estan fuera del conocimiento); o

los exilia al terreno de todo lo irracional. En este sentido, el racionalismo “no €s una actitud

3 Immanuel Kant, Fundamentacion de la metafisica de las costumbres, Ediciones Encuentro, Madrid, 2003,
p. 11.

40 Riidiger Safranski, Op. Cit., p. 154.

41 Hasta este momento, me he referido a la ruptura entre el cuerpo y la razén. En este parrafo y mas adelante
enlazaré la crisis del cuerpo con una escision en la vida misma. Entiendo este desenlace como un efecto de la
imposicion de la razén como eje de la experiencia en la modernidad, provocando una ruptura en el cuerpo, el
conocimiento, la experiencia, el ser... pues su actividad se ha limitado Unicamente a permanecer apegada a los
principios racionalistas y continle, en apariencia, alcanzando el progreso y la superacion de los limites
impuestos para servirse de la propia razén.

¢Si el cuerpo, la experiencia y el pensamiento del ser humano se han tornado opaco, no la vida misma termina
ensombreciéndose de igual manera?
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propiamente contemplativa sino mas bien imperativa. En lugar de situarse ante el mundo y
recibirlo en la mente segln es, con sus luces y sus sombras [...] el espiritu le impone un
cierto modo de ser; lo imperializa y violenta, proyectando sobre él su subjetiva estructura

racional.”*?

Lo humano queda entonces escindido en una identidad binaria en donde la razén se
opone a todo lo incompatible con ella: nos encontramos de frente con la cruda agonia de
Europa. Maria Zambrano construye el discurso para pensar en esta crisis, pero aungque no es
la Unica quien evidencia este escenario pletorico de matices grises, sonidos de guerras y
enfermedades, la base de esta tesis se vale de sus planteamientos para construir el propio
sustento filosofico, tanto para el momento de crisis como para la reconciliacion, la cual

permitird concebir una via de salida.

1.4 EL GRITO SORDO DE LA EXPERIENCIA EMPOBRECIDA

El concepto de experiencia es un elemento clave para la construccion del problema. En
principio lo vamos a entender como aquel conjunto de vivencias y saberes que son parte del
sujeto, los cuales estaban regidos por un movil sentimental o por obedecer a las pasiones e
instintos humanos. Para Zambrano, “conforma la vida misma, el ir viviendo, se desgrana

instante a instante con el riesgo de ir a perderse, falto de vida e incapaz de vivificar.”*

Pero la historia del pensamiento legé a la Modernidad un tipo de experiencia gobernada
Unicamente por la razon y desconfiada de todo cuanto no fuera comprobable. Exiliando,
por esto, a aquellos impulsos propiamente humanos que vitalizaban a la experiencia y
equilibraban los matices en el ser humano pero al mismo tiempo, le representaban

desconfianza:**

El concepto de experiencia, en el marco de esta racionalidad, qued6 subordinado a la cuestion de la
dignidad de conocimiento, y la experiencia sélo podia adquirir certeza y verdad si se le colocaba dentro

42 José Ortega y Gasset, El tema de nuestro tiempo, p. 22, citado en. Greta Rivara Kamaji, Op. Cit., p. 48.

43 Maria Zambrano, Op. Cit., p. 18.

4 Destaco el uso de ser humano haciendo referencia a la definicion ontolégica del hombre, el cual no
significa una descripcion antropoldgica, sino para definir al ser humano nombrando todos los matices dentro
de él, tanto racionales como corporales y emocionales.
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de la estructura del conocimiento comprobable y verificable. Con lo que quedd reducida a un concepto
unilateral de tipo matematico-mecanico.*

La filosofia ha tomado distintas actitudes para penetrar la realidad, ya sea desde la
claridad de la conciencia o desde la conciencia fracturada en constante critica de su
entorno. Sin embargo, la realidad representa una abundancia incontenible reveladora de una
paradoja negada por la filosofia para pretender resolverla o disefiar el &ngulo perfecto para
percibirla. De ahi que un sistema filosofico sea incapaz de abarcar completamente a la
realidad.*®

El molde del racionalismo se cefila impidiéndole cada vez méas al ser humano
comprender la realidad y abrazar, por lo tanto, a la vida, pues ésta representaba
sentimientos y emociones incompatibles con el racionalismo. Y de igual manera habia en
ella incertidumbres, irregularidades imposibles de incorporar al sistema del pensamiento

que existia hasta ese momento.

Greta Rivara nos permite entender el desarrollo de Zambrano, el cual, permitié deducir

que:

Con el racionalismo, la filosofia abandon6 su cometido originario, se desvié de la senda del asombro y
decidio levantar alrededor del hombre una realidad segura y estable, apresada en el concepto, alejada de
las cosas que nos salen al encuentro. Fue asi que el hombre se quedd méas solo que cuando sinti6 que la
realidad le desbordaba, y es ahora incapaz de enfrentarse a una realidad que ya no le sobrepasa porque se
ha reducido, angostado y adelgazado para cumplir con el dictado de una comprensién exclusivamente
racional .’

En este contexto, hablar del empobrecimiento de la experiencia*® supone dar por hecho
que una serie de factores acumulados llevaron a la experiencia moderna a hundirse en un
profundo abismo, a pesar de estar, aparentemente, en su momento mas resplandeciente.
Estos factores, principalmente, son los conflictos bélicos, las crisis econdmicas, el padecer

humano culminado en el enmudecimiento, sin dejar de mencionar el vacio forjado en la

45 Helena Chavez McGregor, La experiencia del arte: Walter Benjamin y el arte de la desconfianza, tesis para
obtener el titulo de licenciatura, asesor: Ana Maria Martinez de la Escalera, FFyL, UNAM, México, 2004, p.
10.

46 Cfr. Greta Rivara Kamaji, Op. Cit., p. 35.

47 Greta Rivara, lbid., p. 55.

“8 Frase tomada de Walter Benjamin, del texto Experiencia y pobreza.

Cfr. Benjamin, Walter, “Experiencia y pobreza” en Discursos interrumpidos I, Prélogo, traduccién y notas de
Jesus Aguirre, Taurus, Argentina, 1989.
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sombra del edificio conceptual clasificador de la vida en una serie de categorias que,

pretendiendo dominarla, la cifieron a la dicotomia de lo considerado racional e irracional:

El nuevo tipo de pobreza de la experiencia no estaba ligado al empobrecimiento que como nocién sufrié
la experiencia en el pensamiento ilustrado, sino que estaba fincado en la desilusion de la cotidianidad, y
el problema mas grave era que al tiempo de este empobrecimiento, se incrementaba el desarrollo de la
técnica.*

Inmerso en este clima gris, la humanidad no encontr6 un refugio de la crisis imperante.
Busco de donde aferrarse, pero el camino se fue cerrando mas hasta dejarlo en un punto
muerto. No qued6 nada, s6lo un gran vacio, una herida sin sanar, la humanidad estaba en
crisis y no habia méas remedio que callar, permanecer mudo e imposibilitado de comunicar

cualquier experiencia.

La pobreza no era consecuencia de una supuesta ignorancia, era efecto del cansancio.
Los humanos se habian agotado completamente de seguir todos los preceptos enunciados
por el racionalismo. Se habian saturado de argumentos racionalistas que transformaron la
experiencia vital en simples y frios datos lejanos de expresar o liberar las sensaciones

provocadas por la atmdsfera en que estaban insertos.

El enmudecimiento como consecuencia del empobrecimiento de la experiencia es un
problema porque impide la comunicacion del ser humano con los demas y con su entorno.
Esta incapacidad lo lleva al aislamiento y al solipsismo, terminando con la colectividad y
dejandolo en una creciente soledad, pues la pobreza se extendia desde el aspecto privado
hasta el colectivo. Para Zambrano, esta crisis “trac consigo la modificacion de la relacion
del hombre con la sociedad en que esta enclavado y con la naturaleza, de las que comienza

a sentirse extrafio”.?°

La reflexion se vio aun mas afectada tras el impedimento de comunicacion. Tras esta
dificultad ahora s6lo emanan conceptos vacios de sentido, solo quedan impresiones
volatiles y vacias prolongadoras del tiempo de crisis. Los caminos de la razon también se
coartaron y llevaron al encuentro, sin posibilidad de escapatoria, con los monstruos de la

razon; llevando la produccion del pensamiento a volverse rigida y estatica.

49 Helena Chavez McGregor, Op. Cit., p. 54,
%0 Maria Zambrano, Notas de un método, Op. Cit., p. 24.
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Estos monstruos de la razén®, son una referencia a la inscripcién del cuadro de Goya
para exponer aquel momento en que la razon (a partir de ese tiempo entendida como
instrumental) se tornd contra la humanidad tras pervertirse aquel impulso del progreso y
Ilevar a percibir el presente alejado de la realidad, teniendo siempre la mirada en la promesa

de lo que podria llegar a ser.

El desarrollo econémico creciente recalco, de forma cada vez méas notable, la carencia
de pertenecer a una colectividad. Los ciudadanos no se sentian pertenecientes a un todo, se
percibian aislados, con la necesidad inevitable de destacar sobre los demaés. Esto los llevaba
a competir constantemente unos con otros: la unidad colectiva estaba completamente
fracturada y el mecanicismo ofrecido por la creciente tecnologia parecia ser el Unico

refugio para adormecer el empobrecimiento:

El aumento de la productividad econémica, que por un lado crea las condiciones para un mundo mas
justo, procura, por otro, al aparato técnico y a los grupos sociales que disponen de él una inmensa
superioridad sobre el resto de la poblacién. El individuo es anulado por completo frente a los poderes
econémicos. Al mismo tiempo, éstos elevan el dominio de la sociedad sobre la naturaleza a un nivel
hasta ahora insospechado. Mientras el individuo desaparece frente al apartado al que sirve, éste le
provee mejor que nunca.>?

En este impetu por sobresalir notablemente sobre los demas, la razén se convierte
en una herramienta o un instrumento para poder dominar todo a su alrededor, volviendola
cada vez mas pragmatica y sin la posibilidad de sumergirse en aquellas reflexiones sobre la

vida y los momentos de asombro producidos por su experiencia vital.>3

Como previamente se menciond, la razén ha sido colocada como el principal medio
de la filosofia para acceder a un conocimiento genuino, valido y verdadero, lo cual
permitiria al ser humano aproximarse infaliblemente a la verdad. Las pretensiones,
entonces, se reducen a seguir el modelo del racionalismo pragmatico, cuyo ejercicio

permite colocar al sujeto racional por encima de todo su entorno.

Al final, la razén permanecié como elemento dominante en los principios de la
filosofia, y a lo largo de los afios y siglos la escision creada entre el cuerpo y la mente

disminuye o se incrementa —aunque la razon y la mente predominan notablemente dentro

51 Cfr. Helena Chavez Mcgregor, Op.Cit., p. 17.
52 Max Horkheimer y Theodor Adorno, Dialéctica de la llustracion, Trotta, Madrida, 2001, p. 54.
53 Cfr. Carlos Marzan, Walter Benjamin, RBA Coleccionables, Espafia, 2015, p. 27.
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del sistema filoséfico— fragmentando cada vez mas al ser humano tanto en el sentido 6ntico
como ontoldgico. El ser humano ya no se identifica con su reflejo ontologico, el ser mismo
esta disociado con la humanidad: “Y es que la existencia misma del hombre hunde sus
raices en una falta, en algo tremendo, que hace que cuando el hombre por fin se decide a

existir, a tomar su parte, a ser de verdad, resulte algo monstruoso.”*

La llustracion aparece como el periodo histérico donde la razén comienza a ser
considerada como el elemento predilecto para la filosofia. La escision mente-cuerpo
termina por inclinarse exclusivamente hacia la razon, convirtiéndola en el Unico elemento
por considerar para desarrollar planteamientos, forzandola a ser el eje de la experiencia. En
la pluma de Kant se lee la mayor ambicién ilustrada y que retrata de mejor manera esta
idea: tener el valor de servirse de la propia razén para liberarse de la culpable incapacidad.
Esta incapacidad le significa “la imposibilidad de servirse de inteligencia sin la guia de

otro.”®

Sin embargo, para Benjamin, la llustracion trajo el desarrollo del conocimiento, la
ciencia y la tecnologia, “pero también conllevé una merma de la razon, que habia dejado de
ser una pieza clave para la consecucién de un mundo mejor, convirtiéndose en un
instrumento de dominio.”®® Es decir, méas alla de mejorar la calidad de vida humana, aislaba
y ensombrecia al ser, el edificio racional comenzaba a fracturarse y a debilitar a la

experiencia.

En el tercer principio emitido por Kant en la Idea de una historia universal en
sentido cosmopolita, encontramos el lugar de la razon como guia de la experiencia humana,
el cual dicta que: “La Naturaleza ha querido que el hombre logre completamente de si
mismo todo aquello que sobrepasa el ordenamiento mecénico de su existencia animal, y
que no participe de ninguna otra felicidad ni perfeccion que la que él mismo, libre del

instinto, se procure por la propia razon.”®’

Para Kant, si la humanidad estaba dotada de razon, era necesario liberarse de

aquellas autoridades que no le permitian hacer uso libre de la misma y seguir

5% Maria Zambrano, La agonia de Europa, Mondadori, p. 42.

55 Cfr. Immanuel Kant, “;Qué es la Ilustracion?” en: Filosofia de la historia, Op. Cit., p. 25.
% Carlos Marzan, Op. Cit., p. 48.

57 Immanuel Kant, “Idea de una historia universal en sentido cosmopolita” en Op. Cit., p. 44.
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fervientemente el ideal ilustrado antes mencionado. Este uso de la razon “no debia ser
dirigido por el instinto ni tampoco cuidado e instruido por conocimientos venidos de fuera,

sino que tendria que obtenerlo todo de si mismo.”®

La razon ingenua, sedienta de saberes del mundo, se transformé entonces en un objeto
pragmatico que le permitio al ser humano dejar de ser espectador del mundo para ser aquel
quien lo domine. En consecuencia, el ser mismo se vio reducido a alcanzar un objetivo
dominante sobre la naturaleza, el flujo de la experiencia fue determinado Unicamente por

medios racionales, privandole de la posibilidad de develarse enteramente sin restricciones.

1.5 EL CUERPO ABANDONADO

En el medio de este torrente de ecos atormentados estaba el cuerpo. Habia sido ignorado,
olvidado y rechazado como un medio para acceder al conocimiento; las impresiones que de
él emanaban fueron severamente puestas en duda, pues sus instintos e impulsos
irracionales lo mantenian ajeno del camino de la Verdad y el Bien. Descartes, en Las

pasiones del alma ilustra en este trabajo la perspectiva moderna del cuerpo:

Como no concebimos que el cuerpo piense de ninguna manera, tenemos razén creyendo que todo tipo de
pensamiento existente en nosotros pertenece al alma; y como no dudamos de que hay cuerpos inanimados
que se pueden mover de tantas 0 mas variadas maneras que los nuestros, y que tienen tanto o mas calor
[...] debemos creer que todo el calor y todos los movimientos que hay en nosotros, en tanto que no

dependen en absoluto del pensamiento, solo pertenecen al cuerpo.>®

El ser mismo de la humanidad poco a poco se fue ensombreciendo cada vez mas, su
identidad corporal estaba siendo erradicada, dejando fuera las oscuridades, el sufrimiento,
las amargas sensaciones producidas por el sistema, hasta quedar completamente

abandonado en un sistema rigido que no lo acepta en su totalidad: ‘“el rostro humano, el

%8 Immanuel Kant, “;Qué es la Ilustracién?”, OQ. Cit., p. 44.
% René Descartes, “Las pasiones del alma”, en Op. Cit., p. 464.
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rostro de los hombres y el rostro con que lo humano se miraba a si mismo, contemplandose

en su espejo tranquilizador, desaparecia.”®

La sombra fue avanzando hasta llegar a la colectividad, modificando tanto la relacion
humana en sociedad como con la naturaleza. Recordemos que se trata de la razon como eje
de la experiencia, una razon instrumental utilizada para dominar la Naturaleza, sin importar

si llevaba a la negacion de los cuerpos. %!

El avance tecnoldgico, por su parte, llevd al ser humano a una situacion ain mas
precaria. Anteriormente se explicd la pretension moderna por aumentar el progreso
econdmico aprovechando las ventajas ofrecidas por la tecnologia. Inmerso en la

persecucion de este objetivo, el cuerpo llega a un modo mecéanico de desenvolverse.

Esta mecanicidad del cuerpo se ilustra claramente en las imégenes de la pelicula
Tiempos modernos, la cual, si bien es una critica a la industrializacion, presenta con
claridad la imagen del cuerpo dentro del creciente desarrollo tecnologico. La escena de la
fabrica muestra a los cuerpos inmersos en una constante rutina, realizando movimientos
repetitivos; cuerpos aceptados Unicamente a partir de las posibilidades de produccién sin

tomar en cuenta las necesidades de cada uno. &2

El cuerpo humano®® se convirtié en un objeto gris, sin la posibilidad de externar lo que

acontece en su interior. Sus anhelos, afectos y propiedades obedecen a los edictos del

80 Maria Zambrano, La agonia de Europa, p. 69.

61 <, Qué era lo que quedaba destruido?

La forma, la forma humana y la del mundo que el hombre habia revelado por la «teoria», la humanizacion del
mundo. No se trataba, pues, solamente de la representacion de lo humano, de la idea del hombre representada
en todas sus magnitudes y medidas, sino de una vision humanizada de la realidad, lo cual significa un
comercio con ella” en Maria Zambrano, Op. Cit., p. 76.

52 Charles Chaplin (Productor), Charles Chaplin (Director). (1936) Tiempos Modernos [Pelicula]. Estados
Unidos: Charles Chaplin Productions.

La escena de la fabrica puede verse en: https://youtu.be/4AN2tnP1sYpY

83 A pesar de que no hubo buena recepcion en el momento de su publicacion, vale la pena citar a Julien Offray
de La Mettrie para retratar al cuerpo en contraparte del mecanicismo: “The human body is a machine which
winds its own springs. It is the living image of perpetual movement. Nourishment keeps up the movements
which fever excites. Without food, the soul pines away, goes mad, and dies exhausted. The soul is a taper
whose light flares up the moment before it goes out. But nourish the body, pour into its veins life-giving
juices and strong liquors, and then the soul grows strong like them, as if arming itself with a proud courage,
and the soldier whom water would have made flee, grows bold and runs joyously to death to the sound of
drums. Thus a hot drink sets into stormy movement the blood which a cold drink would have calmed.” En:
Julien Offray de La Mettrie, Man a Machine, notas de Gertrude Carman Bussey. Chicago,The Open Court
Publishing Co., 1912, p. 93.
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racionalismo, encadenando al sujeto, dejandolo aprisionado: “La unica movilidad que le
esta permitida no es la suya, es la discontinuidad del absoluto. Es el absoluto lo que lo
mueve, sin hacerlo moverse. Tal es la perfecta enajenacion del sujeto, su estar

encadenado.”®

En este momento se percibe al cuerpo atrapado en un concepto instrumental,
manteniéndolo silenciado por completo. Para Rudolf von Laban, coredgrafo y desarrollador
de la técnica Laban,®® “ese régimen del movimiento brusco propio de la vida supone un
peligro: borra la memoria, impide la experiencia de asentarse. Por ello se produce un
empobrecimiento de la vida sensorial y emocional, una capacidad de relacion con el mundo

cada vez menos completa.”®®

1.6 LA INCONTENIBLE CRISIS SE VISIBILIZA

Ahogadas en el grito de liberacion y progreso del ser humano, poco a poco comienzan a
cobrar fuerza las voces delatoras de la crisis. Al no ser escuchadas, acontecen diversos
conflictos y guerras que fulminaron el espiritu moderno de grandeza establecido en Europa.
La naturaleza, también negada e ignorada, a causa de la creciente industrializacion,

comienza a rebelarse mostrando su fragilidad y regresando los golpes recibidos.

Lo humano necesita de un refugio para enfrentar la desfavorable situacion: el
desarrollo tecnoldgico le arrastr6 a la mecanizacion del cuerpo, la crisis econdmica
derivada de las guerras lo debilito, trayendo enfermedades, hambruna, angustias... mientras
el racionalismo instrumental, imperante en esa época, obligo al ser humano a callar las
emociones, instintos y cualquier aspecto dentro de si, no correspondientes con el sistema

racionalista.

Por todo esto se aferraron a los ideales y nociones que antes les otorgaban seguridad

y estabilidad, llegando al extremo de depender tanto de ellos como de la falsa idea de

64 Maria Zambrano, Notas de un método, p. 68.
% En el capitulo siguiente se desarrollara su trabajo y la aportacion realizada para el desarrollo de esta tesis.
% Annie Suquet, Op. Cit., p. 389.

37



seguridad representada. Fue tal la obstinacion de no querer desprenderse de ellos, que
terminaron cegandose y ensordeciéndose hasta el punto donde fue imposible detener la
catéstrofe. Todo fue devastado, solo quedaba el padecimiento sin la posibilidad de activar
algin mecanismo adecuado para sobrevivir a dicho padecer, hasta que sus piernas se
doblaron por completo y terminaron siendo absorbidos por la siniestra calamidad.

Occidente estd en crisis... la experiencia estd empobrecida, bajo el régimen de la
racionalidad, se encuentra subordinada al proceso de conocimiento. Junto con el impetu del
progreso caracteristico de la Modernidad y el desarrollo de la tecnologia, la experiencia
quedd reducida a un concepto compatible Gnicamente con la ciencia y la mecéanica. Greta
Rivara externa que Zambrano visibiliza la crisis delatada en el “constante exilio del terreno
de la vida que precisamente alude a los inferos del ser y que ha sido olvidado y abandonado

por la razén racionalista”.®’

El fuego de la dominacién ardio y redujo a cenizas aquellos aspectos de la vida
humana donde era posible evadir por un instante las rigidas estructuras del modelo racional
sobre el que la experiencia debia girar. Se trataba de ese algo “en el hombre que no es
razon, ni ser, ni unidad, ni verdad —esa razon, ese ser, esa unidad, esa verdad—,®® obligado

por el racionalismo a ser oculto bajo cualquier circunstancia.

Maria Zambrano —como Nietzsche y Freud, por mencionar algunos— plantea que la
comprension de lo humano no esta conformado enteramente por la razén, lo caracteristico
de la vitalidad humana ha sido ignorado y arrastrado al olvido. Lo cual, a final de cuentas,
ha llevado no sélo a la experiencia empobrecida sino también al quebranto dentro del ser

humano.

La esperanza del refugio encontrado en el racionalismo, llevé a abandonar a todo
aquello fuera de su molde. Hubo un creciente abismo, el ser quedé orillado a una crisis tal,
que era imposible dar cuenta de lo acontecido: ya no era s6lo un empobrecimiento, también
fue un enmudecimiento o imposibilidad de dar cuenta de la situacion mediante el lenguaje

racional:

67 Greta Rivara Kamaji, Op. Cit., p. 89.
8 Maria Zambrano, Filosofia y poesia, 4% ed., México, FCE, 2006, p. 25.
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Al recaer su mirada sobre si, al mirarse como tal, el sujeto se encentra opaco, porque se mira
pretendiendo verse a si mismo, y tal mirada, por su misma naturaleza, produce la opacidad, la
soledad incomparable, el castigo de la falta de quietud, de arraigo, y la necesidad subsiguiente de
tener que ir a buscarse mas alla del si mismo conceptual.5®

Las garantias y certezas de conocimiento producidas por la razén y su método
cientificista se convirtieron en objeto de cuestionamiento, pero constantemente se les puso
en duda, hasta llegar al extremo de derribar los propios fundamentos del ser humano. En
respuesta a esta situacion, de acuerdo con Nietzsche, se dibujé el nihilismo en el panorama,
lo que mostré la completa incapacidad del racionalismo para sostener la vida, pues al
reducirla a términos racionalistas, muchos aspectos vitales quedaron excluidos y
posteriormente olvidados. Es decir, el racionalismo fue incapaz de abrazar la vida en todo

su esplendor:

También consideradas las cosas desde un punto de vista fisiolégico descansa la ciencia sobre el
mismo terreno que el ideal ascético: un cierto empobrecimiento de la vida constituye, tanto en un
caso como en otro, su presupuesto, —los afectos enfriados, el tempo retardado, la dialéctica ocupando
el lugar del instinto, la seriedad grabada en los rostros y los gestos (la seriedad, ese inequivoco
indicio de un metabolismo mas trabajoso, de una vida que lucha, que trabaja con mas dificultad).”

Zambrano encuentra la gran deficiencia del racionalismo en no haber permitido al
ser humano aceptar el anhelo de estar siempre en contacto con el conocimiento de si
mismo: “Es el sentir el que moviliza la atencion y la intencion en esta busqueda de lo que
se ha escapado cayéndose de la realidad perdida y decaida. El sentir acusa la pérdida, la
accion del sujeto de haberlo dejado perder.””* El develamiento del ser ya no era
transparente, al sumergirse totalmente en el racionalismo hubo partes de si que fueron
oscureciéndose. Entonces se vio en medio de un mar de soledad, ahogandose por completo

y lo debilitdndose ain mas de lo que se encontraba.

La critica a la racionalidad destaca el momento donde se comienza a vislumbrar de

cierta falibilidad en el entendimiento. Por esto se vuelve necesario crear una nueva forma

89 Maria Zambrano, Notas de un método, p. 52.

70 Friedrich Wilhelm Nietzsche, La genealogia de la moral, Trad. Andrés Sanchez Pascual, Alianza, Madrid,
1997, §25.

"1 Maria Zambrano, Notas de un método, p. 89.
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de racionalidad, pues en aquel momento critico de la historia, las explicaciones existentes

sobre la realidad dejaron de corresponder con esta Gltima.

La realidad y la naturaleza se habian desatado en su faceta mas cruel sin darle
oportunidad a la razén de evadir las consecuencias de haberla tenido contenida durante
tanto tiempo. Por causa de las guerras, la sociedad Europea, acostumbrada a andar siempre
con la frente en alto, se encontr6 de frente con la enfermedad, el hambre, la muerte y la

destruccion.

Goethe, tras presenciar Weimar en octubre de 1806 después de los ataques franceses
comenta sobre el administrador de los fondos de la ciudad: “que nunca habia visto mayor
imagen de desolacion que la de este hombre, sentado en tierra, frio y como petrificado, con
todos sus papeles en torno a él, dispersos y desgarrados [...] Parecia un rey Lear, solo que

Lear estaba loco y aqui era el mundo el que habia enloquecido.”"?

La sociedad Europea convivio como pudo con este ambiente bélico y la razon
continud con su produccion para que en medio de la inestabilidad el ser humano pudiera
tener un sustento al cual pudiera cefiirse y no afrontar la cadtica realidad. Pero a pesar de

estos esfuerzos:

Adondequiera que dirigieses la mirada veias destruccion, desgarramiento, y en todas direcciones se
divisaba s6lo un futuro incierto; las fuerzas sociales e intelectuales se oponian estérilmente a las
fuerzas politicas y éstas no podian por menos que percibir que el suelo burgués que las sostenia
estaba conmocionado [...]; cada uno buscaba la ganancia azarosa e instantanea que el dia queria
depararle.”

En conjunto, esto representa un collage de imagenes desgarradoras que llevan a la
civilizacion occidental a un punto de quiebre. EI humano termina quedandose mudo y sin la
capacidad ni la fuerza de externar aquello por lo que ha pasado y lo ha llevado a su
condicion actual. Cien afios después, incluso, encontramos en la prosa de Benjamin:
“Entonces se pudo constatar que las gentes volvian mudas del campo de batalla. No

enriquecidas, sino mas pobres en cuanto a experiencia comunicable. Y lo que diez afios

2 L W. Goethe, “Werke X”, p. 491, citado por Riidiger Safranski en Op. Cit., p. 111.
3 Varnhagen von Ense, Denkwiirdigkeiten I, p. 244, citado por Rudiger Safranski, lbid., p. 194.
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después se derramd en la avalancha de libros sobre la guerra era todo menos experiencia

que mana de boca a oido.”"*

La humanidad llega al quebranto, los ideales del progreso, la conquista, la
dominacién derivan en una guerra abrasadora que silencia al ser. Esta guerra fue entendida
“como el inicio de una nueva barbarie que hundia sus raices en la modernidad y que se
debia al desarrollo erréneo de los ideales de la llustracién, que habian perdido su sentido

original y, ademds, resultaban ineficientes.”’®

Aquella sociedad Moderna europea que habia vivido engrandecida se encontraba
enferma, agonizante y sin posibilidades de desahogar sus tormentos. Era “un “malestar”
que la afecta primero débilmente, pero después, a partir del siglo XV1 o del siglo XVIIl, de
manera cada vez mas aguda, hasta convertirse desde finales del siglo XIX en un horizonte

animico verdaderamente determinante de la experiencia cotidiana.”’®

Parecia no haber salida, ni cura, al ser humano so6lo le quedaba aferrarse a los
conceptos heredados por el racionalismo. De la mano de la decadencia europea aparecia la
denunciada crisis de Occidente, Nietzsche fue quien externd6 por primera vez la
preocupacion generada por el nacimiento de las crisis. En el Crepusculo de los idolos
enuncia: “Todo lo que los filosofos han venido manejando desde hace milenios fueron
momias conceptuales; de sus manos no salio vivo nada real. Matan, rellenan de paja, esos
sefiores idolatras de los conceptos, cuando adoran, —se vuelven mortalmente peligrosos para

todo, cuando adoran.”’’

La filosofia fue incapaz de responder a las necesidades de la humanidad. Las vias
creadas para colocar al sujeto al frente de la experiencia provocaron vacios, problematicas
de identificacién con lo idealizado y la realidad. Se trata, en consecuencia, de una
generacion herida por el conflicto. Es un grupo desgarrado e indefenso, inmerso en un
exterior donde todo ha cambiado. Todo lo que alguna vez produjo certezas, el suelo fijo

utilizado como de punto de referencia, no sélo para el conocimiento, también para la

"4Walter Benjamin, “Experiencia y pobreza” en Discursos interrumpidos I, Prélogo, traduccion y notas de
Jesus Aguirre, Taurus, Argentina, 1989, p. 168.

SCarlos Marzan, Op. Cit., p. 47.

76 Bolivar Echeverria, Op. Cit., p. 24.

" En Friedrich Wilhelm Nietzsche, CrepUsculo de los idolos, trad. Andrés Sanchez Pascual, Alianza, Madrid,
1972, §1 en “La «razén» en la filosofia”.
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experiencia, ya no estaba. Solo quedaba el rumor del dolor, la debilidad del cuerpo enfermo

y los ecos de la guerra.

Los factores se confabulaban, la razon se veia cada vez méas acorralada, el
empobrecimiento y enmudecimiento frenaban el impulso progresista, entorpecian su
movimiento, volviéndolo lento hasta llegar a cortar su flujo. De todos los aspectos
alrededor de la crisis de Occidente, resalta principalmente la del pensamiento, pues su
actividad se vio coartada tras caer del pedestal donde se encontraba. Su trabajo quedo
frenado tras verificar la pérdida de vigencia del método racional para las necesidades de ese

tiempo.

La imposibilidad para enunciar el pensamiento llevaba a la necesidad de reformular
su modo de trabajo. Si bien hasta este momento seguia el modo racional-instrumental,
ahora era preciso romper con aquel molde para buscar uno que reanimara los aspectos

olvidados de la experiencia.

1.7 LOS ESBOZOS PARA EL CAMINO DE LA AMPLIACION DE LA
EXPERIENCIA.

Se comenzo a buscar una forma del pensamiento donde fuera posible encontrar puntos de
fuga para los aspectos humanos acumulados en el olvido de la razén y por tanto sin
importancia para la experiencia, causantes de haber llegado al vacio en donde el ser

humano se encontraba atascado y del cual no era posible liberarse definitivamente.

Pero antes de poder llegar a una resolucion, los ecos del vacio resonaban y
desembocaban en el temor humano de iniciar nuevamente una forma para el pensamiento
compatible con cualquier forma de la vida. Pero, si todo parecia perdido, ¢qué quedaba?
¢Quién se atreveria a actuar después de despertarse entre los escombros que dejaron los

idolos caidos? “;Qué hicimos cuando desencadenamos esta tierra de su sol? ¢;Hacia donde
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se mueve ahora? ¢Hacia donde nos movemos nosotros? ¢Lejos de todos los soles? [...] ;No

se ha vuelto todo mas frio? ¢No llega continuamente la noche y méas noche?”’®

Tras encontrarse con los clamores del humano famélico de experiencia y la falta de
un suelo firme como fundamento metafisico de la experiencia misma, se puede ubicar el
punto agudo del problema en el establecimiento de la razén al centro de la experiencia.
Gracias a esto, aparece la incompatibilidad de la vida y los impulsos vitales que exceden a

la razon, con el pensamiento.

La Modernidad se percibe en continuo movimiento por estar buscando
incansablemente el progreso y la independencia de la sociedad humana. Pero al aparecer la
crisis, el movimiento se detuvo, la razén deja de ser el mejor aliado y aparece entonces la
imagen de la filosofia traidora; traidora de la vida misma, asi como ajena de los moviles
para la experiencia que exceden a la razon, pues tanto una como otros no son elementos

capaces de hacer aportaciones a la experiencia.

El trabajo de Maria Zambrano, como el de los criticos de la modernidad, tales como
Nietzsche, Benjamin, entre otros, no esta limitado a la critica del tiempo y la cultura de su
presente. Su propuesta busca ampliar el campo de la filosofia y las categorias de la
experiencia en los aspectos aparentemente nulificadores del ser propio de lo humano, para

volver a considerarlos en la concepcion de la vida invadida por la tradicion racionalista.

Es preciso para la filosofia, por lo tanto, reconocer su historia, descender a los
inferos del ser’®, buscar y recuperar aquellos aspectos vitales olvidados en el camino. Pero
para este proceso es necesaria una nueva perspectiva capaz de concebir diferentes modelos
de pensamiento y de la razon misma. Para posibilitar, desde este momento, pensar sin dar la
espalda a todo lo que es parte del ser humano, lo cual, reitero, no es exclusivamente

racional.

Zambrano, como sintomas de una época, busca generar caminos alternos para la

filosofia con el propdsito de revertir la situacion actual. Sin embargo, es necesario tomar en

78 Friedrich Wilhelm Nietzsche, La ciencia jovial, Monte Avila, Venezuela, 1985, §125.

" Con “inferos del ser”, Maria Zambrano se refiere a lo otro de la filosofia, “lo que el racionalismo no
considerd dentro de sus limites, de sus lineamientos y horizontes y que en la perspectiva de esa misma razon
racionalista se llamé “irracional”. Greta Rivara Kamaji, Ibid., p. 101.
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cuenta a la tradicion, de manera que el pensamiento producido a partir de estos nuevos ejes
no sea ajeno a la historia y a su vez, sea capaz de superar aquellas condiciones limitantes

del sujeto y de su pensamiento en la condicion actual.®

Para iniciar el planteamiento de una nueva forma para el pensamiento era necesario
caminar en otra direccion. Hasta ahora, el proceso racional se habia mantenido en una linea
recta, su movimiento seguia siempre un patrén y no permitia la divergencia. Era urgente
devolverle la vida al camino, darle movimiento y fluidez, buscarle una nueva forma, la
cual, de acuerdo con Maria Zambrano, derivaria en una forma espiral para poder desplegar
la vida en un movimiento continuo incapaz de dejar fuera a las voces no racionales ni de
apartarlas de la filosofia: “Pues la vida es como una columna o espiral que asciende

creando planos nuevos. Es verdadera y propia creacion”

Ademaés, del continuo movimiento vital, era necesario reconocer al ser humano
desde un punto de vista ontoldgico. Pues, segin Zambrano, es en la ontologia en donde se
debe reconstruir el pensamiento, aceptando la luz y sombra del ser, matices imposibles de
ser reducidos completamente al ambito racional. Se aceptaran, por lo tanto, los aspectos no
concebidos con la razon, sin que ello implique una falta de saber o una imposibilidad para
el conocimiento. La doctora Rivara agrega que: “El unico punto de partida posible en
términos fenomenologicos no es otro que el de la existencia [...] pues el ser humano no es

originariamente sujeto, ni yo, ni conciencia (tedrica), ni tampoco es el mundo un objeto.”®

Era necesario, siguiendo esta argumentacion, ampliar los horizontes del
pensamiento para permitir el libre transito de todo lo contenido en el ser humano dentro de
sus categorias, a través de un movimiento no lineal ni rigido, sin la obligacion de seguir
exclusivamente a un modelo cientificista. Esta nueva forma deberia estar en sintonia con
los clamores arrastrados por la vida desde que el cuerpo y aquellos impulsos vitales fueran
vejados y exiliados del proceso para acceder al conocimiento. Asi, la razén podria

reconciliarse con el cuerpo para poder dar paso a un pensamiento obediente a las

8Como acotacion a esta idea, es necesario mencionar uno de los puntos que resaltan en el pensamiento de
Walter Benjamin: la memoria, aquel aspecto humano capaz de superar sin olvidar aquellos aspectos
presentados y que han enturbiado nuestro camino. Cfr. Maevna Gamez, “La temporalidad y la experiencia en
el Libro de los pasajes de Benjamin” en Encuentros filoséficos. VI Coloquio de doctorandos, Aldo Guerreros
(coord.), Programa de Maestria y Doctorado en Filosofia, UNAM, México, 2014.

81 Maria Zambrano, Los suefios y el tiempo, Siruela, Madrid 1998, p. 155.

82 Greta Rivara, Op. Cit., p. 20.
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necesidades del presente sin negar los aspectos vitales de los cuales esta conformado el ser

humano.

Hablar de un cambio en la forma del pensamiento lleva a plantear la necesidad de
un nuevo método para la filosofia misma. Este sera visto como un “camino a recorrer una 'y
otra vez [...]. Un comienzo que es al par un final, un puro presente, aunque lo que
proponga y exija sea un tiempo a recorrer, un tiempo sucesivo.”®® Su proceder no sera
exclusivamente racional, también abarcaré aquellos aspectos pertenecientes tanto al ambito
emocional como al de la experiencia en la vida misma, para asi poder abandonar el rigido

molde creado por los ideales modernos.

Asimismo, este nuevo método debia encontrar un modo de la razén capaz de
mostrar al ser sin la pretension de dominar su entorno. Se buscara representarlo sin querer

encerrarlo en conceptos o teorias estaticos.

El lenguaje también deberd transformarse. Zambrano encuentra al lenguaje racional
incapaz de agotar todas las formas en que el ser se devela, pues en éste también habita “lo
inefable, lo que no encuentra palabras ni forma alguna de decirse, que es el signo de los
sucesos mas hondos e intimos, esos que se nombran el «fondo del alma». Para ellos
raramente se encuentra la palabra, y si se encuentra es por el camino indirecto del arte y la

poesia”.8

Para este fin, se utilizardn los recursos del lenguaje poético para concebir al
pensamiento sin limitaciones conceptuales. Serd una forma de participar de la filosofia
compatible con el trabajo de la poesia, pues segin Zambrano, ésta es “expresion misma de
la vida en su misterio, sin renunciar en ningdn momento a la seguridad que la razon
entrafia.”®. Asi podra comenzar, finalmente, a superar los obstaculos que cre6 la tradicion

en el sistema racionalista.

El antecedente de la critica a la razon esta en la obra de Friedrich Nietzsche, quien
le recuerda al ser humano su incapacidad para autodenominarse como un ser plenamente

racional, cuya existencia pueda ser definida Unicamente en conceptos pertenecientes a un

8 Maria Zambrano, Notas de un método, p. 18.
8 Maria Zambrano, Notas de un método, Mondadori, Madrid, 1989, p. 108.
8 Greta Rivara Kamaji, La tiniebla de la razon: La filosofia de Maria Zambrano, p. 63.
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sistema cientificista. Busca demostrarle, asimismo, la vida latente identificada con el ser

dentro de los espacios representados por su cuerpo y sus instintos:

Detras de los mas altos juicios de valor por los que hasta ahora ha sido dirigida la historia del
pensamiento, se ocultan malos entendidos acerca de la constitucion corporal, ya sea de los
individuos, de los Estados o de razas enteras. Se puede considerar a todas esas audaces
extravagancias de la metafisica, especialmente sus respuestas a la pregunta por el valor de la
existencia, por lo pronto y siempre, como sintomas de determinados cuerpos; y aun cuando tales
afirmaciones del mundo o negaciones del mundo hechas en bloque, evaluadas cientificamente,
carecen del mas minimo sentido, entregan sin embargo, al historiador y al psicélogo importantisimas
sefiales en cuanto sintomas, segin hemos dicho, del cuerpo, de sus aciertos y fracasos, de su plenitud,
poderio, autoridad en la historia, o, por el contrario, de sus represiones, cansancios,
empobrecimientos, de su presentimiento del fin, de su voluntad de final .8

Los sintomas del cuerpo ya han sido enunciados. La propuesta nietzscheana
pretende hacer escuchar las voces dentro de éste, detonadas por la imposicion del
racionalismo. Es importante reconocerlas, pues éstas responden a las necesidades propias
de los sujetos en su vida. Este es sélo un fragmento del edificio filos6fico de Nietzsche,
pero en este momento de la tesis, permite localizar el clamor de todo lo negado y oculto
para recuperar su lugar en la experiencia humana y poder ser, manifestarse y aparecer, es

decir, desplegar completamente al ser:

Después de Nietzsche, el ser del hombre no pudo seguir develandose como absoluta y
privilegiadamente racional. Algo, desde el fondo donde el cuerpo gime, clamaba por emerger, por ser
nombrado y reconocido, ya no medido, calculado, cuantificado ni reglamentado. Esa criatura tragica,
ese hombre deviniente, finito, efimero, corporal reclamaba el descubrimiento de los inferos que
yacian en su ser.%’

Maria Zambrano es consciente tanto de la critica de Nietzsche como de la situacion
del cuerpo y su necesidad de emerger en la produccion cognitiva y, en consecuencia, de la
experiencia. Retomando los planteamientos nietzscheanos, Zambrano delinea en su
discurso los nuevos términos para concebir al pensamiento y la reivindicacion de los

caracteres poéticos como un método plausible para el discurso filosofico.

8 Friedrich Wilhelm Nietzsche, La ciencia jovial, §2.
87 Greta Rivara, Op. cit., p. 80.
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Por otro lado, en la lectura de Sobre el programa de la filosofia venidera, de Walter
Benjamin, aparece la posibilidad de construir una nueva filosofia considerando las
concepciones del sistema filosofico de Kant sobre la experiencia y el conocimiento, para

regresarlas a la tierra y asi permitir al humano enfrentarse a la crisis que lo aqueja:

De esta manera se le plantea a la filosofia contemporanea una exigencia fundamental y las
condiciones de su cristalizacion; la propuesta de constitucion de un concepto de experiencia mas
elevado, con fundamentacion teorético-epistemologica, dentro del marco del pensamiento kantiano.
Y éste, precisamente, debe ser el objetivo de la inminente filosofia: que una cierta tipologia del
sistema kantiano sea resaltada y elevada para hacer justicia a una experiencia de mas elevado rango y
alcance.®®

Aparece, como se ve en la lectura de Benjamin, la importancia de re-definir el
pensamiento sin dejar afuera la tradicion para prevenir una recaida en esta situacion. No es
posible empezar de cero, puesto que se corre el riesgo de repetir los errores y estancarse en
aquel momento critico. Con esto, queda reiterada la crisis de Occidente, la pobreza de la

experiencia y la necesidad de nuevos lenguajes y discursos para la filosofia.

Benjamin propone enfrentar la crisis reconociendo la inmensidad del abismo donde
se encontraba la filosofia, abandonar el camino en el cual se dirigia y analizar qué de la
historia era valioso recuperar dentro de la construccion de una nueva filosofia capaz de

sanarse tanto a si misma como a su relacion con el ser humano y con la experiencia misma.

Esto implica un rompimiento que pide a la filosofia regresar a la condicion

barbarica:

¢A donde le lleva al barbaro la pobreza de la experiencia? Le lleva a comenzar desde el principio; a
empezar de nuevo; a pasarselas con poco; a construir desde poquisimo y sin mirar ni a diestra ni a
siniestra. Entre los grandes creadores siempre ha habido implacables que lo primero que han hecho
es tabula rasa. Porque querian tener mesa para dibujar. Porque fueron constructores.®

Para renovar el camino de la filosofia es preciso despejar la mirada, desenterrar los

vestigios de la experiencia y dejar fluir al pensamiento para dejarla recorrer los escombros

8 Walter Benjamin, “Sobre el programa de la filosofia venidera”, en Para una critica de la violencia y otros
ensayos, Taurus, Madrid, 1988, p. 77. )
8\Walter Benjamin, Experiencia y pobreza, Op. Cit., p. 169.

47



de la cultura, la filosofia. Y asi poder dejar atrds aquello que la limita, silencia y aisla, tras

haberse vuelto incapaz de comunicar la experiencia.

La revision de la tradicion filosofica implicaba forzarla a mirarse de nuevo a si
misma, para revelar todo lo negado por el racionalismo predominante y arrastrarla a
reconocer los desvarios cometidos. Todo esto, para darles un sentido diferente del poseido
y poder superar las limitaciones que mantenian constrefiido al ser. Era necesario
distorsionar la tradicién para que dejara de ser ajena a lo humano: “La historia y la
tradicion misma necesitan renacer, reaparecer; lo cual sucede méas intensamente aln en la
personal historia, sin necesidad de que esté especialmente entretejida con la historia de

todos.”?°

Pero no bastaba con la alteracion de la percepcion del presente: la recuperacion del
pasado para rescatarlo significaba hacer uso de la memoria, recordar y volver a pensar los
saberes sobre el tiempo y la vivencia para recuperar el espacio vital dentro del pensamiento

y asi poder cambiar la perspectiva de la experiencia y en consecuencia enriquecerla.

Para Maria Zambrano, por otra parte, el reinicio de la filosofia debia apuntar desde
el reconocimiento del ser. Habia que encontrar aquella palabra para decirnos, definirnos sin
excluir algunos aspectos sobre otros. Es decir, el planteamiento ontologico que en el
camino se habia perdido y desatendido. El vacio de la Modernidad lo habia llevado a un
estado de incertidumbre ontoldgica. Lleno de angustia por la eminente finitud, le es preciso
replantear el ser, definiéndolo como una herida desde donde brota la vida y la conciencia

misma.

Reconociendo en el sujeto algo mas aparte de ideas y pensamiento, se busca retratar
la imagen del cuerpo debilitado por la crisis, en continuo padecer tras concientizarse de su
finitud, pero adn a pesar del méas profundo dolor, busca ir mas alla de aquel estado para no
estar anclado en él. Al final, Maria Zambrano nos hace ver en el humano a un ser en
constante movimiento y devenir. Su existencia es mutable, continuamente se busca y se

crea.

% Maria Zambrano, Notas de un método, Mondadori, Madrid, 1989, p. 16.
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Esta nueva forma de la filosofia debera aceptar su génesis y la temporalidad en que
esta inserta, por mas oscuridades pudieran provocar en su actividad. Esto la llevaria a
concebir la tradicion occidental dentro de su situacion actual y dejar la historia en la
conciencia, para poder abrir el método a la experiencia de la vida.

Se busca, en resumen, un cambio en la vision y perspectiva del ser humano
empobrecido para poder reconstruirse y poder expresar el pensamiento sin dar la espalda a
todo lo constituyente del ser humano®?.

La razén buscada para la reforma del entendimiento es aquella brotante de la vida,
la cual refleja enteramente el ser mismo de lo humano. Reconoce hasta los impulsos
creativos producidos por las impresiones vitales capaces de enriquecer nuevamente a la

experiencia.

Sera una razon ampliada cuestionando los limites de la razon tradicional,
descendiendo a los inferos y rescatando sus posibilidades infinitas, para poder tener una
razon capaz de describir el develamiento de la vida tal y como se manifiesta, expresandola

sin la necesidad imprescindible de aclararla.

Frente a la exigencia racionalista, aparece la razon vital. Se distingue por aceptar la
relacion de la humanidad con su entorno, la cual no es Unicamente intelectual, pero
inherente a esta relacion hay una serie de caracteristicas vitales e indisociables del ser. Por
esto no basta con dar cuenta de dicha relacion, pensarla o teorizar sobre ésta, sino que es
estar en ellas y con ellas; por su parte las relaciones de la humanidad con la realidad, se

enfocan en estar activamente actuando sobre la experiencia del sujeto.

°1 Si hien ya se ha dicho que el sistema filosofico racionalista entrd en crisis por abandonar los impulsos
humanos incompatibles con éste, Maria Zambrano define al ser humano manifestado desde varias
perspectivas (religiosas, literarias, politicas y sociales). Por ello, privilegiar la episteme termina por anular al
ser-hombre, pues su manifestacion no se agota en dicho campo. Por lo tanto, el conocimiento racional no es el
Unico medio para pensarlo.
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1.8 UNA NUEVA FORMA DE LENGUAJE PARA RETRATAR LA REALIDAD

Para poder acceder a los hallazgos de la filosofia es necesario reformular el modo de
proceder de la razon. Deberé abandonar la limitante postura racionalista, ahora andara con
apertura y sin negar el asombro, no tendra la necesidad de cefiirlo todo en un rigido sistema
conceptual. Se permitird contemplar sin coartar libertades, sin la ansiedad de describir,
teorizar y otorgarle estatuto de conocimiento; ofreciendo asi la posibilidad de elevar lo
develado del ser al pensamiento. ES necesario “abismarse [para] llegar a las raices y al
despojamiento, para despejar las cosas, alumbrar su verdad y sostenerlas en su diferencia

singular, es decir, 'salvarlas'.”%?

El punto de partida ahora sera la existencia misma, la vida y no conceptos vacios
con una gran carga tedrica, sin nada qué decir al oido humano. Esta es la base del
planteamiento mas significativo de Maria Zambrano y el fundamento principal de la

propuesta de esta tesis respecto a la union de la danza con la filosofia: la razon poética.

La razén poética envuelve una serie de trazos en los cuales se dibuja a la razon
siendo compatible con la forma de vida de la humanidad, reconciliandola con aquellas
rupturas provocadas por el racionalismo radical, el abandono del cuerpo y las
circunstancias sociales. Su planteamiento implica una reformulacion en los procesos
filosoficos en donde la vida no sea escindida ni limitada. “No hay método en principio,
pues, para el saber de la vida. Porque la vida es irrepetible, sus situaciones son Unicas y de

ellas sélo cabe hablar por analogia y eso haciendo muchos supuestos y aun suposiciones”,

Los elementos constantes en la razon poética son la dinamica y el movimiento, los
cuales son necesarios para mantenerla activa. Al estar siempre en movimiento no se queda
estatica, por lo cual no da nada por sentado. El caracter poético renueva a la razon, le
permite recuperar el asombro por el aparecer del ser, asi como de su mostracion y

manifestacion. “No da nada por sabido ni presupone tampoco que dara claridad a lo oscuro

% Greta Rivara Kamaji, Op. Cit., p. 108.
9 Maria Zambrano, Notas de un método, Op. Cit., p. 107.
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0 sacaré a lo desconocido de su ignoto caracter para volverlo claro, aclarable, aprehensible,

concepto”®,

Al regresar a la pregunta por el ser —tema fundamental de la filosofia— y comenzar
la via para la ampliacion de la experiencia, poco a poco se encuentran aquellos principios
esenciales de la vida olvidados mientras el dominio del racionalismo representaba la guia
de la experiencia. Asimismo, la mirada renovada del pensamiento dejaba fluir aquellos
aspectos sombrios a la razén para poder comprender al ser plenamente.

El asombro resaltd en esta busqueda por la conciliacion del pensamiento con el ser
humano. Recuperar la capacidad de asombrarse de su entorno dio pie nuevamente a la
reflexion filosofica. Gracias a la razon poética de Zambrano, la razén recupera la
posibilidad del asombro: “es una razén que puede volver a asombrarse del aparecer del ser,
de la mostracion del aparecer; una razon que recupera la palabra asombrada y viviente que

al mostrarse muestra que al aparecer aparece y deja aparecer.”®

La razon poética es onirica, infrahistorica y metaférica. Es la conciliacion entre
teoria y vida. No pretende sustituir cualquier forma de razon, ni edificarse como el Unico
modo de expresar al pensamiento. Busca, en cambio, la transformacion necesaria para

romper con los lineamientos de la tradicion que arrastraron al ser humano a la crisis.

Zambrano encuentra en las expresiones poéticas la fuerza necesaria para armonizar
la relacion del lenguaje racional con el ser de las cosas, la cual no habia podido ser
representada en su totalidad por la razon. Ya no se trata de una forma linglistica vacia ni
estatica, ahora se esforzaba por nombrar la realidad lejos de lo dictaminado por el
racionalismo instrumental. Buscaba retratar la singularidad de las cosas, su unicidad junto
con todos los aspectos que la construyen. Con esto se abre la posibilidad de conciliar la
angustia y el dolor provocados por el racionalismo. El ser, el cuerpo, la naturaleza podrian
dejar de ser vistos como instrumentos y ser reconocidos como medios para acceder a una

nueva forma de conocimiento.

Fuera de la vision instrumentalista, la razon poética permite activar los aspectos

sensoriales del ser humano en relacion con su entorno para poder ampliar la concepcion de

% Greta Rivara Kamaji, Ibid., p. 22.
% Greta Rivara Kamaji, Ibid., p.21.
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la realidad. La experiencia corporal, en este momento cobra fuerza como una via para
estudiar y relacionarse la realidad, para poder dar cuenta de los clamores silenciados tras la

guerra.

La razon seria, pues, siempre vital, siempre viviente; [...] la razon no puede ser un circulo; quiza una
elipse, con dos focos, en los cuales uno sostiene y el otro es sostenido. La razén, por tanto, ha de
encontrar sus propios y adecuados movimientos a la situacion: la razon vital, la razén viviente, la
razén poética —que aparece al final, si es que aparece, si es que no esta en el principio.®

Ademas, puede producir la descripcion del ser de las cosas sin acotarlo al modo
racional, porque utilizar el lenguaje poético permite describir la realidad sublimando la
experiencia en algo que despierte la vida dentro del ser. Este modo de relacionarse con el

exterior implica establecer una relacion sensorial con los objetos de su reflexion.

Se trata de un cambio de paradigma concentrado, en primer lugar, en el uso dado
por la razén al lenguaje y en la busqueda de posibilidades para ser capaces de generar
nuevos espacios para el pensamiento. Como sabemos, Maria Zambrano nos habla de un
lenguaje vacio en la Modernidad, el cual no enriquece en ninguna medida la experiencia
humana. El lenguaje de la razon, o incluso el utilizado habitualmente esta limitado porque
es un instrumento de dominio utilizado por el ser humano para someter tanto a su entorno

como a la realidad misma.

La redencion del asombro le devolvié movilidad a la razén, dejo de ser cautiva de
los intereses y deseos utilitaristas para finalmente poder salir de la oscuridad, después de
reponerse del ocaso de Occidente. La naturaleza poética del pensamiento de Zambrano
permite liberar el movimiento de la razén hacia todas direcciones, respondiendo al
dinamismo vital alrededor del ser humano. Correspondiendo, asimismo, con las continuas

transformaciones que dirigen a la humanidad a no estar siempre parado en el mismo lugar.

El destello poético permite a la razén concebir aquello que la excede, los aspectos
humanos imposibles de ser expresados a través tanto del lenguaje racional, como de los
contornos delineados por el racionalismo. En consecuencia, el conocimiento dejara de

responder Unicamente a los cefiidos anhelos de la ciencia y permitird al ser humano

% Marfa Zambrano, Notas de un método, Op. Cit., p. 128
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desahogar su agonia, dolor y aquellos aspectos tanto sensoriales como corporales, los
cuales desde hace mucho tiempo no participaban del modelo cientifico-racionalista
imperante en la Modernidad.

“El poeta [por su parte] saca de la humillacion del no ser a lo que en él gime, saca
de la nada a la nada misma y le da nombre y rostro. El poeta no se afana para que de las
cosas que hay, unas sean, y otras no lleguen a este privilegio, sino que trabaja para que todo
lo que hay y lo que no hay, llegue a ser.”®” En este punto, la imagen del poeta se contrapone
con la del filésofo sin buscar una jerarquizacion en cuanto a la formulacién de la
ampliacién de la experiencia se refiere. Mejor dicho, se busca complementar el trabajo del
poeta con el del filésofo.

En el planteamiento de Zambrano el trabajo poético estd al centro de la mesa,
gracias a su capacidad de describir la realidad sin reducirla a conceptos ni capturar al sujeto
Yy su ser en abstracciones ni conceptos rigidos. Sin embargo, su propuesta no pretende poner
a la poesia por encima de cualquier produccion del pensamiento, ni de alzarlo como el
discurso definitivo para la reforma del entendimiento necesaria para abrir camino a la

ampliacion de la experiencia.

El rescate acontecido cuando la razon desciende a los inferos del ser incluye entrar
en contacto con los infiernos o las oscuridades a veces ocultas o incluso negadas, las cuales
es necesario atreverse a enfrentar: el ojo debe dirigirse de frente hacia la tragedia, la
catastrofe y la desdicha sin intentar aminorar o esconderse del horror producido. EI ser
humano debe abandonarse tanto al miedo provocado por la pérdida de estabilidad, claridad
y seguridad establecidas por el racionalismo como al miedo de perder un punto de

referencia en el fundamento del ser.

Es decir, el pensamiento ahora debera hacer visible el lugar de nuestro infierno y
paraiso, pues “la pérdida del centro, de sus sentidos, de su ausencia misma, exige el
horizonte como la maxima llamada, como lejania remota, como presencia inalcanzable.

S6lo cuando la esperanza se desata, el corazon se tiende hacia él irrefrenablemente.”®

97 Maria Zambrano, Filosofia y poesia, Op. Cit., p. 23.
% Maria Zambrano, Notas de un método, Op. Cit., p. 39.
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Con estas reformas, ahora la pregunta por la definicion del ser humano abarcara
categorias no necesariamente construidas anteriormente ni reducidas al dominio de la
realidad o la extrema racionalidad. Esta pregunta partird de la angustia provocada por la
falta de fundamento, para construir cimientos que sanen las heridas y cubran las

necesidades del presente desde la agonia padecida.

Los cambios propuestos por esta linea de pensamiento representan un cambio para
el proceder de la filosofia. Pues si el entendimiento ya se habia reformado y el lenguaje
pretendia representar la realidad sin dominarla, es natural aterrizar las consecuencias de
estas transformaciones en el método filos6fico. Siendo éste ahora un “camino a recorrer una
y otra vez [...]. Un comienzo que es al par un final, un puro presente, aunque lo que

proponga y exija sea un tiempo a recorrer, un tiempo sucesivo.”%°

Otra de las transformaciones necesarias residio en el concepto de critica, pues debia
ser ampliado para no tratarse Gnicamente de un elemento deconstructor'®. Hacer uso de la
critica, de forma similar a los conceptos ya transformados, debia ser capaz de revelar a la
luz lo incondicionado y asi poder desobjetualizar'®® a la experiencia ain cautiva de la

relacion de dominio impuesta por el racionalismo.

La pretendida reconciliacion de la vida con el pensamiento pretende cambiar la
forma de enfrentar los aspectos de la realidad dificiles de asimilar, por los cuales fue
necesario abrazarse del racionalismo para enfrentarlos. Para esto, es necesario para los seres

humanos aceptar que:

Somos ese ente cuyo ser consiste en preguntarse cual es su ser y responderse diciendo que ese ser es
finitud. Podemos dejar de relacionarnos de modo tan traumatico y evasivo con esa finitud. Podemos
reir por esta vida que, si bien hiere justo por su fragilidad, también es la condicion de posibilidad de
inventar sentidos y transformar valores. Podemos aceptar la ausencia de fundamento (porque cabe la
posibilidad de hablar de fundamento en otro sentido). Podemos revalorar la cotidianidad, nuestra
diaria existencia en donde somos y vivimos nuestra libertad. Podemos afirmar, a partir de sabernos
finitos, nuestra capacidad creativa, autoconstructiva.'%

% Maria Zambrano, Ibid., p. 19.

100 previamente se habld de los alcances de la critica. Los cuestionamientos fueron en aumento hasta destruir
los cimientos de la humanidad. En este pérrafo se resalta la busqueda por eliminar la connotacion negativa de
la critica.

101 por desobjetualizar me refiero a terminar con la concepcion de la experiencia a partir del paradigma del
racionalismo instrumental.

102 Greta Rivara Kamaji, Op. Cit., p. 174.
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La razon poetica: “es la captacion de lo que se presenta, tal como se presenta, sin
imponer la violencia del orden del sistema™, Esto permitiria el estar y convivir de la
razon con la realidad sin violencia, reconociéndola sin darle estructura. Se trata del medio
para poder descender a los inferos del ser. No es una promesa, pero es capaz de conservar
las cosas en su aparecer sin olvidar la infinitud de posibilidades de desplegarse. Desde una
perspectiva fenomenoldgica, es un modo de vision revelador de las cosas sin intentarlas
mantener cautivas en la teoria, mas bien amplia la perspectiva aceptando enteramente el ser

propio de lo humano.

Se trata de un método entendido como un modo del ser, de abrirse al mundo y estar
en él. Es un modo de la filosofia descubierto nuevamente con la capacidad de asombrarse
para abrirse al misterio implicito en la vida, esto significa el abrazo a la potencia vital por
parte del pensamiento. Por otra parte, en este método la ontologia tiene mayor importancia
sobre la epistemologia, permitiendo el establecimiento de 6rdenes nuevos en la esfera

filosofica.

Trabaja con la propuesta del arte como un lugar privilegiado para el aparecer de
fendmenos ignorados por la filosofia, los cuales impulsan la vida desde un ambito siempre
vivo y palpitante. También puede ser una manifestacion de los fendmenos participantes de
temas propiamente filosoficos. Estos elementos permiten concebir “un amplio conjunto de
tematicas en las que puede ocuparse la reflexion filosofica y sobre todo a una clase de saber

que puede decir lo que el racionalismo ha callado.”%

Cuando las palabras de Maria Zambrano toman una forma de expresion poética
forman una obra mistérica develadora de un amplio abanico de horizontes convertidos en
un lenguaje velado que ofrece a la filosofia una plena inocencia de la palabra para su

discurso.

Esta inocencia habia quedado atras al pretender dominar todo para reiterar una idea
de superioridad sobre la naturaleza y la humanidad. Con la recuperacion de la mirada

inocente, la filosofia puede aproximarse a la realidad y al ser, como mencioné previamente,

103 Greta Rivara Kamaji, Ibid., p. 57.
104 Greta Rivara Kamaji, Ibid., p. 117.
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alejada de la violencia provocada por el racionalismo pragmatico, con la pura pretension de
apreciar su develamiento: “La verdad se reconoce ya como parcial y la misma razén
descubridora del ser, reconoce la diferencia injusta entre lo que es, y lo que hay. Al hacerlo

asi, se acerca al terreno de la poesia.”%®

La via poética en el proceder de la razon se constituye en términos de una praxis
creadora, cuya accién transgrede los limites pragmaticos hasta ahora constituidos para la
experiencia. En su accion en el porvenir, toma en cuenta todos los aspectos dentro del ser y
busca expresarlos en un lenguaje significante para todos los cuerpos y mentes que accedan

aella.

1.9 LAS METAFORAS SE CONSTRUYEN EN EL PENSAMIENTO

La razon poética se apoya de las metaforas (recurso utilizado en la poesia literaria) para
poder aproximarse al ser de las cosas, devolviéndole la vida al logos y detener la
construccién de conceptos vacios para el ser humano. Las metaforas, sin embargo, no son
solo un recurso literario, en este momento pasan a ser formas cognitivas con las que

pensamos Yy nos relacionamos con el mundo. Zambrano la define como:

Una forma de relacion que va més alla y es mas intima, mas sensorial también, que la establecida por
los conceptos y sus respectivas relaciones. [...] No se trata, pues, en la metéfora de una identificacion
ni de una atribucidn, sino de otra forma de enlace y unidad. Porque no se trata de una relacion
«ldgica» sino de una relacion mas aparente y a la vez mas profunda; de una relacién que llega a ser
intercambiabilidad entre formas, colores, a veces hasta perfumes, y el alma oculta que los produce.'%

Podemos encontrar diversos tipos de metaforas, pero con funciones filoséficas. El
lenguaje producido por la metafora en el discurso filosofico permite abrir una forma de la

realidad anteriormente inaccesible al entendimiento. Asimismo, incorporar las metaforas

105 Maria Zambrano, Filosofia y poesia, Op. Cit., p. 116.
106 Marfa Zambrano, Notas de un método, Op. Cit., p. 120.
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como una forma cognitiva dentro del pensamiento, permite una relacion mas intima,

cercana y profunda del ser humano a lo largo de su historia.

Sin embargo, no se trata de una estetizacion de la razon, se trata de una descripcion
de carécter fenomenoldgico centrada en el ser propio de lo humano y de las cosas. Es una
reconciliacion de la razén con la vida. Es la recuperacién de la nitidez de la mirada nublada
de la humanidad famélica perdida en la oscuridad por pretender capturar a la realidad en
conceptos cuadrados incompatibles con la discontinuidad y heterogeneidad de la vida.

Hablar de una reconciliacién entre la vida y la razén lleva a la visién de la filosofia
vitalista de Nietzsche y Zambrano. Al apropiarse de esta postura dentro de la tesis, resulta
una perspectiva del cuerpo como una via para el conocimiento. Este nuevo modo aceptara
los matices contenidos en la vida humana, cuyo conjunto lleva a cada sujeto a experimentar
la realidad desde su propia subjetividad, para dar lugar a la enunciacion de un
planteamiento filosdfico mas palpable en la realidad.

Con esta propuesta, Zambrano pretende encontrar una forma de la razén que pueda
adecuarse al dia, sin configurarse como la ontologia definitiva del presente. Sus espacios
son compatibles con la vida porque son dispersos, difusos, vagos y ambiguos pues no

puede haber nada completamente exacto y preciso en el ser humano.

La razdn poética permite a la razén regresar a los aterradores inferos del ser. Abre la
herida dejada por la crisis para reencontrarse con los aspectos del ser encerrados, negados y
ocultos. De esta herida emergen las entrafas invisibilizadas para devolverle vitalidad al
pensamiento, sobre todo aquellas como la finitud, la contradiccion, el sentir, el instinto,
entre otras, las cuales debian ser rescatadas, porque “ver lo que se vive y lo vivido, verse
viviendo, es lo que intimamente mueve el afan de conocimiento, lo que de un modo directo

0 dando un rodeo lo conduce”.'%’

El discurso producido es tanto ontolégico como fenomenoldgico: re-describe, re-
construye, re-crea, nos muestra aperturas, distintas formas de mirar y mirarnos. Esto lo
logra con el destello de su fuerza creadora enlazado con el caracter poético obtenido de la

racionalidad zambraniana, el cual le permite crear mientras descubre la realidad. Es, en

107 Marfa Zambrano, lbid., p. 82.
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resumen, “una actitud, una disposicion en el doble sentido de voluntad y situacion frente al

aparecer de las cosas en su ser.”1%®

La liberacion esperada por medio de la razon poética y el rompimiento de las
maéscaras del ser realizado por el uso de metaforas permite pensar en el despertar del ser.
Para Zambrano, esto significa la capacidad del ser humano de reconocerse como persona.
Es decir, la combinacion armoénica entre el ser y la razén poética o la aceptacion de la

poiesist® junto con la finitud.

La produccion obtenida a raiz de este trabajo constituye, a decir de Heidegger, el
desocultamiento de la verdad. Muestra todos los aspectos contenidos en el ser, claro-
oscuros para ampliar nuestro panorama de la realidad. En consecuencia, se desvanecen

aquellas ficciones con las que cargabamos obligadamente a cuestas.

Con ese nuevo reconocimiento es posible para el ser humano dar sentido a su sery a
su existencia siendo plenamente conscientes de su finitud sin provocar angustia. “El arte
lejos de ser forjador de sombras y fantasmas, es la revelacion de la verdad mas pura, es la
manifestacion de lo absoluto. En vez de pretender eternizar lo que es contradictorio, es la

manifestacion mas inmediata de la identidad.”*°

Maria Zambrano y esta investigacion reconocen en lo presentado sélo un camino
mas para la ampliacién de la experiencia. La razon poética representa una forma del
discurso poético en la cual, mediante el uso de metaforas y un singular estilo literario,
reformula el proceder filoséfico para otorgarle vitalidad poética a la razon, reconciliar al ser
humano con las construcciones ontologicas erigidas unicamente bajo los principios del
racionalismo pragmatico. Consiguiendo, en consecuencia, una forma del pensamiento

fluida, preocupada por las necesidades humanas, en continua reformulacion, pues es

108 Greta Rivara Kamaiji, Op. cit., 85.

109 Debo aclarar el uso dado al concepto poiesis en esta tesis: siguiendo a Heidegger, la poiesis esta enlazada
con la técnica entendida no como instrumento, sino como un modo de desocultamiento, es decir, de mostrar la
verdad. Es concebida como produccion, que no debe entendérsele de forma instrumental, sino hacia las vias
del arte. Al respecto comenta Heidegger en La pregunta por la técnica: “téyvn no solo es el nombre para el
hacer y el saber hacer del obrero manual sino también para el arte, en el sentido elevado, y para las bellas
artes. La téyvn pertenece al traer-ahi-delante, a la poiesis; es algo poiético. En Martin Heidegger “La pregunta
por la técnica”, trad. Eustaquio Barjau en Conferencias y articulos, Ediciones del Serbal, Barcelona, 1994, p.
15.

110 Marfa Zambrano, Filosofia y poesia, Op. Cit., p. 78.
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consciente de los cambios transcurridos en el futuro y por los cuales no podria ser un

sistema inamovible limitado a una forma Gnica de desplegarse.

Queda asentado el quehacer artistico como un camino viable en la filosofia para
responder al empobrecimiento de la experiencia. Mediante la premisa del uso de metéaforas
y recursos poéticos plausibles para el proceso cognitivos utilizados, asimismo, para tratar
temaéticas filosoficas, presento al proceso de la danza como otro campo con elementos
capaces de trazar el camino para el proceso cognitivo en la reflexién producida por el
pensamiento. Construyendo, en conjunto, un camino alternativo para abrir la posibilidad de

sanar la experiencia empobrecida, tanto en cuestion individual como colectiva.

Se trataria, mas que una adecuacion, de una ampliacion de los elementos de la razén
poetica. Si bien la pluma de Zambrano recorre los caminos de la filosofia con recursos de la
poesia, revelando el ser latente dentro de la teoria, la danza utiliza un lenguaje nacido desde
las entrafias que expone los efectos en el cuerpo de la experiencia, el conocimiento, la

vida...

La danza, en esta linea, se convertiria en un modo diferente de la reflexion
utilizando enfoques distintos ofrecidos desde la percepcion interiorizada de la Naturaleza.
En el contexto de la experiencia empobrecida, alumbra los sombrios caminos previamente

denunciados, que encerraron al cuerpo en un cefiido molde racionalista.

En el capitulo siguiente se presentara la crisis del cuerpo en la tradicion regida por
la danza clésica, orillando a los intérpretes a explorar movimientos fuera de la técnica.

Obteniendo como resultado el surgimiento de la danza contemporanea.

Esta sera una forma de la danza alejada definitivamente de la técnica rigida del
ballet para buscar tanto la liberacion del cuerpo como la expresion total del ser del bailarin.
El cambio en el paradigma de la danza, como se vera posteriormente, permite comenzar a

establecer lazos afectivos con los espectadores.
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CAPITULO 2:

LA VOZ DEL CUERPO: LA DANZA

El capitulo anterior concluyé con la presentacion de la razdn poética como una via
alternativa para reflejar al ser humano y la vida plenamente dentro del pensamiento. Este
camino permitia abismarse en los aspectos vitales, hasta ese momento fuera del sistema
claro y distinto del racionalismo, sin ser presa del miedo al atravesar caminos inestables
para la razon. Se trata de una forma de pensar desviada de los caminos legados por la

tradicion, sin negar el estatuto ontoldégico ni pretendiendo ocultar su pasado.

Respondiendo a esta situacion, comienza a vislumbrarse la posibilidad de la
armonia entre la mente y el cuerpo. La proposicion del arte como una posibilidad de
expresar aquello incapaz de ser transmitido con el lenguaje de la razon, toma fuerza en la

experiencia humana.

En estos caminos trazados aparece la razén poética elaborada por Maria Zambrano,
la cual muestra a los seres humanos la posibilidad de expresarse fuera del sistema racional
pragmatico. Es decir, las voces silenciadas por la Modernidad encontraban su voz en el uso

de las formas poéticas.

Sin embargo, los medios por los cuales se despliega la razon poética se dan a partir
de la palabra. Las metaforas propuestas para el discurso le dan a la filosofia las
herramientas necesarias para abandonar el proceder estrictamente racional del pensamiento
y al mismo tiempo, hace uso del mismo lenguaje racional para cambiar su flujo. Asi, el
pensamiento hasta ahora despreocupado por la precaria condicion del ser humano se

acercaba a la posibilidad de responder a las necesidades del presente.

Bajo este principio, el presente trabajo pretende encontrar la voz del cuerpo, el
lenguaje emanado por él (el cual no es Unicamente verbal) y su uso dentro de la creacion

dancistica. Como se vera posteriormente, en esta Gltima resalta la posibilidad de crear un
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discurso, cuyo lenguaje es primordialmente el movimiento corporal, lo suficientemente

pertinente para dirigir la atencion de la filosofia a su actividad.

Asi, el cuerpo empobrecido, errante, descrito en el primer capitulo encuentra una via
de salida en el reconocimiento de los elementos que componen su ser. La razén dejaria de
ser el Unico eje de la experiencia, también el cuerpo podria participar de ella, ya no como
un ente pasivo nulificado, sino como aquel en el cual es posible describir o entender

aspectos de la realidad a partir de la experiencia corporal.

Cabe aclarar que la oposicion entre el cuerpo y la razén, no se trata de una tajante
divisiéon. La basqueda de la expansion de los horizontes del pensamiento para llegar a la
ampliacién de la experiencia, busca hacer frente al racionalismo pragmatico que llevé al
enmudecimiento y a la mecanizacion del cuerpo. La razon poética, bajo este principio es
una reformulacion para crear una armonia en la experiencia y por tanto en el proceder del

pensamiento, reconciliando las perspectivas corporales y racionales.

Este capitulo describe los lineamientos de la danza clasica como los detonantes para
crear la danza moderna, la cual posteriormente dara paso a concebir la danza
contemporanea. También se tratara la situacion del cuerpo en la danza clasica: un cuerpo
agotado y harto de ignorarse a si mismo por estar entregado a una técnica vacia sin un
contenido capaz de sosegar los lamentos acumulados en la atmosfera de la experiencia

empobrecida.

El objetivo de este capitulo es asentar la argumentacion en las posibilidades
ofrecidas por la danza, a lo largo de su proceso creativo, para acceder a la ampliacion de la
experiencia. De esta forma sera posible llegar al capitulo final en donde se terminan de
condensar danza y filosofia. Abriendo la posibilidad de nuevos caminos expresivos tanto

para la danza como para la filosofia.

En tanto arte, la danza podria representar un modo de ampliar la experiencia. Sin
embargo, las exigencias y caracteristicas de la danza clasica impiden al ser humano
encontrar este camino. Utilizando una analogia entre el racionalismo occidental con la
danza clésica, llegamos reiteradamente a la imagen del ser humano inundado por la pobreza

de la experiencia.
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Para contrarrestar esta doble imagen es necesario dirigir la reflexion hacia el
surgimiento de la danza moderna y contemporanea, posteriormente, como una via en donde
el ser pueda encontrar su reflejo sin quebrantos, es decir, donde sea incluido por completo

en el proceso cognitivo y de la experiencia.

2.1 LA DANZA CLASICA

La danza ha estado presente a lo largo de la historia de la humanidad, pero hasta la llegada
del Renacimiento fue exclusiva de los ritos tradicionales para cada época sin alguna

busqueda de expresion artistica.

En el Renacimiento surge la danza cortesana, la cual era realizada en su mayoria por

la realeza:

La danza era una diversion programada, atractiva y fina; requeria de disciplina y atenciéon —como la
esgrima— En la corte francesa se organizaban mascaradas, pantomimas y bailes que exigian la
presencia de “maestros” y coredgrafos, coordinadores de celebraciones palaciegas o de
escenificaciones que armonizaran con las mandas de los jévenes nobles y de los inquietos monarcas.

El monarca Luis X1V fue un gran bailarin participante de la danza cortesana, bajo su
mandato inaugura la Real Academia de Danza abriendo el paso para el desarrollo escénico
del ballet.

Este desarrollo implica la consolidacion de la técnica de la danza clasica, su
institucionalizacion y la adopcion de ésta como una carrera profesional. Comienza una
codificacion del ballet, en cuanto a sus posiciones, lenguaje y estructura se refiere. Se
intent6 registrar las coreografias creadas con la intencion de conservarlas en la posteridad

para las siguientes generaciones de bailarines y coreografos.

Desde aquel momento la danza clasica comienza un proceso de creacion en el cual

las obras buscaban un tipo de expresion que mostrara las habilidades técnicas de los
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intérpretes. Asimismo, para la construccion de su argumento “los coredgrafos extrajeron
libretos de todas las fuentes disponibles. No sélo hubo ballets basados en dperas como
Otello, sino que también los hubo basados en obras de teatro, poemas, novelas, e incidentes

ficticios de la vida de personajes historicos.”*!!

Por otra parte, la mdsica contenida en las coreografias era compuesta
exclusivamente para éstas. Gracias a esto, el montaje del movimiento estaba determinado
por los compases musicales, las partituras estaban constantemente presentes en la base de
éste. Se buscaba construir una estructura llena de formas sonoras y visuales que
respondieran a las necesidades expresivas de este tiempo: “los coredgrafos del ballet clasico
no parecen pensar las cosas de esa manera. Buscan ideas, por cierto, escuchan musica y
sienten “agitaciones” en su mente, pero nunca se sienten tan motivados por el contenido

emocional”. 112

En las coreografias clésicas es posible hacer una pausa en la trama escénica para
presentar variaciones o fragmentos coreograficos en donde los bailarines principales hacen
uso de su dominio de la técnica buscando impresionar a la audiencia.**® Estas se utilizan de
igual manera en las clases como entrenamiento de los bailarines, en el dominio de su

técnica y su interpretacion.

En los montajes escénicos habia un libreto presente en la obra, pero al no haber
dialogos las interacciones entre los personajes se daban a través de la mimica. Es decir,
gestos que complementan la trama de la coreografia, los cuales bien pueden ser faciles de
leer como podria ser necesario tener cierta educacion como publico para entenderlos. Por
ejemplo, mover las manos de forma circular con los brazos estirados hacia arriba es una
invitacion para bailar, la mano derecha sefialando a los dedos de la izquierda significa
compromiso de matrimonio, cruzar los brazos en el pecho con los pufios cerrados es signo

de muerte, entre otros.*'*

111 Katherine Sorley Walker, La danza y sus creadores: Coredgrafos en accion, trad. Gerardo V. Huseby, V.
Leru, Buenos Aires, 1979, p. 48.

12 |bid., p. 44-45.

113 A continuacién, muestro una variacién contenida la obra: El lago de los cisnes:
https://www.youtube.com/watch?v=SdMnRO8eN4E

114 El siguiente enlace contiene una exposicion mas detallada de estos gestos. Si bien los expuestos no son los
Unicos existentes, cabe mencionar que con el paso del tiempo el ballet en sus creaciones méas reciente ha
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El vestuario juega un papel importante pues éste ajusta la imagen de los intérpretes
a la trama planteada para la obra, resalta las caracteristicas que la danza clésica pretendia
resaltar en los bailarines y permite el movimiento libre sin sacrificar la elegancia exigida

para esta técnica.

Pero lo mas representativo en cuanto a vestuario se refiere, son las zapatillas de
punta: “Con este calzado, la ballerina se volvié mas inmaterial, etérea, inalcanzable. Con
las puntas se restringieron todavia mas los movimientos naturales, pero la mujer pudo
lograr imposibles con sus pies. Se iniciaron las innovaciones técnicas y virtuosas

femeninas, con estilo exotico, calidad etérea y balance precario”!™®

Si bien las puntas son imprescindibles en el ballet, éstas representan un gran dolor
para las bailarinas, pues por la forma en que estan disefiadas son causa de dolores en el pie,

callos e incluso, ufias levantadas:

Generalmente son de cubierta en tela satinada o raso [...] Para la suela existe un puente de gruesa
piel vacuna y, al interior, sobre el empeine, son reforzadas las paredes con yeso, lo que permite
subirse y apoyar verticalmente el pie. Se le agregan un par de cintas y elésticos para sujetar a los
tobillos y, como accesorios, las bailarinas como proteccion y para evitar el sangrado dada la rigidez
de la punta.®

Gracias al Romanticismo se instauré la imagen hasta ahora conservada de los
bailarines de ballet, en donde la bailarina debia mostrarse como “un ser ligero, fragil,
etéreo, mujer sin cuerpo que representa al ideal masculino y se deja conducir por el varén,
su partner.”**” Mientras los hombres debian exponer su virtuosismo “como manipuladores
de las ballerinas, la exhibicion de fuerza y control corporal de los hombres frente a la

fragilidad de las mujeres.”*!8

dejado atras este tipo de lenguaje para adecuarse al legado por el de la danza moderna. http://www.feel-like-
dancing.com/tiendadeballet/la-mimica-en-ballet/

Este video creado por la compafiia Royal Opera House describe el lenguaje utilizado en algunas escenas del
Lago de los cisnes: https://www.youtube.com/watch?v=WaZnAyXsX4k

115 Lin Duran, Frutos de mujer: las mujeres en la danza escénica, INBAL, CENIDI, México, 2001, p. 81.

116 Comny G. Vega, “Vistiendo el  ballet”, en D-MAGAZINE, abril 2012
https://www.issuu.com/magazined/docs/abril2012

117 Lin Duran, Op. Cit., p. 44.

118 |bid., p. 45.
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Hasta este momento, en la danza clésica quienes habian tenido mayor presencia en
las coreografias eran los hombres. Pero bajo la influencia del Romanticismo las mujeres se
convirtieron en protagonistas de las obras. Se introdujeron los pas de deux, o duetos en los

cuales se buscaba hacer relucir a la ballerina.'*®

Las obras estaban construidas sobre un argumento guia de todo lo ocurrido, hay
momentos en que la danza pura inundaba el espacio. Es decir, momentos en donde el
escenario se inunda del movimiento sin ningln acompafiamiento adicional a la muasica. Por
ejemplo, el segundo acto del Lago de los cisnes, o Giselle. La trama estaba presente, pero
en ese momento la linea entre el personaje ficticio y el bailarin se diluye para mostrar al

espectador el dominio de la técnica de los bailarines a los espectadores.?°

En conjunto, se buscaba encontrar “impresiones de un momento, una escena o una
situacion, cristalizada en una manera facilmente asimilable.”*?! De esta manera podia ser
reconocida como una actividad para invitar a la convivencia social entre la aristocracia pues
la danza clasica fue desde su inicio una actividad exclusiva de ésta. Las presentaciones eran

un motivo de reunidn social para el deleite colectivo:

En el siglo XVI se dio en Francia una verdadera vida cortesana, cuya vocacion era “batirse con
esplendor, buscar el refinamiento en la conducta y elaborar un arte de vivir con elegancia” (Paul
Bourcier, Historia de la danza en Occidente, Barcelona, Blume, 1981, p. 65). Para la sociedad
cortesana francesa la danza, perfeccionada en ltalia, se convirtié en un “ejercicio apasionado” que se
practicaba en forma colectiva.'??

La danza no podia concebirse sin un libreto, es decir, mostrando s6lo danza pura:
movimiento libre sin un hilo conductor. Aunque después del surgimiento de la danza
moderna, el lenguaje de la danza ahora llamada neoclasica ya no dependia exclusivamente
de un libreto, permitiendo al coredgrafo expresarse a través de las expresiones desarrolladas

dentro del cuerpo de los bailarines.

18 En el siguiente video se presenta el pas de deux de la obra Giselle:
https://www.youtube.com/watch?v=ql30-1eSdbQ

120 En el lenguaje del ballet, este momento en la coreografia se llama Coda, se incluye al final de las
variaciones o del Pas de deux y destaca especialmente por el esfuerzo técnico que muestran los bailarines
como puede apreciarse en el siguiente video: https://www.youtube.com/watch?v=dah8bDuvZvk

121 Katherine Sorley Walker, Op. Cit., p. 148.

122 Lin Duran, Op. Cit., p. 62.
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Sin embargo, el virtuosismo técnico no ha dejado de ser imprescindible para el
ballet, pues la técnica “nunca es estatica y la tendencia reciente ha estado orientada hacia un
atletismo aun mayor, exigencias fisicas cada vez mas arduas y un movimiento y un gesto
completamente sin inhibiciones”.!?® Por lo tanto, ain en el momento mas libre del
movimiento corporal, la técnica estd presente en los intérpretes como el antecedente

necesario para dar fuerza a la ejecucion dancistica.

Por estos aspectos la danza clasica ha sido establecida como la forma més alta de la
danza. Actualmente es requisito indispensable para el bailarin de otras disciplinas dominar
al menos en un nivel basico la técnica del ballet, pues esta disciplina permite al bailarin

entrenar y entender a su cuerpo de manera mas rigurosa y completa.

La experiencia estética producto del ballet es la propuesta por Kant en la Critica del
Juicio, respecto de las bellas artes. Es aquella dedicada a la contemplacion de la cual
podemos emitir un juicio de placer o displacer: “El placer estético que experimentamos CON
ocasion de la contemplacion de un objeto bello lo experimentamos por si mismo: no
experimentamos placer porque el objeto exista en tanto que objeto bello, sino que el objeto
es bello porgue experimentamos placer en su contemplacion (al margen de que el objeto en

cuestion exista o deje de existir).” 1%

Directamente en el texto de Kant encontramos retratada la configuracion del “objeto

del juicio del gusto puro”, cuya contemplacion lleva al placer estético:

“Toda forma de los objetos de los sentidos (de los externos tanto como mediatamente también del
interno) es o bien figura o bien juego; en el Gltimo caso, o bien juego de las figuras (en el espacio, la
mimica y la danza), o bien mero juego de las sensaciones (en el tiempo). Puede afiadirse el estimulo
de los colores o el tono mas agradable de los instrumentos, pero el dibujo en los primeros y la

composicion en el dltimo constituyen el auténtico objeto del juicio del gusto puro.”?°

123 Katherine Sorley Walker, Op. Cit., p. 146.

124 Roberto R. Aramayo y Salvador Mas, “Estudio preliminar. Estética y teleologia. La matriz de todas las
antinomias”, en: Immanuel Kant, Critica del discernimiento, Madrid, Alianza, 2012, p. 61.

125 Immanuel Kant, Ibid., paragrafo 14, p. 281
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Sin embargo, la experiencia obtenida en el proceso de la danza clésica, tanto en el
ser humano como en la danza misma, coincide con la crisis de la Modernidad descrita en el
capitulo anterior: se trata de una experiencia alienada, no cualquiera podia tener acceso a
ella como espectador ni convertirse en bailarin. La institucionalizacion de la danza, por otro
lado, se habia encargado de seleccionar tanto a los cuerpos aptos para ser disciplinados en

la técnica como a los seres adecuados para ser espectadores

Las obras presentadas no reflejaban la realidad ni la experiencia del ser humano: El
lago de los cisnes, Giselle, El Corsario, La bella Durmiente, Las Silfides (entre otros) eran
ballets construidos alrededor de una ficcion fantasiosa en la cual los espectadores no podian

sentirse identificados ni empatizar con la escena.

Finalmente, una caracteristica importante es la jerarquia existente en las compafias
de ballet. Esta es vigente para todo el mundo y bajo su orden se terminan las apariciones,
papeles y salario de los bailarines. El orden es el siguiente:

Primeros bailarines
Primeros solistas
Solistas

Corifeos (los principales dentro del cuerpo de baile)

Cuerpo de baile

2.2 EL CUERPO EN EL BALLET

Como se afirmé previamente, el ballet se instauré como la forma hegemonica para los
bailarines. En ese tiempo se producian grandes obras retratando ficciones oniricas
incapaces de reflejar la realidad en que estaban circunscritas. Se perseguia un ideal de
belleza en la figura humana, como en su momento podria ser el canon el cual establece las

reglas para una representacion perfecta del cuerpo.
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Aunqgue la produccidn artistica incluia el trabajo de musicos, artistas plasticos y
bailarines, como en los ballets rusos de Diaghilev?®, no habia el ser humano no estaba
plenamente plasmado dentro de la obra, pues la imagen presentada de éste era una

construccion disciplinaria del mismo.

<
x
<

Roberto Aguilar DAN

Odette/Roberto Aguilar

126 Serguéi Diaguilev (1872-1929) fue un empresario ruso fundador de varias obras de ballet con mayor
reconocimiento tales como Les Sylphides (1909), Schéhérezade (1910), Pétrouchka (1911), Le sacre du
printemps (1913), Romeo et Juliette (1926), entre muchas otras. Otro factor importante de reconocimiento son
las personalidades que trabajaron con él, bailarines como Ana Pavlova, Nijinski (reconocidos bailarines)
Fokine (coredgrafo), masicos como Debussy o Stravinsky y pintores como Picasso o André Derain.
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La bella durmiente

Roberto Aguilar

Giselle y Albrecht/Damir Yusupov
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Esta construccion disciplinaria obligaba al cuerpo del bailarin a obedecer una serie de
lineamientos en su imagen y habilidades para poder desempefiarse adecuadamente,
obedeciendo las exigencias tipicas de la técnica del ballet: su cuerpo debe tener
determinadas medidas: torso, cintura, piernas, una columna vertebral aptas para la imagen

arquetipica de los bailarines de ballet.

En cuanto a la técnica, al ejecutante de danza clasica se le exige poseer fuerza,
elasticidad y destreza, aptitudes que permiten realizar diversos tipos de giros, saltos,
desplazamientos en el espacio y posiciones arquetipicas. Se trataba de un cuerpo adiestrado
cuyo movimiento no correspondia con la organicidad del movimiento humano, pues estaba

constantemente en basqueda de superar sus condiciones fisicas.

Gracias a esta serie de exigencias, era posible presentar la imagen del bailarin como
un ser privilegiado cuya presencia difiere de la de aquellos quienes estan fuera del &mbito
de la danza. En efecto, se mostraba el cuerpo del bailarin como un ser virtuoso capaz de

realizar movimientos complejos.

La técnica de la danza clasica como disciplina debe comenzar a edad temprana para
que a lo largo del crecimiento del nifio, sus musculos y huesos se adapten al ideal del
cuerpo exigido al bailarin. También les permite asimilar la técnica de una forma mas

natural a diferencia de quienes comienzan a una edad adulta.

Las bases fundamentales de la técnica incluyen exigencia de alineacion ortopédica
en el cuerpo. La rotacion de las piernas, en primera instancia, deben estar giradas hacia

afuera desde la cabeza del fémur, a la altura de la cadera.

Existen cinco posiciones para los pies las cuales se trabajan tanto en las clases como
en la ejecucion profesional. Los brazos también tienen posiciones especificas las cuales

pueden variar segun la escuela'?’.

127 | as escuelas existentes son de Inglaterra, Rusia, Italia, Francia y Cuba. En nuestro pais las de mayor
presencia son la rusa y cubana.
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Las im&genes mostradas a continuacion son ilustrativas, no tienen autor y no

pertenecen a alguna obra.

T

1 2 3

Posiciones de los pies en el ballet

/(\ / \
B \)2

Primera posicion Segunda posicion Tercera posicion Cuarta posicion | Quinta posicion
POSICIONES BASICAS DE LOS BRAZOS EN EL BALLET

Posiciones de los brazos

El torso debe estar alineado con las costillas adentro y los hombros atras, buscando
siempre un eje vertical. La alineacion del cuerpo, como se ve en la siguiente imagen,
permite dar estabilidad a todas las posiciones del movimiento. Generalmente las posiciones
y movimientos se ejecutan con s6lo un pie apoyado o en el caso de las mujeres, en la punta.
“El torso y todas las partes del cuerpo del bailarin deben permanecer sostenidas y alongadas

hacia arriba de manera que su cuerpo permanezca siempre alargado y estirado (pull-up). La
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verticalidad implica resistencia a la gravedad, un concepto que debe ser aplicado

principalmente en los pasos de elevacion, como los saltos.”1?

Correcta alineacion del cuerpo

La resistencia a la gravedad en la danza clasica es clara pues los movimientos
siempre buscan ir hacia arriba, los brazos, las piernas, la mirada siempre esta dirigida en
una actitud altiva, a diferencia de la danza contemporanea en donde el trabajo se realiza
constantemente a nivel del piso. A pesar de la fuerza requerida para realizar adecuadamente

los pasos, los bailarines deben ejecutarlos con ligereza y fluidez sin reflejar el esfuerzo.*?

El trabajo de la danza clasica es segmentario, favorece Unicamente el trabajo de las

extremidades (brazos, piernas) descuidando la fuerza caracteristica del torso como el centro

128 Carolina de Pedro Pascual, Danza Ballet: La técnica del ballet clasico en
https://www.danzaballet.com/danza-ballet-tecnica-del-ballet-clasico/

122 En este video se muestran detalladamente los movimientos en la técnica clasica:
https://www.youtube.com/watch?v=40R-n3Rg6E8
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del cuerpo y motor de una infinidad de movimientos. Busca grandes extensiones para
destacar la habilidad técnica entre sus espectadores, los cuales, presa de la admiracién sean
impedidos para emitir un juicio estético. El centro del cuerpo es utilizado solamente como
la fuerza necesaria para la correcta ejecucion de los movimientos técnicos, dejando fuera
sus posibilidades expresivas en tanto generador de sensaciones estimuladoras del
movimiento, las cuales representarian la posibilidad de reflejar al ser humano y la vida en
su totalidad.™°

Se trata de un cuerpo sometido a la técnica estricta, forzado a ignorar el dolor fisico
para mostrar una imagen ligera, etérea; obligado a cefiirse a la imagen exigida, adecuando
su cuerpo tanto internamente gracias a la técnica, como externamente, mediante el vestuario
utilizado para interpretar a los personajes requeridos y enfrascado en la interpretacion de las
mismas obras, pues la danza clasica tiene un repertorio determinado al cual no es adecuado

realizarle ningun cambio estructural.

El cuerpo en la danza clésica posee un virtuosismo tecnico, al cual se le contrapone
el cuerpo en cuyo entrenamiento busca adquirir un equilibrio entre el trabajo fisico y el
emocional. Es decir, que el bailarin sea fuerte, agil y al mismo tiempo capaz de ofrecer
movimientos expresivos nacidos desde la emociéon. A esta forma del cuerpo se le
denominara organica, gracias a que se crea respetando los movimientos naturales del

cuerpo.

En este punto, valdria la pena distinguir la construccion de la danza. La cual puede
ser a partir de la estructura escénica, como en la danza clasica en donde el cuerpo del
bailarin es un instrumento, o a partir de un lenguaje de movimiento creado a partir de los

moviles subjetivos internizados en el cuerpo de los intérpretes.

Sentado esto, se muestra no s6lo al cuerpo abandonado por el racionalismo,

famélico de experiencia, también al cuerpo del bailarin empobrecido. Aunado a la situacion

130 Esta idea serd mas clara al explicar la técnica Graham, elaborada por la bailarina Martha Graham (1894-
1991). Esta fue construida alrededor de la yugular, el plexo solar y la pelvis, las cuales eran, segin la
bailarina, “las areas donde las emociones repercuten con mas violencia”. La técnica se centraba en estas
partes del cuerpo, pues estaba en busca no sélo de conseguir cuerpos fuertes y centrados, también pretendia
crear movimientos expresivos nacidos auténticamente desde la emocion. Consiguiendo un equilibrio fisico y
emocional. Cfr. “Martha Graham” en Lin Duran, La humanizacion de la danza, CENIDID, INBA, México,
1990.
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previamente expuesta, la herida provocada por los conflictos bélicos fue la misma, tanto
para la sociedad de Occidente como para los creadores escénicos. Esta cred en ellos la
necesidad de dirigirse a la comunidad por medio de su trabajo dancistico, acercarse y
establecer un didlogo empatico. Permitiéndoles, en consecuencia, concebir una colectividad

para buscar la salida del empobrecimiento de la experiencia.

Pero dadas las condiciones imperantes de la danza, no era posible ofrecer al
espectador un discurso o una coreografia capaz de sanar las heridas infligidas por la ya
mencionada crisis. En cuanto a su trabajo escénico, se buscaba emocionar al espectador
para sacarlo de la linea del espectaculo como un medio para el entretenimiento. El lenguaje
producido por el movimiento en las obras de ballet parecia insuficiente e inadecuado para
los nuevos tiempos y necesidades del ser humano, pues estaba ajustado a ser disefiado para
la contemplacion absoluta. El espectador de la danza clasica a diferencia del de danza

contemporanea, como se vera mas adelante, tendra una postura pasiva.

Por esto “se hacia necesario romper con cierta rigidez, cierta superficialidad, cierta
debilidad por los cuerpos superdotados. Hacia falta simplificar y a la vez intensificar.”*3!
Muchos bailarines®®?, cansados de sentirse atrapados en la agobiante técnica de la danza
clasica, buscan romper con los estereotipos dancisticos para comenzar a crear un
movimiento nacido unicamente desde las necesidades del cuerpo. Este movimiento debera
corresponder con la subjetividad del intérprete para no asombrar Unicamente al espectador,

sino para entrar en comunidad con la situacion presentada en escena.

Esto representa el comienzo del trabajo de la danza, tanto con el cuerpo del
intérprete como con los elementos utilizados en escena, para crear una atmosfera capaz de

inundar al espectador en una experiencia reflejante de la condicion humana.

Ya no se trataria entonces de una organizacion creadora de un mundo ajeno a la
realidad, sino de un momento, una relacion de elementos entretejida en una secuencia de

movimiento reveladora de los mas profundos sentimientos de quién esta en el escenario.

181 Lin Duran, lbid., p. 73.
132 | oie Fuller, Isadora Duncan, Mary Wigman, Martha Graham, Ted Shawn, Ruth St. Denis, Charles
Weidman, por mencionar algunos.
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Este sentir, en un ideal de la danza, podria ser compatible con los sentimientos de los

espectadores.

El cuerpo de la bailarina tratdé de quitarse las zapatillas y el corsé de ballet, para
volver descalza a la tierra. Revivir la experiencia que nacia de la convivencia con la
naturaleza y volver a relacionarse con ella sin la pretension de dominarla o afirmar un papel
superior. Uno de los nombres mas conocidos es el de la bailarina Isadora Duncan!3, quien
en su momento lideraria la rebeldia en contra de la danza clasica. Su propuesta de

movimiento fue inspirada por las oscilaciones e imagenes presentadas por el océano.3

Esta rebeldia exigié detenerse y dejarse asombrar otra vez por el mundo,
provocando una reconfiguracion de la experiencia perceptiva. Esta permitiria concebir una
técnica mas organica aceptando todos los aspectos dentro del ser humano. Abandonando,
de esta manera, la vision del bailarin como un ser distinto, ajeno a los demas y a la

fragilidad de la experiencia vivida en ese tiempo.

El cuerpo humano comenzaba a vislumbrarse como un medio para la creacion, pues
como se ha mostrado las obras nacian desde una inspiracion ficticia cuya construccion o
dramaturgia no tomaba en cuenta las necesidades de los cuerpos espectadores o intérpretes.
En un momento donde cuerpo y mente estaban escindidos y no habia una armonia en su
relacion las creaciones no incluian los aspectos corporales para impregnar de realidad a la

danza, una realidad que acerque a creadores y espectadores.

Como se vera en el siguiente apartado con la danza moderna y sobre todo en la
danza contemporanea la creacion comenzara desde la optica corporal. Mente y cuerpo seran

aceptados, pero en este caso sera en el cuerpo donde el pensamiento se visibilizara.

133 |sadora Duncan (1878-1927) San Francisco, California. Es reconocida por comenzar a trazar el camino
para la creacion de la danza moderna. Fue la primera en bailar descalza, solia bailar con tanicas o atuendos
muy atrevidos para su época. Cansada del repertorio del ballet cred danzas a partir de los sentimientos
producidos al contemplar el mar. Asidua lectora de Nietzsche, pretendia crear una forma de movimiento libre,
sin libretos ni sinopsis determinantes de todos los elementos dentro de la obra. La construccién escénica debia
tener un significado interno para el intérprete.

134 A pesar de que no hay un legado escrito o grabado del trabajo de Isadora, se han hecho investigaciones en
todo lo que legd para recrear algunas de sus creaciones, como se muestra a continuacion:
https://www.youtube.com/watch?v=UVsR57Soz_4
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2.3 EL SURGIMIENTO DE LA DANZA MODERNA

Después de Isadora Duncan, el nombre resaltado a continuacion es el de Mary Wigman.
Ambas son reconocidas por inaugurar el camino para la concepcion de la danza moderna.
Ellas rompieron los c&nones de la danza, bailaban descalzas, y no utilizaban musica
compuesta exclusivamente para bailar. También utilizaron polémicos vestuarios por no
respetabar las normas del decoro para la vestimenta femenina. Estas mujeres “proclamaban
su emancipacion de la muy conservadora y estricta moral victoriana y que luchaban por ser
reconocidas en su individualidad”*® y son reconocidas por esbozar la danza moderna, la

base para la danza contemporanea.

Es importante presentar este tiempo en la danza porque, asi como la razon poeética
de Maria Zambrano ejercita el pensamiento sin descuidar o ignorar el ser propio de lo
humano, la danza moderna pretende crear movimientos alejados de la estructura
mecanicista rigida implicada en la técnica del ballet, para dar lugar a un movimiento

correspondiente con las necesidades subjetivas de su creador.

Ahora “la danza deberia surgir de situaciones concretas en las que estuvieran
actuando emociones, sensaciones y sentimientos del ser humano, aun cuando después todo
esto se llevara a una cierta abstraccion metaforica.”**® Gracias a esto, se abria la posibilidad
para la danza de surgir desde ciertos estados psicoldgicos (sin realizar necesariamente un
desarrollo de esta indole) y vitales desencadenadores de emociones y guias del discurso

coreogréafico; inaugurando asi una nueva era de la cultura.

Gracias a esto, cada bailarin fue descubriendo su propio estilo, y de ahi fue creando
su propia técnica, o el cddigo necesario para mostrar la expresion deseada. Esto le permitid
al movimiento concebirse desde distintos puntos, ya fuera el pecho, el plexo solar, la

meditacion, entre otros puntos del cuerpo.

135 Lin Duran, lbid., p. 49.
136 Lin Duran, lbid., p. 48.
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Mary Wigman®*” deseaba expresar las aflicciones ocasionadas por las guerras en su
experiencia, cuerpo y vida. Uno de sus aportes mas significativos reside en la busqueda del
acceso a la experiencia de sus espectadores mediante el desahogo inserto en su movimiento.
Contribuyendo no sélo a la ampliacion de la experiencia, sino a la sanacion de las heridas
de cada espectador®,

Para ella la creacion coreografica debia iniciar con el contenido. Tras una
exploracion de movimiento®® encontraba las formas mas adecuadas a las ideas, sensaciones
e imagenes para las expresiones buscadas en la coreografia. Utilizaba méascaras que
impregnaban sus obras de un dramatismo Unico, muchas veces no utilizaba masica, lo cual
potencializaba aquella atmosfera impregnada de la fuerza caracteristica del Expresionismo

Aleman.

Pero esta nueva rama de la danza no pretendia crear Unicamente iméagenes vacias de
significado o formas destinadas a ser olvidadas con el paso del tiempo. Queria lograr
conjugar formas e ideas, sensaciones y estructuras en la danza. Las cuales, en su ejecucion
pudieran desarrollarse sin dificultades para poder vincularse con sus espectadores.

Dibujando una colectividad en constante busqueda del enriquecimiento de la experiencia.

La vinculacién con los espectadores nace a partir de la kinestesia, la cual permite
que el movimiento del bailarin resuene en el cuerpo del espectador. Es el conocimiento del
cuerpo lo que permite conectarse con otros cuerpos pues: “es por medio de nuestro cuerpo

que comprendemos a los otros, al igual que percibimos por el cuerpo las cosas. No es

137 Mary Wigman (1886-1973) fue una bailarina alemana, cuyo trabajo se vio fuertemente influenciado por el
Expresionismo Aleman. Sus obras buscaban retratar la condicién humana, los elementos utilizados rompian
con los canones establecidos: mascaras, ausencia de musica o percusiones, posturas del cuerpo sin una
demostracion de virtuosismo, entre otros.

138 Dentro del empobrecimiento de la experiencia existe la imagen del ser humano mudo sin capacidades de
dar cuenta de las ansiedades provocadas por los estragos de la guerra. En este sentido, se habla de la sanacion
buscada en los espectadores, pues las obras de Mary Wigman representaban ese grito sordo incapaz de ser
desahogado. Por ejemplo, su obra mas famosa: “Hexentanz” busca el regreso a los rituales primitivos para
una reconstruccion del sujeto (cabe mencionar la influencia de la cultura oriental en el trabajo de Mary
Wigman). Puede ser vista en: https://www.youtube.com/watch?v=AtL SSuFI1J5c

139 Mas adelante desarrollaré este concepto con mejor detalle, pero esta exploracion se trata de un ejercicio
individual en el cual el bailarin parte de una idea, un motivo o una sensacion y busca trasladarla al cuerpo. Es
una especie de meditacion para encontrar movimientos Unicos, constituyendo asi el lenguaje Unico de cada
obra.
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posible separar la parte natural de la parte fabricada en el comportamiento del hombre,

inclusive en el caso de la palabra.”4

El entendimiento propio del cuerpo permite desarrollar capacidades para vincularse
con otros cuerpos. Los cuerpos receptores, es decir los espectadores, al percibir un discurso
no verbal, desarrollado a partir de los impulsos corporales naturales y movimientos
cargados de significaciones emotivas, se conectan con la escena y los cuerpos danzantes

gracias a una relacion censo-perceptiva que escapa al racionalismo.

Por otra parte, la pretendida liberacion del cuerpo no es exclusiva de la danza. Los
creadores buscaban expresar los problemas provocados por la industrializacion, pues
encontraron en el uso y constante contacto con las maquinas la devastacion de los ritmos
naturales de la vida. También querian mostrar el trastorno de las emociones e instintos

desencadenados por la época de posguerra.

Para poder mostrar esto, era necesaria la busqueda de un movimiento corporal
posibilitador de un lenguaje significativo. Su principal motor apareceria en las emociones o
ideas correspondientes con la mas profunda subjetividad de los participantes en la
experiencia de la danza (ya sean artistas o espectadores). Como mencioné previamente, se

trataba no sélo de liberar al cuerpo, sino también a las emociones.

Dicha liberacion tanto del cuerpo como de las emociones, busca abrir el paso a un
uso del cuerpo en la danza ajeno al patrén seguido en la danza clasica. No se trata de caer
en el espiritualismo, dado que se procura dar al cuerpo la fuerza motriz necesaria para la
construccién coreografica con un contenido tangible enriquecedor de la experiencia de

todos los involucrados en su proceso.

Para estos bailarines!*! es posible abarcar la posibilidad de crear un nuevo tipo de

lenguaje porque para ellos: “la danza es un lenguaje vivo que habla del hombre, iméagenes y

alegorias de las emociones profundas del hombre en su necesidad de comunicarse.”**? El

140 Rico Bovio, Las fronteras del cuerpo: Critica de la corporeidad, J. Mortiz, México, 1990, p. 42.

141 Menciono bailarines porque si bien hasta ahora sélo he mencionado a Mary Wigman e Isadora Duncan, en
la historia de la danza atn hay més nombres que le dieron forma a esta nueva forma de expresién en la danza,
como Martha Graham, José Limon, Rudolf von Laban, Ana Pavlova, Guillermina Bravo, en el dmbito
mexicano, Nellie y Gloria Campobello, etc..

142 Lin Duran, lbid., p. 26.
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cuerpo adquiere, entonces, la capacidad de sublimar su experiencia en un lenguaje inserto

en su movimiento que ofrece una perspectiva del ser repleta de vitalidad.

El trabajo de Duncan y Mary Wigman no heredd una técnica codificada, sino la
posibilidad abierta de trabajar abiertamente con emociones y sensaciones sin hacer uso de
un libreto comdnmente utilizado en la danza antecesora, permitiendo al cuerpo regresar a lo
mas esencial de la vitalidad humana. Es decir, a diferencia de los elementos insertos en una
obra de danza clésica, no existe un elemento rector determinante del movimiento de los

intérpretes, su sentir o la expresion facial mostrada en cada momento de la coreografia.

Se abre entonces, la posibilidad de trabajar a partir de los detonantes de sensaciones,
emociones, memorias, entre otros, en el cuerpo del intérprete, los cuales seran capaces de
construir un discurso sin un relato lineal regido por una dramaturgia dada. Busca crear una
trama nacida desde la emocion, impregnada de todo lo implicado en los sentires humanos,
sus claro-oscuros y relieves. Esto era imposible de lograr con las coreografias de danza

clasica, dado el punto de partida de sus creaciones.*®

Rudolf von Laban (1879-1958), fue un bailarin y posteriormente coredgrafo
austriaco de origen hdngaro. Asi como lIsadora Duncan y Mary Wigman, Laban se
preocupd por encontrar formas ampliadas en el campo de la expresion dentro de la danza
para el cuerpo. Se preocup0 por observar todas las formas de movimiento corporal, no sélo
dentro de la danza sino en la vida cotidiana, para poder crear un sistema organico de

movimiento. 44

La busqueda y recuperacion de un movimiento organico para la danza permite
volver mas cercana la relacion entre el actor y su espectador porque “al hablarle
directamente a nuestra experiencia, se siente, se comprende intuitivamente una esencia.

Este es precisamente el tipo de comunicacion que el arte busca establecer. Este modo de

143 En este video se muestra una breve introduccion al trabajo somatico, en el cual la motivacion para la
creacion  coreografica nace desde la estimulacion del cuerpo o de los sentidos:
https://www.youtube.com/watch?v=8s-R36WrhlY

144 En el siguiente video se puede ver la busqueda de una conexidn entre la técnica de la danza y un lenguaje
fuera de la estructura dancistica https://www.youtube.com/watch?v=ZoRvis_Ghzw
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conocer holistico-sensorial-inmediato es un lugar natural para que ocurra la sinestesia,

haciéndonos sentir tensién muscular al observar [...] una obra de danza moderna.”*°

Esta reconfiguracion de la experiencia dentro de la danza no fue, por lo tanto,
exclusiva para los intérpretes. Ahora se buscaba causar efecto directamente en los
espectadores, fuera del asombro por el virtuosismo técnico de los bailarines, sino por la

conexion directa entre las vivencias escénicas y las de cada espectador.

Todos los elementos hasta ahora mencionados permitieron expandir el estandar de
la danza para sus creaciones coreograficas y cambiar el paradigma del bailarin y de la
relacion con los espectadores. Sin embargo, con el paso del tiempo la danza moderna

evolucion6 para dar paso a la concepcion de la danza contemporanea.

2.4 LA RUPTURA SE MATERIALIZA: LINEAMIENTOS PARA LA CREACION
DE LA DANZA CONTEMPORANEA

Con el desarrollo de su propia técnica, la danza contemporanea pretendia hacer al cuerpo
diestro y flexible para ser capaz de expresar todas las emociones humanas.'*® Sin embargo,
esto no implicaba sacar al cuerpo del bailarin de un molde para encerrarlo en otro, pues
mediante el entrenamiento podria encontrar el estilo individual de bailar, la voz
caracteristica del cuerpo de cada intérprete. De esta manera, la danza adquirié la posibilidad

de expresar su discurso con la propia voz y experiencia de cada uno de los intérpretes.

Otra técnica importante en la danza contemporanea, ain vigente para formar a los
bailarines contemporaneos, es la creada por Martha Graham. Ella codifica un tipo de
movimiento basado en la contraccion y relajacion de los musculos para poder darles un
matiz especial y en consecuencia mejorar la expresion corporal. El torso era el centro del

movimiento y de éste salian movimientos los cuales mostraban abiertamente el dolor, no

145 Lynne Anne Blom y L. Tarin Chapli, El arte intimo de la coreografia, INBAL, México, 2014, p. 156.
148 Cfr. Lin Duran, Ibid., p. 30.
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solo como una forma expresiva, sino también para involucrar al espectador, volviéndolo

testigo del esfuerzo provocado por la realizacion de lo presentado en escena.*’

Como he explicado hasta ahora, la danza contemporanea buscaba liberar
completamente al cuerpo pretendiendo alejarse de la técnica o, mejor dicho, del rigor de la
rigida estructura de la danza cléasica, a la cual el cuerpo se habia visto sometido. Habia
creadores pretendiendo alejarse definitivamente de la técnica, centrando su trabajo
coreografico en la expresion y el descubrimiento de nuevas formas para el movimiento del
cuerpo. Por otro lado, también hubo un esfuerzo por crear un cdédigo, como el caso de las
técnicas de Laban o Graham, para permitir a los bailarines encontrar un medio para
descubrir en su cuerpo un equilibrio entre el esfuerzo fisico y la expresién, tanto en su

sentir, como en el requerido para una obra.

Paralelo a este desarrollo, la teoria de la practica del teatro y el desarrollo de un
personaje comenzd a concentrarse en las causas internas que permitirian al actor
comprometerse de mejor manera con el papel que fuera a representar. Esta busqueda de
motivaciones le permitio al actor adentrarse de mejor forma con la interpretacion solicitada

por la obra.

La danza, bajo la influencia de este desarrollo tedrico, comenzo a desarrollar los
elementos constituyentes de la dramaturgia contemporanea. Esta determinara a la expresion
mostrada en las coreografias para no estar reducida al gesto facial o corporal. Debera surgir
de una motivacién real para su intérprete para impregnar con mayor profundidad a las

acciones presentadas en la danza asi la interpretacion no seria sélo pantomima o mimica.

Entre otras cosas, los bailarines modernos heredaron a la danza la invitacion
constante para detenerse a escuchar al cuerpo y descubrir el movimiento ofrecido ante
cierta estimulacion, ya fuera sensorial o emocional. Los creadores pasaban mucho tiempo
investigando en su propio cuerpo las variantes y posibilidades del movimiento, se iban
encontrando intenciones, matices, entre otros tantos elementos. Esto permitié a cada obra

adquirir un lenguaje propio, cargado de una emotividad irrepetible.4®

Sobre esto, Annie Suquet apunta:

147 A continuacidn, una coreografia de Martha Graham: https://www.youtube.com/watch?v=I-IcFwPJUXQ
148 Estas investigaciones muchas veces hacen uso del trabajo somatico previamente mostrado.
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La escucha de los ritmos fisioldgicos desempefia en este sentido un papel fundamental desde los
principios de la danza moderna. El silencio y la inmovilidad son las condiciones primeras de esta
nueva atencién a los «rumores del ser». «Escuchemos los latidos de nuestro corazon, el susurro y el
murmullo de nuestra propia sangre», preconiza Mary Wigman.14°

Esta escucha permite al cuerpo dejar de ser considerado un instrumento,
convirtiéndolo en un campo abierto de posibilidades para la creacion de obras sin buscar
exclusivamente a la experiencia encajonada en el placer o displacer. Ahora aspiran a tener
un didlogo con el espectador, el cual no necesariamente debe utilizar como mediador al

lenguaje racional. **

Este intercambio puede darse en el escenario mismo, pues las obras de danza
quieren tocar las fibras mas sensibles del espectador. Buscan la empatia de quienes
presencien la obra con el bailarin en escena para poder sanar el empobrecimiento del cual
esta rodeada su experiencia.'®* Con esto, la experiencia de la danza comienza a establecer
los lazos para concebir una experimentacion colectiva, abandonado la posibilidad de

desarrollarse unicamente por medio de la relacion entre creadores y espectadores.

De todo este trabajo emerge la danza contemporanea, de la cual Laban y Graham
son iniciadores. Esta buscaba entrenar al cuerpo no para encapsularlo sino para crear una
corporalidad propensa a crear un sinfin de formas constructoras de la infinidad de temas

tratados en una obra dancistica.

149 Annie Suquet, Op. Cit., p. 385.

150 Es posible pensar al cuerpo como un campo de posibilidades expresivas para construir un discurso pues se
le considera "como el revelador de mecanismos inconscientes, de naturaleza tanto psiquica como fisica.”
Desde este principio, al momento de romper con la tradicién de la danza clésica, la danza moderna aprovecha
esta posibilidad abierta para poder encontrar una entrada en ese mundo oculto que “parece contener el germen
de toda movilidad, emocional y corporal." Cfr. Annie Suquet, Ibid., p. 384.

151 para clarificar mejor esta idea, pongo el ejemplo de la danza butoh. Fue creada en Japén como una forma
de desahogar la pena causada por la explosion de las bombas nucleares. La cultura japonesa atestigud la
devastacion de su entorno, y como mencionara Benjamin, ante esto quedaron mudos. El horror experimentado
y la multiplicidad de emociones y sensaciones provocadas por atestiguar este ataque Ilevo a la creacion de un
movimiento cargado de imagenes y sonidos creadores de una atmosfera Unica para poder expresar la dureza
de esta situacion y los sentimientos provocados.

Se caracteriza porque sus intérpretes pueden tener un vestuario tipico del Japon de ese tiempo, o estar
semidesnudos pintados completamente de blanco, sus movimientos son realizados a una extrema lentitud, las
expresiones faciales son llevadas a su maximo alcance. Aqui se muestra una coreografia:
https://www.youtube.com/watch?v=V-roXj8UBIA
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Todos los elementos participan, las luces, mdsica, escenografia e incluso el
escenario ya no son mera decoracion para el bailarin. Ahora en conjunto dan vida a una
atmosfera correspondiente con la vision del coredgrafo. Esto transforma a la danza en una

experiencia sensorial y no solo visual para los espectadores.

2.5 TRABAJO COREOGRAFICO

La danza contemporénea no se ha constituido como una disciplina con significacion y
definicion inamovibles. Al contrario, al saberse heredera del movimiento obligado a
redisefiar su develamiento en cuanto al aporte otorgado a la experiencia del ser humano,
busco tanto en su definicidbn como en su creacion respuestas a las necesidades requeridas

por el ser humano en cualquier momento historico.

El adjetivo contemporaneo en la danza es un concepto continuamente
autocuestionado. Esto le permite evolucionar constantemente para poder adaptarse a las
circunstancias de sus creadores. Desde su inauguracion estuvo ligada intimamente a
nuestras formas para habitar el mundo, buscando la armonia del pensamiento con el cuerpo.
La construccion de su discurso coreografico, a diferencia de la metodologia clasica, nace
desde la experiencia interna'® de los involucrados. Permitiendo a las obras tener un

contacto mas realista y directo con su espectador.

Sobre la definicion de lo contemporaneo Agamben define: “contemporaneo es aquel
que percibe la oscuridad de su tiempo como algo que le concierne y no deja de interpelarlo,
algo que, mas que toda luz, se dirige directamente a él. Contemporaneo es aquel que recibe

en pleno rostro el haz de tiniebla que proviene de su tiempo.”*%3

152 Con experiencia interna me refiero a las memorias, vivencias, pensamientos del ser humano. Es decir,
aspectos subjetivos de la personalidad de cada intérprete.

158 Giorgio, Agamben “iQué es lo contemporaneo?”’ version electronica:
http://www.henciclopedia.org.uy/autores/Agamben%20Giorgio/Queeslocontemporaneo.htm
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De esta manera, el impulso producido por el movimiento corporal en las obras de
danza contemporanea encontrd la posibilidad de liberar aquellas emociones contenidas e
incluso invisibilizadas en el modelo racionalista pragmaético, en el cual no existia un medio
para desahogarlas. Aunado a esto, en la década de los afios 60, con el surgimiento del
performance!® la danza encuentra en la recuperacion de acciones cotidianas una mejor

proximidad de los creadores con sus espectadores.

Ya no habia, por lo tanto, la idea de alcanzar aquella experiencia estética tipica del
Romanticismo en la cual se pensaba en el arte como un medio para la contemplacion
sublime incapaz de aportar, quizd en un sentido reaccionario, un efecto tangible en el
espectador. En esta forma de la danza se buscaba abandonar la posicién pasiva del
espectador para poder tomar accion respecto a lo presenciado, dejarse afectar por lo

presenciado y poder contribuir a su manera con la sanacion del problema presentado.

Afios después aparece la danza posmoderna, sobre la cual no haré mayor desarrollo.
Se caracteriza por concentrarse mas con las formas. Rompe con los metodos de la danza en
general para encontrar nuevas formas de expresion, con los arquetipos dancisticos, los
cuales no permiten expresar al significativo libremente, tanto para el creador, como para el

ejecutante y, claro esta, para el espectador.

Lo anterior es un catalizador para construir los lineamientos de una coreografia
contemporanea. Estos permitieron a los elementos tradicionales coreograficos dejar de ser
un imperativo para la creacion dancistica. Ahora el silencio, la inmovilidad y hasta los

bailarines que no saltan ni giran'® son tomados en cuenta para otorgar mayor credibilidad

154 E| performance es una intervencion escénica, la cual trabaja principalmente con la improvisacion. Busca
provocar a su audiencia y perturbar la actividad cotidiana de cierto lugar para transmitir un mensaje. Richard
Schechner lo presenta como “acciones representadas para las que la gente se entrena, que se practican y
ensayan” (Richard Shechner, Estudios de la representacion. Una introduccidn, trad. De Rafael Segovio Alban
FCE, México, 2012 p. 59). El performance destacé como una forma escénica para externar criticas, politicas
principalmente, a los modos de la vida dentro de la sociedad. Se trata de la repeticién de acciones cotidianas
que, al ser sacadas de su contexto original, construyen un discurso utilizados por muchos artistas escénicos
para protestar sobre aquello que la censura les prohibia.

La danza considera estas acciones para su trabajo coreogréfico. EI movimiento es constante, pero con esta
nueva forma escénica era posible extraer momentos cotidianos, quiza de mejor lectura para el espectador, a la
coreografia para impregnar de mayor realismo a la coreografia. Sin embargo, esto no vuelve a la danza ajena
al movimiento.

155 Sobre esta idea, André Lepecki, en Agotar la danza comenta la polémica en que se vio envuelta una obra
del artista Jerome Brél, al ser demandado por Raymond Whitehead reclamando: “dafios por incumplimiento
de contrato y negligencia”. Esto se desatd porque los bailarines no bailaron, sus acciones estaban alejadas del
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a una obra. Es decir, estos elementos anteriormente no identificados con la préctica
dancistica se convertirdn en signos para ofrecer mayor consistencia y sustento a la

coreografia.

La danza contemporanea, como ya he mencionado previamente, inici6 a raiz de una
ruptura con la técnica clésica. En la actualidad, la danza contemporanea compone sus
creaciones a partir de la cotidianeidad humana: al no ser necesario un tema soberbio cuya
pretension es distinguir a los bailarines de aquellos quienes no bailan, las posibilidades de
creacion se extienden a todos los aspectos conformantes de la vida humana:

acontecimientos importantes, cambios, la vida misma, la muerte, tristezas, alegrias...

Esto permite a los creadores externar su perspectiva de los sucesos, desde un plano
sensorial*®® en el cual los movimientos matizan aquellos sentires, construyen escenarios
evocadores de los acontecimientos rectores de la coreografia y asi, en la propia

interpretacion del presente, el coredgrafo puede ejercitar la critica de su realidad.’

Como mencioné previamente, la motivacion para una obra de danza contemporanea
puede nacer desde diferentes perspectivas, ideas y pensamientos. No hay un limite para la

creacion, pues gracias a la adopcion del performance como un complemento dancistico®®,

ya conocido codigo dancistico. Es decir, no iban de acuerdo a la definicion de la danza como una expresion
escénica en la cual los bailarines giran y saltan. Los problemas traidos a la definicién de la danza serén
explicados en el capitulo siguiente. Cfr. André Lepecki, Agotar la danza: performance y politica del
movimiento, trad. Antonio Fernandez Lera, Centro Coreogréfico Galego, Espafia, 2008, p. 15.

156 Para la filosofia el cuerpo posee una amplia gama de posibilidades que funcionan como objeto de estudio.
La concientizacién de dichas posibilidades permite un trabajo corporal méas profundo, de tal forma que la base
para este plano sensorial no es exclusiva de la danza, también otorga otra comprensién del cuerpo dentro de la
filosofia. Dicho plano responde a la direccion dada a las posibilidades del cuerpo. En el Diccionario de
Filosofia, la definicién de cuerpo dicta: “Por el cuerpo se pone de manifiesto lo involuntario y la alteridad
(Ricoeur), la sexualidad (v.gr., Deleuze-Guattari) y la diferencia sexual; la relacion con el trabajo, el poder
(Horkheimer-Adorno, Foucault) y con los fantasmas sociales (Bernard); o también el nexo con la antropologia
(Geheln) y la persona (Melchiorre). Contra la “equivalencia” de la tradicion, Galimberti (Il corpo, 1983) se
remite a la “ambivalencia” y al “reto simbolico” del cuerpo; para Nancy (Corpus, 1992) el cuerpo es la Gltima
“pesadez” del occidente.” “Cuerpo” en: Nicola Abbagnano, Op. Cit., p. 255.

157 Por ejemplo, la coreografia Macho man XXI, dirigida por Tania Pérez-Salas, la cual retrata su vision sobre
la condicién femenina en nuestro pais: https://www.youtube.com/watch?v=9YgTtgEQsMo

Al momento de escribir este texto, este ejemplo me es mas cercano para mostrar como un creador puede
desarrollar una perspectiva de su presente con imégenes y vivencias y transformarlas en un movimiento
coreografico. No se trataria de una estetizacion de la violencia, puesto que uno de los principales objetivos es
mostrar cémo el machismo afecta a las mujeres a lo largo de su vida.

1%8 Para este planteamiento no es necesario extender la prosa en el estudio de la historia del performance y su
influencia en la danza contemporanea, pero si cabe mencionar que en la década de los afios 60, cuando la
préactica del performance estuvo en auge, la danza dirigid su atencion a las acciones transgresoras que
buscaban interrumpir abrupta e incluso violentamente la cotidianeidad para visibilizar aquellas protestas
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una coreografia puede tomar una postura reaccionaria. Ahora es capaz de tomar voz para
protestar y tomar conciencia de su realidad. Por ejemplo, la compafiia de danza en México,
Barro Rojo, la cual, a lo largo de su trayectoria se ha dedicado a crear obras respondiendo a

la situacion social vivida en el pais.t*

Todos estos elementos dentro de la actividad dancistica, han transformado a la
danza ya no s6lo en una préactica o expresion artistica, sino en un espacio abierto para
externar una critica por medios discursivos no convencionales. Sus recursos son utilizados
para sensibilizar e intentar convencer desde otra perspectiva, desde un sentir latente
receptor de la vitalidad humana en su constante flujo. Dejando fuera, en consecuencia, los
discursos emitidos bajo el régimen racionalista incapaces de ampliar la experiencia del ser

humano.

Se trata de separarse de la idea del bailarin como ser privilegiado para entrar
plenamente en contacto con todos los aspectos del ser humano. La llamada cuarta pared°,
por ejemplo, fue eliminada por haber mantenido durante mucho tiempo al artista ajeno de
su espectador. Estos elementos fueron creados para encontrar una nueva forma de la

experiencia colectiva, por medio de la empatia y entendimiento mutuo.

El lenguaje utilizado no es verbal, naturalmente. (Aungue hay obras que utilizan la
palabra como un elemento coreografico adicional). Pero a diferencia de la danza clasica,
éste no sigue un argumento lineal que pueda ser facilmente legible a los espectadores. “La

danza hace abstraccion a partir de la conducta, de cosas tangibles, de gestos, de otras obras

orilladas al silencio, la nulificacién o la represién. Sus actores no eran ejecutantes entrenados y mecanizados
en la técnica, eran personas sin la pretension de distinguirse de los demas, permitiendo la unificacién de la
mirada del espectador con lo representado, eliminando cualquier cuestion jerarquica. La cuestion principal, y
lo que en mayor medida atrajo a la danza “no era tanto si cualquiera podia hacerlo, o si «cualquier cosa era
posible » [...] sino mas bien investigar lo que podia producirse, fisicamente, subjetivamente, temporalmente,
politicamente, formalmente, cuando alguien decidiera seguir de manera estricta y metddica un programa
preestablecido hasta sus ultimas consecuencias.” 77, en André Lepecki Agotar la danza, p. 52-53.

Para un desarrollo y estudio mas amplio del performance, recomiendo el texto de Richard Schechner
previamente citado.

159Sobre esto, nuevamente menciono a Lepecki: “la percepcion y la practica de la danza a través del punto de
vista del pensamiento politico podria realmente abrir la posibilidad de movilizar no sélo teorias sino, ademas,
cuerpos que de otro modo serian politicamente pasivos.” En Ana Buitrago (ed.), Op. Cit., p. 31.

A continuacidn, un extracto de una coreografia creada por Barro Rojo Arte Escénico que retrata la condicién
de muchos migrantes: https://www.youtube.com/watch?v=HXVItUAnAVA.

160 |_a cuarta pared es un elemento imaginario utilizado para separar a los actores de los espectadores. Si bien
este elemento es mas reconocido en el teatro, dada su condicién de arte escénica, también es utilizada en la
danza con el mismo objetivo.
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de arte, de imagenes, emociones, simbolos, cuentos, movimiento pedestre y demas.”*®t A
partir de estas abstracciones es como se construye tanto el lenguaje como la trama de la

obra.

Es comudn escuchar entre espectadores no asiduos de la danza contemporanea el
escaso 0 nulo entendimiento de la obra. Sin embargo, las pretensiones coreograficas, en su
mayoria, no pretenden ser entendidas, buscan acercarse a la experiencia del espectador,
despertar algo en su memoria, en su vivencia. Se trata de una relacion cognoscitiva en

donde la raz6n no es protagonista, sino el cuerpo y cualquiera de sus afectos.

Tras haber explicado el origen y los lineamientos principales de la danza
contemporanea, procederé a explicar con mejor claridad su método para ilustrar de mejor
manera como es posible desarrollar un discurso viable para la razon y el pensamiento

filosofico dentro de la actividad corporal.

Esta propuesta toma fuerza tras haber establecido el interés de los criticos de la
Modernidad, en especial de Maria Zambrano, por aquel ambito del ser excluido de lo
contenido o aceptado por el racionalismo. Su busqueda por superar su aparente limitacion
en el conocimiento para transformarlo en un lenguaje y discurso Unico, en una energia en
constante movimiento capaz de cruzar las limitaciones racionales. Bajo este principio, el
cuerpo recupera fuerza para ser tomado en cuenta en la reflexion filosofica, pues como
afirmara Zambrano en El suefio creador "sélo cuando el hombre acepta integramente su
propio ser comienza a vivir por entero."*®2, Por lo tanto, el cuerpo ya no es un instrumento
mecanico y frio, ahora “se convierte en portador de un secreto: basta escucharlo de manera

correcta para que quede desvelado, que es de lo que se trata.”'%3

En el planteamiento de Zambrano las metéaforas poéticas son utilizadas en la

escritura para incluir en el discurso del lenguaje racional todo lo referente al ser humano sin

161 Lynn Anne Blom y L. Tarin Chaplin, Op. Cit., p. 157.

162 Maria Zambrano, El suefio creador: los suefios, el sofiar y la creacion por la palabra, Fundacion Maria
Zambrano, Universidad Veracruzana, Segunda edicion, México, 2010, p. 51.

163 Riidiger Safranski, Op. Cit., p. 299.
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capturarle en una rigida estructura racional. Abandonando su estatuto de instrumento

mecanico reducido al acceso o aproximacion al conocimiento y el acercamiento a la verdad.

Sin embargo, la compatibilidad mostrada entre el planteamiento zambraniano y el
trabajo de la danza contemporanea no ha existido siempre. Asi como el racionalismo
pragmatico llevo a la mecanizacion de la humanidad, la danza clésica también se neg6 a
incluir todas las formas de desplegar al ser humano en cuanto a su actividad corporal. El
cuerpo, al igual que en el régimen racionalista, era cautivo de un sistema rigido. Estaba
incapacitado para externar los efectos de la vida en su experiencia: la agonia, el dolor, la
alegria. En resumen, tanto sentimientos como sensaciones estaban fuera del sistema del

pensamiento y del cuerpo.

El escenario de este planteamiento teorico esta situado, entre otras imagenes, en un
ambiente de dolor y debilidad por los estragos de la guerra. Hasta ahora he explicado la via
de salida propuesta por el pensamiento y la danza. Ambas disciplinas buscaron descender a
aquel tormento del cuerpo moribundo y abandonado, absorber aquel sentir y transformarlo

en el desahogo necesario para superar este dolor.

La danza puede lograr esto porque ofrece una traduccion de la actividad del cuerpo
a un discurso creador de una perspectiva diferente para concebir estas experiencias. Su
trabajo gira en torno a la relacion entre accion, percepcion y sensacion. Los cuales, en
conjunto, permiten crear una experiencia dancistica capaz de acercarse a creadores,
intérpretes y espectadores para descifrar o percibir la condiciébn humana desde otras

perspectivas.

Es necesario aclarar en qué consiste un discurso para entender su mencion entre las
propuestas de la danza. Entre la multiplicidad de definiciones existentes, encuentro la
posibilidad del discurso de ser entendido como un sistema de ideas, el cual puede ser
pronunciado o escrito. Puede tener infinidad de propdsitos; interrogar, plantear, enunciar,
comunicar, etc., pero también puede ofrecer una voluntad de accion. Es decir, abandona su
postura pasiva para reaccionar ante su realidad. Sobre esto escribe Foucault en El orden del
discurso: “el discurso no es simplemente aquello que traduce las luchas o los sistemas de

dominacién, sino aquello por lo que, y por medio de lo cual se lucha, aquel poder del que
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quiere uno aduefiarse.” %4 Esto (ltimo, cobra fuerza en el planteamiento de esta tesis pues
es esta nocion del discurso es requerida para construir una coreografia viva, y ser capaz de
superar la representacion limitada a obtener un juicio de gusto con su construccion

escénica.

Mediante un trabajo de creacién y descubrimiento constantes la percepcion de la
realidad se puede trasformar en movimiento parte de un discurso coreogréfico, ofreciendo
una propuesta de un orden diferente para la realidad. No se trata de hallar verdades
definitivas ni significados inamovibles, sino de una investigacion para encontrar formas

diversas de interpretar la realidad.

En este trabajo creativo hay una percepcion y apropiacion de la realidad, pero no en
un sentido materialista ni de dominacion. Los conceptos utilizados pretenden crear un
discurso para apreciar 0 exponer una cara alterna de la realidad a partir de la mirada de los
creadores involucrados. Esto es claro al estudiar el proceso de creacion coreografica pues
su origen es gracias la busqueda de profundizacién en algin aspecto de la relacion entre el

ser humano y su realidad.

Por esto, la motivacion para crear surge desde las entrafias del coredgrafo, desde una
situacion que afecta al ser humano: “El material tematico, por muy platonico o metafisico
que sea, tiene su marco de referencia en lo humano. Mientras mas humano, méas profundo
es el impacto que el publico recibe, ya que el espectador tiende a identificarse con los

contenidos que se filtran por el tejido coreografico.”%

Desde el inicio del trabajo creativo hay una constante interaccion entre el trabajo
conceptual y la introspeccion tanto mental como corporal del intérprete o creador. Es decir,
todas las ideas racionales son traducidas en la memoria y vivencia del cuerpo para construir
una expresion nacida desde los sentimientos méas profundos, impregnando de una carga
emotiva a los movimientos dancisticos. Esto evita caer en el movimiento mecénico, vacio

de sentido.

164 Cfr. Michel Foucault, El orden del discurso, Tusquets Editores, Buenos Aires, 2004, p. 15.
185 Lin Duran, Manual del coredgrafo, INBA, Centro de Investigacion y Documentacion de la Danza José
Limon, CENIDI-Danza, México, 1993, p. 13.
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2.5.1 METODOLOGIA DE LA COREOGRAFIA

Técnicamente el proceso coreografico tiene cuatro etapas, las cuales seran explicadas a
continuacion. Aungue no se trata estrictamente de un canon a seguir, pues si bien hay
elementos que todo coredgrafo debe tomar en cuenta, cada quien ajusta su modo de trabajo.

Por esto, lo expuesto a continuacion es solo una forma para crear una coreografia. 166

Lo importante en el inicio es tener siempre claro el detonante del conflicto escénico,
impulsor de la creacion coreografica. Es necesario entender las motivaciones desde el
principio del trabajo para trazar la tematica y guiar las exploraciones de movimiento con un
claro objetivo. Esto permite a la coreografia ser concreta dirigiendo un mensaje claro, tanto

para intérpretes como espectadores.

En la primera etapa se trabaja la credibilidad de la motivacion y todos los elementos
de la obra. Para esto, debera haber una investigacion personal con cada intérprete en la cual
deberan activar su memoria sensorial para poder descubrir sensaciones relacionadas con
vivencias conectadas a la motivacion. Estos son los ejercicios de exploracion, a los
participantes se les da un tema o un concepto: tristeza, felicidad, soledad, por mencionar
algunos. Cada quien debe encontrar como podrian ser traducidos en su cuerpo, qué matices
podria ofrecer al movimiento a partir de los sentimientos y como podria conectar su

experiencia con el tema a tratar en la coreografia.

Partiendo de este descubrimiento se desarrollaran tanto las posibilidades como las
limitaciones para crear, colectiva e individualmente, los disefios corporales y las cualidades

expresivas de las cuales estaran hechas las imagenes coreograficas.

166 Este desarrollo se baso principalmente en el texto escrito por la maestra Lin Duran, quien seria de las
primeras y mas reconocidas tedricas de la danza: Manual del coreégrafo. Ella no sélo escribié sobre el
quehacer coreografico, sino también se dedicé a escribir sobre la historia de la danza en México. Las
referencias aqui citadas corresponden principalmente a los tres primeros capitulos del libro previamente
citado.

Como mencioné en el texto, la maestra Lin Durdn ha sido ampliamente reconocida en su trabajo tedrico de la
danza. Por este motivo, mi acercamiento mas directo a la teoria de la danza sigue su linea de investigacion,
dando como resultado el hilo conductor de mi tesis respecto de la historia de la danza.
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Dado que la motivacion detonante de la coreografia tiene sus raices en la
experiencia humana, es posible establecer una conexion con la interioridad del ser humano

a pesar de estar tratando conceptos derivados de la razon.

Gracias a la memoria sensorial guardada en el cuerpo es posible encontrar
aportaciones a la temética en los recursos de la imaginacion y la sensopercepcion. Tras la
exploracion en el cuerpo de los intérpretes, los movimientos construyen un lenguaje y una

atmosfera congruente con la tematica.

Asimismo, se buscara encontrar dibujos y disefios en la configuracion de los
cuerpos, capaces de afiadir mayor fuerza a la presentacion de la idea. Gracias al implemento
de los avances tecnoldgicos en la danza, también se ha comenzado a hacer uso de la
tecnologia para este fin. Por ejemplo, las escenografias creadas a partir de proyecciones,
juegos de luces especialmente disefiados para incluir las sombras de los bailarines o

coreografias realizadas con prototipos de robots®®’.

Cuando cada intérprete tiene su discurso propio sigue la etapa de la investigacion.
En ésta se indagara la manera de conjugar cada discurso en una unidad para mostrar
iméagenes presentadas en orden sin dejar predominar al caos. De esta forma, sera posible

presentar un disefio corporal armonioso capaz de transmitir un mensaje.

En la tercera etapa todo lo investigado, tanto individual como colectivamente sera
integrado para dar paso a la coreografia. En este proceso de la creacion es donde podria
existir el mas importante dialogo entre razon y pensamiento, pues se trata de establecer el
armazon coreografico desde la légica verbal, trabajando en la forma yendo del pensamiento
al contenido. Es decir, “la aportacion del maestro [el coredgrafo] es cognoscitiva, lo que
lleva a un abordaje intelectual”,*®® a raiz de esta aportacion surgen los movimientos, los

discursos en el cuerpo que dibujan la armonia entre la mente y el cuerpo.

Al tener todo esto claro, serd& momento de crear un armazoén con todo lo encontrado

en el trabajo de exploracién. Es decir, dar un orden y contexto al contenido para mostrar

167 Esta Gltima es una coreografia de la maestra Abigail Jara Duran, algunas escenas de su trabajo con robots
puede ser vistas en: https://www.youtube.com/watch?v=F2fmqlZ1cSY

Otra coreografia que incluye a las sobras como parte del ambiente coreogréfico se llama Suefios y obsesiones,
de la cual se incluye un extracto: https://www.youtube.com/watch?v=yFezDVoAcOk&t=218s

168 |_ynne Anne Blom y L. Torin Chaplin, Op. Cit., p. 26.
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claramente los conceptos e intenciones de la coreografia, ya sea de forma literal o abstracta,

tanto para los intérpretes como para los espectadores. 5

Una vez listo el armazon coreogréfico, serd el momento de traducir el pensamiento
en secuencias de movimiento, las cuales deberan corresponder con lo investigado hasta
ahora. Se buscara asociar estas secuencias (aunque no todas) con situaciones cotidianas,
para lograr la empatia del espectador con la obra de forma méas sencilla. Finalmente se
experimentara con la musica y las sensaciones presentes en la coreografia, para unificarlas
con el movimiento del cuerpo y no participen como elementos aislados o s6lo

acompafiantes.

Después de realizar este proceso, se podran afadir detalles extras para darle caracter
a la unidad de la obra. Es decir, se definira el tono que deba tener, ya sea humorista,
dramatico, erotico... Asimismo, se decidiran vestuarios, escenografia si es necesaria

iluminacién sugerida, entre otros.

Una vez reunidos los elementos a utilizarse: movimientos, técnicas, intenciones,
acciones, entre otros, sera momento de conectar el movimiento con las vivencias grabadas
en el inicio. Con esto, todas las acciones, movimientos, imagenes y disefios estaran
impregnados de una intencion rectora de lo presentado, separandolo de ser un movimiento
mecanico vacio tanto de sentido como de significados, ya sea para los espectadores como
para los intérpretes. Esta intencion deriva de un conflicto desarrollado en el planteamiento

coreogréfico:

El conflicto es un recurso multiple. Abarca desde fuerzas contrarias en pugna, o lanzadas hacia
direcciones opuestas, hasta el "querer y no querer" de un personaje, 0 que unos estén contra otros, o
gue quieran estar juntos y algo lo impida. El conflicto se da en todos los niveles: en el propio cuerpo,
en la composicion, en las energias de los movimientos corporales, en el uso del espacio, etcétera.!”®

189 «Ta claridad no solo se refiere a una construccién que sea aprehensible, sino también al resto de los
elementos estructurales. La gama abarca desde un movimiento sencillo, como por ejemplo levantar un brazo
con claridad y precision, hasta la nitidez en todas las etapas de la construccion, pasando por las ideas
(draméticas o formales) que se dirigen al intelecto y a la percepcion del espectador.” Lin Duran, Op. Cit., p.
30.

170 Lin Duran, lbid., p. 19.
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Una vez terminada la coreografia es momento de ensayar constantemente,
apropiarse de cada movimiento, gesto, imagen, sonido o silencio. En este momento de
repeticion constante el cuerpo interioriza la musica, sus movimientos responden a los
acordes y tiempos musicales, los matices hallados se vuelven tangibles a la experiencia
sensorial del espectador. Al final se muestra aquella pretendida unidad, un conjunto de

elementos percibidos como una totalidad y no aislados sin una conexion clara.

El producto de este trabajo se convierte en una voz silente llena de conceptos
tomados de la abundancia incontenible que representa la realidad. Esta es acogida y
trasladada al conocimiento humano para enriquecer a la empobrecida experiencia humana

desde la actividad armoniosa del cuerpo y la razon.

Finalmente sigue la presentacion en escena, la cual constituye la propuesta de un
didlogo con sus espectadores. Este momento del proceso coreografico no es la simple
culminacion del trabajo realizado, pues el espacio en que se presenta adquiere importancia
pues puede influir a los efectos logrados. No es Io mismo mostrar una coreografia en un
teatro en donde va un puablico habituado a la danza, que en un espacio publico abierto
donde los espectadores pueden no tener ningun conocimiento de la danza como expresion
artistica. Por eso se afirma: “el espacio esta lleno de significado. La intencidon coreografica
y la interpretacion que hace el bailarin de dicha intencidn crea vida a partir de un espacio

(ue en otras circunstancias estaria muerto.”*’*

2.6 EL ESPECTADOR

Como mencioné previamente, ahora se busca provocar una participacion activa del
espectador, de manera que “la puesta en movimiento del cuerpo en el acto perceptivo no es
mecanica, esta en funcion de la intencion, del deseo que impulsan a un sujeto hacia el

mundo [...] Es él el que colorea e interpreta el trabajo de la sensacion para organizarlo en

171 Lynne Anne Blom y L. Torin Chaplin, Op. Cit., p.71.
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un paisaje de emociones”!’2. Por lo tanto, la experiencia perceptiva de la danza no sera
Unicamente contemplativa, pues buscara afectar al espectador para provocarle la iniciativa

de sublimar todo lo provocado tras ver una coreografia.

Para esto también es requerido un cambio en el espectador de danza: es necesario
para él abandonar la actitud contemplativa, también requiere la disposicion y apertura de
dejarse afectar por lo presentado en escena. Por esto, la danza debe concentrarse en la
“creacion de las condiciones para que el espectador tome conciencia de su trabajo de
percepcion, que es la Unica generadora de friccion. Se requiere una gran exigencia por parte
de esa nueva clase de espectador de danza, ya que los niveles sensoriales que se manejan

son sumamente sutiles y fluctuantes.”?®

Ya he mencionado la necesidad de hacer una exploracion corporal para desarrollar
un tipo de lenguaje exclusivo de una obra. Pero previo a ésta, la inspiracion y las
motivaciones brotan de una idea o de una necesidad expresiva. El movimiento, a fin de

cuentas, nace por una incitacion proporcionada por la razon.

Asi, se crea una relacion interdinamica en la practica de la danza en la cual, las ideas
estan siempre presentes en el movimiento y el movimiento es constante en las ideas. Esta
relacion construye la conciencia del sujeto concebida no sélo en el pensamiento logico-
racional, sino extendido a la actividad sensorial y a la vida en si misma, estando
constantemente en contacto con su interioridad.'’* Asi, segin Lin Duran, “el hombre
transforma la naturaleza, la sociedad y a si mismo. La conciencia del hombre no solo

reproduce el mundo objetivo, sino que, ademas, lo crea.”’

El trabajo de la conciencia en la danza permite un dialogo entre lo sensible y lo

imaginario. Este dialogo genera una amplia gama de ficciones creadoras de diversas

172 Annie Suquet, Op. Cit., p. 382.

173 Ibid., p. 399.

174 En este parrafo, utilizo conciencia en su concepcion filosofica, la cual, de acuerdo al Diccionario de
Filosofia escrito por Nicola Abbagano y al cual constantemente se ha consultado, dicta que “el significado
que este término tiene en la filosofia moderna y contemporanea, aun suponiendo genéricamente esta acepcion
comun,[...] es el de una relacion del alma consigo misma, de una relacion intrinseca al hombre “interior” o
“espiritual”, por la cual se puede conocer de modo inmediato y privilegiado y, por lo tanto, se puede juzgar a
si mismo de manera segura e infalible.” Cfr. “conciencia” en Nicola Abbaganao, Op. Cit., p.194.

175 Lin Duran, Op. Cit., p. 35.
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interpretaciones entre creadores y espectadores, dando origen a una multiplicidad de

cuerpos poeticos receptores de la realidad.

El movimiento de una coreografia emana en un inicio de las ideas del coredgrafo,
inundando a ésta de su subjetividad. Dicha subjetividad es desentrafiada por los intérpretes
con su apropiacion de los significados contenidos en las ideas del coredgrafo, lo cual

permite un lenguaje en donde no hay copia ni imitacion.

El lenguaje coreogréfico crea estimulos dirigidos a los sentidos de los espectadores,
especialmente a la percepcién visual, tactil y auditivo, éstas “se conectan con nuestras
vivencias mas significativas, aquellas que hemos guardado como experiencias tristes o
alegres o simplemente impactantes.”’® Asi, cuando el publico ve una obra, no se sienta a
contemplar el movimiento sin verse afectado por ésta, se abre una posibilidad de
reencontrarse consigo mismo a partir de los estimulos audiovisuales contenidos en el

lenguaje coreogréfico.

La danza contemporanea se distingue en la forma de crear una coreografia. No se
trata de encontrar movimientos y darles un orden, sino de mostrar una totalidad entre todos
los elementos del trabajo coreogréfico: “los bailarines y su movimiento, la musica, las
relaciones de espacio, tiempo y dindmica, la composicion visual escénica y sobre todo el

material tematico.””*’’

No se trata de ilustrar la musica con el movimiento o de amoldar la danza a ésta,
pues “muchos bailarines piensan que la coreografia consiste tan so6lo en ponerle
movimiento a la musica, lo cual hace que la musica sea el punto de partida. Esto pone
equivocadamente la carga en la musica, como si ésta fuera el agente iniciador, cuando en
realidad el movimiento mismo es el verdadero nucleo de la danza.”!’® Se trata, por lo tanto,
de encontrar una afinidad expresiva para conjugar musica y movimiento, dando vida a la

coreografia y sin obligarlas a trabajar una en funcion de la otra.

Todos los elementos mencionados buscan sublimarse junto con las ideas en algo

mMAas que una representacion mimética. Es decir, la danza no es pantomima ni debe ser vista

176 bid., p. 24.
177 |bid., p. 23.
178 Lynne Anne Blom y L. Tarin Chaplin, ép. Cit., p. 192
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unicamente como metéafora o analogia de algun tema en especial, sino como un discurso no
racional capaz de tocar las fibras sensibles, aun de aquellos quienes no estan habituados con
el lenguaje de la danza.

El entramado de elementos accede a los espectadores a través de la mirada en
primer lugar, seguido de los sonidos. Los sentidos despiertan poniendo al espectador en un
estado de alerta, receptivo de aquello capaz de acceder a su propio campo de percepcion.
La mirada y la escucha, por lo tanto “tensan un espacio de experiencia ampliado por la
memoria, mostrando los limites engafiosos [...] pero que puede aportar una ganancia de

placer, de emocién o de conocimiento,”*"®

En la construccién dancistica se muestra: “un despliegue de fuerzas interactuando,
por las cuales la danza parece ser elevada, guiada, dibujada, cerrada o atenuada, ya sea un
solo 0 un grupo... Las fuerzas que aparentemente percibimos de forma mas directa y
convincentes son creadas para nuestra percepcion; y existen tnicamente para ésta.” 180 El
movimiento no son ya solo saltos, giros o desplazamientos en el espacio, se trata de una
construccioén de energias, fuerzas e intenciones guiadas con el fin de crear una imagen de la

realidad poetica sin alienarse del ser propio de lo humano.

Marina Garces, en conjunto con estas propuestas, encuentra en la posibilidad del ojo
y su vision periférica la capacidad de apreciar incluso indirectamente todos los elementos
contenidos en una coreografia. Es desde la mirada donde nuestra vulnerabilidad puede ser
tocada, invitando a intervenir o involucrarse con lo presentado, en la vision periférica esta,

pues, la posibilidad de tocar y ser tocados por el mundo. 8!

En consecuencia, el espectador abandona su postura pasiva. Tras ser afectado por la
accion escénica, toma conciencia respecto de la tematica, ya sea desde la opinion hasta el
desarrollo de una postura critica. Por ejemplo, comenta André Lepecki que “la percepcion y

la practica de la danza a través del punto de vista del pensamiento politico podria realmente

179 José A. Sanchez, “La mirada y el tiempo” en Ana Buitrago,. Op. Cit., p. 20.

180 J.D. Dewsbury, Dancing: The secret slowness of the fast, Routledge, London, p. 52 La traduccién es mia,
el parrafo original dice: “what you see is a display of interacting forces, by which the dance seems to be lifted,
driven, drawn, closed or attenuated, whether it be solo or choric... The forces we seem to perceive most
directly and convincingly are created for our perception; and they exist only for it.", p. 52.

181 Marina Garcés, “Vision periférica, Ojos para un mundo comin” en Ana Buitrago, Op. Cit., p. 91.
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abrir la posibilidad de movilizar no so6lo teorias sino, ademés cuerpo que de otro modo

serian politicamente pasivos’!8?

La danza, por otra parte, es consciente de la multiplicidad de reacciones posibles en
los sujetos, quienes entran en contacto con su obra. A pesar de esto, ambiciona la
posibilidad de emocionar, seducir y convencer a sus espectadores, busca elevar su
experiencia perceptiva a una sensacion de ensuefio en el cual, trans-portado por la danza,
tras haber perdido la certidumbre de su propio peso'®, el espectador se convierte en parte
del peso del bailarin en escena. Todas las acciones dancisticas repercutirdn en las
sensaciones del espectador. Es decir, si apareciera una accion estrepitosa 0 con aparente
riesgo, el espectador compartird la sensacion a pesar de estar sentado a unos metros de
distancia. Esto es lo que podemos llamar a la empatia kinestésica o el contagio gravitatorio.

La improvisacion es comun en las clases, ensayos y montajes de danza
contemporanea. En ésta hay una constante busqueda de movimientos detonantes de
emociones, los cuales cargan ain mas de significado a la coreografia.’® También se
encuentra la ampliacion del autoconocimiento del intérprete tanto en su cuerpo, como en las
sensaciones despertadas en el estimulo impulsado por la improvisacion. Ser consciente de
estos aspectos internos, los cuales suelen permanecer ocultos en la cotidianeidad, otorga al

bailarin una mejor gama de matices enriquecedores de la expresion escénica.

Implicito en este trabajo esta el cuestionamiento de las conductas motrices
reflejadas en la exploracion de las reacciones y comportamientos del cuerpo sin estar
dominado por un agente externo, es decir, siendo libre de reaccionar sin ningan tipo de
restriccion. Mediante este estudio, los intérpretes descubren paulatinamente las ataduras y
limitaciones acumuladas a lo largo de su vida. Cabe mencionar que la danza contemporanea

pudo experimentar y elaborar gran parte de sus técnicas, gracias a este trabajo.

Después de haber encontrado el reconocimiento e inclusion de la identidad personal,

se busca dar unidad a la colectividad. Asi, mediante el trabajo unido de los bailarines, la

182 André Lepecki, Op. Cit., p. 31.

183 Cfr. Annie Suquet, Op. Cit., p. 398.

184 Por ejemplo, Telegrama a los angeles, de Lourdes Luna y Roberto Olivan. Obra construida y presentada,
en su mayoria, por improvisaciones de los bailarines. https://www.youtube.com/watch?v=HqM-8LIgKZ0
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energia lograda estara concentrada en una armonia capaz de ser percibida a lo largo de toda

coreografia.

De no poder llegar a lograr esto, la danza volveria a la forma ya superada con la
clésica, en donde los bailarines destacaban sobre otros y no habia una preocupacion por
abarcar lo humano en ninguna de sus relaciones. “Sin esta identificacion el trabajo puede
resultar frio y mecanico. Tampoco nos convence el bailarin que basa toda su actuacién en
sus facultades acrobaticas. Lo que verdaderamente nos seduce es estar frente a bailarines

que son expresivos, pensantes y precisos.”!8

2.7 DIALOGOS CORPORALES

Hasta ahora se ha hablado de la danza y sus caracteristicas en el &ambito profesional. Todo
lo expuesto es parte del proceso que siguen quienes se dedican enteramente a la danza. Sin
embargo, la propuesta de esta tesis busca extender la experiencia dancistica a quienes

deseen acercarse sin una distincion ni jerarquizacion de cuerpos.

Como se ha expuesto, la danza clasica eligi6 como protagonista al cuerpo
disciplinado para ejecutar un movimiento técnico sin considerar para la escena las
subjetividades insertas en su ser. Este cuerpo “era obligado a representarse a si mismo
como remecanizado al servicio de una exigente coordinacion entre las extremidades

superiores e inferiores dictada por un estricto marco musical.””*#

El cuerpo rigido de los bailarines de ballet, ajeno a la experiencia interna, encuentra
una nueva posibilidad expresiva tras el surgimiento de la danza moderna, en ésta: “el
cuerpo se contempla como el revelador de mecanismos inconscientes, de naturaleza tanto
psiquica como fisica. Desde sus principios, la danza moderna busca una entrada en ese

mundo oculto que parece contener el germen de toda movilidad, emocional y corporal.”®’

185 |in Duran, Manual del coredgrafo, Op. Cit., p. 26.
186 André Lepecki, Op. Cit., p. 24.
187 Annie Suquet, Op. Cit., p. 384.
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El entrenamiento del bailarin, ya no se centrara Unicamente en el desarrollo de las
capacidades fisicas, también buscara adentrarse en sus experiencias mas internas para

encontrar nuevos moviles que desencadenen al movimiento.

La concepcidn de la danza contemporanea mostré otra forma para liberar al cuerpo,
manteniendo en armonia la mente y cuerpo del ser humano. Este trabajo propone relacionar
el pensamiento con el trabajo del cuerpo, traducir el lenguaje de la razén en la Optica
corporal para establecer el dialogo desde los afectos corporales.

Para poder crear una obra Unica con un lenguaje inigualable es necesaria una
investigacion de movimiento. Esta comienza con un ejercicio de improvisacion en el cual
cada intérprete busca integrar su personalidad, liberando asi los aspectos subjetivos y

sensibles para presentar finalmente al ser de cada intérprete en la coreografia.'®

Resumiendo: asi como la razon poética encuentra afinidades con la fenomenologia
en cuanto a su busqueda de comprender al ser, la danza parte de la existencia en su maxima
expresion fenomenologica, pues su enfoque trabaja desde la escenificacion de acciones

cotidianas para concebir un lenguaje creador de una obra llena de vida, de realidad.

Como se menciond anteriormente, a pesar de que el lenguaje coreogréafico es creado
a partir de la experiencia de los creadores muchas veces el mensaje no es legible o
entendible. Esto no pretende excluir a unos espectadores sobre otros, pues el principal
objetivo es establecer contacto con el espectador el cual puede ser emotivo, kinéstesico: se

busca despertar algo en el ser de quienes tienen contacto con la danza.

Pero, como se menciond al inicio de este apartado, esta es una forma de hacer danza
mas no la Unica. En nuestro presente hay compafiias que trabajan gracias a apoyos
institucionales, y también existen los creadores independientes quienes no cuentan con
apoyos o incluso presupuesto para desarrollar su trabajo, los cuales significarian una
poblacién marginada dentro de la danza, debido a que la falta de recursos y apoyo impide la

difusién y por tanto crecimiento de las compafiias independientes.

188 En el anexo de este trabajo se encuentra uno de tantos ejercicios existentes de improvisacion el cual esta
disefiado para ensefiar al intérprete a buscar la mayor cantidad posible de movimientos en su cuerpo. Este y
mas ejercicios de improvisacién pueden ser encontrados en El acto intimo de la coreografia, previamente
citado.
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Sin embargo, identificarse como creador independiente representa una via distinta
para trabajar en la danza. La independencia abre al creador una amplia gama de
posibilidades para el desarrollo escénico gracias al uso de dispositivos 0 espacios
alternativos a los utilizados cominmente. Es decir, que la marginalidad antes mencionada

se reduce al cobijo institucional mas no al campo de trabajo creativo.

Para proceder con el trabajo en esta via los creadores deben valerse de sus propios
medios para desarrollar su trabajo. Bajo esta circunstancia se han generado espacios
alternos para la presentacion y difusién de trabajos coreograficos para poder darse a

conocer entre los espectadores de danza.

En los espacios alternos, asimismo, se ha generado una nueva propuesta para el
espectador. Como vimos, la danza implica un autoconocimiento del cuerpo del intérprete,
pero en el caso del bailarin profesional la disciplina dancistica exige al bailarin desarrollar y
entrenar constantemente flexibilidad, fuerza, agilidad, coordinacion... Asimismo, en el
proceso de seleccion para las escuelas profesionales se realiza una prueba para determinar a

los cuerpos aptos para la danza, siendo éste el filtro mas grande.

Por el contrario, en las alternativas para la danza se han creado formas para
involucrar al publico a la danza sin la obligacion de convertirlo en profesional, ni aprobar o
rechazar su cuerpo en una seleccion elitista. Se buscard invitarlo a participar para
desarrollar la capacidad de conocer su cuerpo, sus afectos y caracteristicas individuales, asi
como de concientizarse de las formas dentro de su memoria sensorial, las cuales influyen

en su accionar en la vida cotidiana.

Nuevas practicas se han concebido con este objetivo: talleres, cursos introductorios,
ensayos abiertos al publico para mostrar lo que sucede antes de una funcién y todos los
elementos que deban ser tomados en cuenta, incluso obras que involucran directamente a

los espectadores en la coreografia.'8®

189 Tal es el caso de la obra Sorecer 360° de la maestra Abigail Jara Duran, en la cual los asistentes utilizan un
visor de realidad virtual, dentro del escenario mientras las bailarinas se mueven e invitan al participante a
moverse con ellas. Parte de la experiencia puede ser vista en https://www.youtube.com/watch?v=8-
agLofSi8Q y lo acontecido en escena en: https://www.youtube.com/watch?v=GUqrocy WG0A
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Este tipo de didlogos no s6lo amplian la experiencia del espectador, también de los
bailarines. Esto abre nuevas posibilidades para la creacion coreografica, encontrando
nuevas motivaciones y alcances para abrir otros caminos a la colectividad establecida entre
quienes participan de la danza. El bailarin, por un lado, puede encontrar diferentes formas
expresivas, mejor entendimiento del movimiento mientras el espectador comienza una
relacion con su cuerpo desde otra perspectiva para aprender a escucharlo y entenderlo. De
igual manera, se habitla al lenguaje de la danza, de tal manera que el movimiento o el

lenguaje coreogréafico ya no le es criptico o ajeno.

Es necesario mencionar, aunque brevemente, el efecto del mercantilismo en la
danza. Hasta este momento se ha tratado a la danza como un arte, pero no se ha tratado de
manera amplia su contraparte: la danza del “showbusiness”, en ésta no hay una intencién
expresiva ni de ofrecer un mensaje. Su intencion es la de entretener, buscando entre sus
intérpretes cuerpos aparentemente perfectos, hombres y mujeres atractivos con un

especifica imagen y corporalidad.

Esta forma de la danza, desde la perspectiva de este trabajo, no podria contribuir a la
ampliacion de la experiencia, dada la frivolidad y superficialidad de su proceder. Sin
embargo, es importante mencionarlo como un riesgo latente en el que varios bailarines o

creadores independientes incursionan para poder satisfacer sus necesidades economicas.

La industria cultural, asimismo, también representa un camino superficial para la
danza pues en ella, asi como en el “showbusiness”, el lenguaje corporal, la expresion
emotiva dentro de los movimientos y el trazo coreogréfico se ven reducidos a trazos y

movimientos superfluos en los cuales el ser propio de lo humano queda limitado.

Como hasta ahora hemos visto, la danza contemporanea rescata al ser humano, a su
cuerpo y busca reconciliarlo con el pensamiento. EI concepto contemporaneo que le cobija
lo mantiene en continua experimentacion y busqueda de su camino, de sus herramientas y
discursos. Su trabajo o motivacion estd enfocado a las necesidades subjetivas de sus
creadores, lo cual le impide convertirse en una técnica rigida negada para reconocer las

necesidades del ser humano.
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Comienza a dibujarse, de igual manera, la armonia entre el cuerpo y la mente. Una
armonia creada en cada sujeto que participe del proceso dancistico, constituyente no sélo de
una distinta percepcion de la conciencia corporal, también de una nueva forma de

colectividad en tanto que se establece contacto entre creadores y espectadores.

En el siguiente y ultimo capitulo profundizaré sobre la definicion de la danza
contemporanea entre otras problemaéticas que rondan cerca de ella, las cuales podrian abrir
el camino para atraer la mirada de la filosofia hacia su trabajo.
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CAPITULO 3:
FILOSOFIA Y DANZA:

POETICA DEL PENSAMIENTO EN MOVIMIENTO

En esta danza de la vida cabe todo el sistema posible de
movimientos [...] configuraciones de los cuerpos [...] los
dispositivos escénicos, cabe toda la estructura técnica, cabe
el pensamiento, cabe la inmovilidad, cabe la respiracion, el

Silencio, el suefio, el inconsciente y la poesia”

(Galhés Claudia, “Unidades de sensacion”)**

A principios del siglo XX mente y cuerpo estaban en cenizas. Toda la multiplicidad de
experiencias constituyentes de la totalidad de la vida estaba mutilada, quebrantada. El ser se
habia reducido al movimiento mecanico y al racionalismo pragmatico. Si algo hubiera fuera

de este sistema, debia ser excluido.

La via de salida o el punto de fuga se vislumbran en el panorama gracias al
encuentro de nuevas formas de recorrer los caminos legados por la tradicion. Era necesario
cambiar la mirada y el pensamiento, los sentimientos, las sensaciones: la forma de
desenvolver al ser. Era necesario re-construir lo humano e inundar todo de la experiencia

humana sin restarle prioridad a ninguno de sus aspectos.

190 Claudia Galhos, “Unidades de sensacion”, en Ana Buitrago ed. Op. Cit., p. 145.
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El trabajo poético se descubrié como una forma de cambiar el proceder del lenguaje
racional para poder aproximarse a todo lo oculto en la actividad del pensamiento, dando
paso a la concepciodn de la razén poética como otra forma de desplegar a la razon.

Se encontraron diferentes formas de reflejar al ser en el discurso filos6fico sin
presentarlo como un ser con el cuerpo y la mente escindidos. El cuerpo encontrd una via de
salida para desahogar su voz, hasta entonces muda, colocandolo en el centro de una nueva

perspectiva para la filosofia.

Esta voz fue descubierta en esta tesis, dentro del proceso de la danza. El segundo
capitulo mostro la posibilidad de encontrar en el cuerpo aspectos de la realidad capaces de
guiar al ser humano hacia la ampliacion de la experiencia y de reconstruir sus aspectos
destruidos tras el empobrecimiento de la experiencia. Asi, como planteara Zambrano la
posibilidad de utilizar el lenguaje para una reformulacion del pensamiento filoséfico, la
danza contemporanea cambia el modo de usar el cuerpo ya no como un instrumento
ejecutor de movimiento sino como un motor que impulse un lenguaje de movimiento

propio para un discurso coreografico.

Si bien el lenguaje poético es méas cercano a la literatura, se demostré la posibilidad
del cuerpo de crear imagenes poéticas con un discurso concebido en la coreografia. El
movimiento, a diferencia de la coreografia clasica, nace a partir de moviles emotivos. Por
ejemplo, en una secuencia de movimiento donde el bailarin salta y al caer llega a acostarse
al piso, realiza movimientos, posteriormente se levanta y cae nuevamente, podria significar

inestabilidad ante una situacion, los altibajos presentes en la cotidianeidad.

Asi las intenciones interpretativas cargan los movimientos coreograficos de matices
emocionales para dar paso al lenguaje poético inserto en la coreografia. Aunado al
movimiento, la musica, el vestuario, la iluminacion se crea una atmdsfera Unica de acuerdo

con el objetivo de la obra.

Nos estamos enfrentando a un cuerpo empobrecido cuyas necesidades no habian
sido satisfechas por la produccion de la filosofia e ignorado por el sistema racionalista

pragmatico como eje de la experiencia. Zambrano nos muestra con la razén poética la
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posibilidad de asimilar plenamente al ser, en tanto mente y cuerpo, dentro de los

planteamientos de su filosofia construida con metéforas dirigidas al ser humano por entero.

En su desarrollo se encuentra una teoria nacida desde el sentir humano con la
capacidad de aproximarse al sentir de su lector sin arrastrar hacia el olvido de la razén. La
danza contemporanea, de igual manera, trabaja con las pasiones humanas: construye una
obra desde el sentir del coredgrafo, adquiere vida con la experiencia de los intérpretes,
mientras su relacion con los espectadores se busca desde un ambito mas profundo alejado

de la mera contemplacion.

A continuacién, se mostrard una abstraccion del proceso de la danza para
compatibilizar el trabajo tedrico dancistico con el proceder de la filosofia. Esto se realiza a
partir del analisis de una creacion no racional bajo los parametros de los nuevos
delineamientos de la obra de arte, cuyo proposito es encontrar un modo de comunicacion y
entendimiento con la realidad desde una perspectiva mas cercana al ser humano. La obra de
arte, en este caso, busca diferentes modos de lenguaje para entablar un didlogo en
colectividad, pues el lenguaje estrictamente racional es estatico y no permite reflejar

vividamente el presente en el cual se encuentra el ser humano.

3.1 LA RAZON POETICA

En la razon poética, las metaforas del ser, el ser humano, la vida y la realidad son uno de
los puntos principales para la reflexion filoséfica de Maria Zambrano. Pero en esta nueva
forma del pensamiento no habria ninguna pretension dominadora para encapsularlo en
rigidos conceptos racionales. Ahora el pensamiento buscaba inundarse en el abismo de la
vida. Retratar sus iluminaciones, oscuridades, sombras y luces, para poder abarcar al ser en

su totalidad para poder alejarse del empobrecimiento de la experiencia.
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Era necesario crear desde las cenizas, donde todo estaba perdido, en donde la
soledad inundaba y el enmudecimiento dominaba todo. Desde ese momento, con las

visceras expuestas, era desde donde se debia retomar el camino.

La humanidad debia abandonarse a la ansiedad provocada por el abismo vital,
reconocer el dolor, la debilidad, en resumen, todas sus heridas. También necesitaba aceptar
la destruccion imperante en el ser y en todo su alrededor. No era necesario seguir
escapando de este precipicio, pues ahora era posible aceptar abiertamente este ambito del

ser excluido por la tradicion.

Benjamin habla precisamente de este caracter destructivo como un impulso para
retomar el camino, invitando a la humanidad a fluir en movimiento abarcando todo el ser y
a actuar bajo su guia abandonando cualquier pretension dominadora. Este caracter
“rejuvenece, ya que aparta del camino las huellas de nuestra edad, y alegra, puesto que para
el que destruye dar de lado significa una reduccion perfecta, una erradicacion incluso de la

situacion en que se encuentra.”?%?

La agonia muda por la crisis va tomando forma, pero su grito, aunque se distingue al
oido, no busca ser entendido. Busca liberar aquel torbellino de emociones y sensaciones sin
importarle si es mal entendida, solo es un caracter, por lo cual no es necesario empefiarse ni
desgastarse en tratar de entenderlo pues estos solo serian propositos superficiales. A fin de

cuentas, en nada puede dafiarle ser malentendido.!?

Este desahogo provisto por el caracter destructivo —y por el renacimiento del cual
nos habla Zambrano— llevaria al ser humano a reconciliarse tanto con la tradicion como con

la Naturaleza:

Y por eso hubo de surgir la otra razén, la razon cerca a la vida y asequible a ella. Mas sucedi6 que
nada dejaba de lo que en la vida quiere trascender. Le arrancd hasta la posibilidad de expresarse.

Dejé de haber alma y espiritu, si por espiritu entendemos la posibilidad de toda vida y su necesidad

191 Walter Benjamin, “El cardcter destructivo”, en Discursos interrumpidos, Op. Cit., p. 159.
192 Walter Benjamin, lbid., p. 160.
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(la necesidad individual) de renacer pues el individuo, para serlo, necesita renacer, ser de nuevo

engendrado ...1%

Pero principalmente nos llevaria a abrazar a la vida, para no limitarla o querer
encerrarla por una pretension dominadora de la realidad. Habiamos vuelto a la barbarie, a la
ingenuidad plena para descubrirnos frente al mundo con la mirada clara, dispuestos a

asombrarnos otra vez de la realidad.

Pero no basta con la sola liberacién de sentires, para volver a caminar es necesario
encontrar nuevamente el centro. Después de liberar aquellas emociones contenidas en el
racionalismo y de vaciar el interior de los gritos acumulados, es necesario superar las
memorias para formular un pensamiento capaz de cubrir al ser por completo,

concientizandose de su historia para no volver al mismo empobrecimiento.

Se busca, por lo tanto, encontrar medios para la reflexion filosofica sin el impulso
de dominar la realidad utilizando a la humanidad como instrumento. Maria Zambrano
propone la razén poética y la concepcion de metaforas para abrazar a la filosofia sin limitar
a la vida. Estas metaforas para el pensamiento no son Unicamente verbales, también pueden

ser creadas con la accién y movimiento del cuerpo.

Aparece la razén poética, en ella se encuentra el suefio creador de Zambrano “que
apunta al milagro de la inmanencia cuando se desborda a si misma y lanza puentes como
metaforas para contrarrestar nuestra soledad, nuestra personal guerra civil.”*%
Armonizando al fin al pensamiento junto a los sentimientos, las luces y oscuridades del ser,
incluyendo de igual manera, todos las oposiciones existentes hasta este momento de

ruptura.

El suefio creador lleva al sujeto a enfrentarse con la realidad, sumergirse en ella, en
su temporalidad sin necesidad de posesionarse de ella ni de analizarla, pues “en los suefios

se manifiestan como teorema los lugares de la persona, los inferos de la vida personal, de

193 Marfa Zambrano, “La confesién género literario” en La razén en la sombra. Antologia critica, Jesus
Moreno Sanz, ed., Siruela, Espafia. 2003, p. 17-24.
194 Maria Zambrano, El suefio creador: los suefios, el sofiar y la creacion por la palabra, Op. Cit., p. 25.
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donde la persona ha de salir a través del tiempo, en el ejercicio de la libertad.”'® Esto
provocaria no someter nuevamente a la Naturaleza, y por tanto evitar la posibilidad de
regresar al sistema de opuestos. Ahora se le admitiria enteramente, aceptando dentro de ella
todos los aspectos del ser, liberando asi cada vez mas al ser humano.

La razon poética de Maria Zambrano nos permite desempefiar el trabajo filosofico
no desde una manera instrumental y mecanica como se habia hecho mediante el sistema
racionalista pragmatico, sino desde el uso de metaforas potencializadoras de la reflexién
filosofica, permitiendo la inclusion de las necesidades del ser humano dentro de su

contenido.

El lenguaje estatico no es ajeno a la danza. Si bien es un lenguaje del cuerpo, tras el
estudio de la danza clasica se pudo constatar que el lenguaje corporal utilizado en las obras
también es rigido y su expresion era incapaz de responder a las necesidades del presente
humano. EI cambio presentado con la danza contemporanea permite encontrar diferentes
formas expresivas en el cuerpo. Asimismo, las motivaciones utilizadas impregnan al
movimiento de una carga emotiva de significados para la construccion escénica. La
abstraccion de los conceptos, sentimientos o ideas en el cuerpo son la materia prima para

concebir las imagenes poéticas en la danza.

Esta bdsqueda no es Unica de la danza, es una constante en el trabajo artistico
heredero de las vanguardias. Esta pretende "encontrar un nuevo lenguaje que se acuerde y
corresponda con los nuevos contenidos vividos que hasta ahora han tenido que expresarse
en un lenguaje surgido de una realidad diversa; en un viejo lenguaje que no posee ya la
flexibilidad necesaria para transmitir los nuevos mensajes y que tiende a difuminar el

caracter innovador de lo que con él se dice".1%

Una de las vias para acceder a esta nueva propuesta linguistica esta en las metaforas,
las cuales de acuerdo con Zambrano son imagenes impregnadas de una fuerza germinal, le
da dinamismo y vitalidad al pensamiento, lo une con la vida, la tierra, el hombre, su cuerpo:
Su existencia. Permite, asimismo, “la generacion de sentidos en movimiento, de unidades de

reflexion nuevas y dindmicas, formas de problematizacion, modos de abrirse el

195 Marfa Zambrano, lbid., p. 69.
196 Xavier Rubert De Ventds, La estética y sus herejias, Anagrama, Barcelona, 1974, p. 46.
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pensamiento mismo para lograr, a su vez, abrir y zanjar lineas ahi donde parece imposible
entrar, o buscar de nuevo la entrada en aquello que aparece del todo esclarecido y

analizado.”t%’

La metadfora no es concebida Unicamente como un recurso literario pues es
entendida desde una perspectiva ontoldgica. Gracias a esto puede visibilizar la realidad
imposible de ser expresada con el lenguaje racional. Esto permite concebir a la razén
poética como una nueva forma de razon que abre otra forma a la realidad fuera del

entendimiento instrumental.

3.2 ESTETICA: TRANSFORMACIONES EN LA OBRA DE ARTE

El desarrollo de Zambrano implica un cambio tanto de perspectiva como de proceder para
la filosofia. Este camino representa un acercamiento hacia la ampliacion de la experiencia,
sin embargo, no es la Unica via: concebir al lenguaje poético dentro de la filosofia, aparte de
las implicaciones ontoldgicas, abre el camino para concebir al arte como la manifestacion
de fendmenos cuyo analisis pudiera identificarse principalmente con la filosofia. Esto
permite a la obra de arte "dar lugar a un amplio conjunto de tematicas en los que puede
ocuparse la reflexion filosofica y sobre todo a una clase de saber que puede decir lo que el

racionalismo ha callado."'%®

Hasta el surgimiento de las vanguardias la obra de arte seguia los ideales modernos,
delimitando los objetos o lugares idoneos para la practica y el consumo de la actividad
artistica. El arte “se libera de sus funciones tradicionales y se confia en la razon como la via

adecuada para conocerlo.”%

197 Greta Rivara Kamaji, Op. Cit., p. 109.

198 |bid., p. 117.

199 Adolfo Sanchez Vazquez, “Modernidad, vanguardia y posmodernismo” en Cuestiones estéticas y artisticas
contemporaneas, FCE, México, 1996, p. 271.
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La Belleza y el Arte se convirtieron en conceptos exclusivos de un arte refinado con
un publico reducido en donde no entra la extravagancia en las reacciones emocionales. La
exclusividad de esta forma de arte era para la burguesia y tras el Romanticismo “entiende
que lo que caracteriza y diferencia sus obras de la de otros periodos, del clasicismo por
ejemplo, es que ahora su contenido es tan Sublime o Espiritual que es irreductible a las

puras apariencias”.?%

Sin embargo, esta forma del arte mantenia una clara division entre creadores y
espectadores. La obra de arte por lo tanto no buscaba aproximarse a sus espectadores pero
dada su forma y perseguimiento de la belleza era digna de ser contemplada. “La
contemplacion es, en consecuencia, la actitud adecuada ante la obra de arte autbnoma; es

decir, desvinculada de cualquier interés o fin externo a ella.”?’

El cambio acontecido tras el surgimiento de las vanguardias y la critica al proceder
del arte transforma la recepcion de las obras de arte. En la basqueda de contrarrestar la
postura pasiva del espectador se intenta acercar el arte a las masas, dejando atras el elitismo
dentro de este y, como lo llamara Benjamin, el caracter auratico de la obra de arte para

ampliar el acercamiento del publico a las obras.

Este cambio también acontece en las artes escénicas, como el teatro. En el trabajo
escenico se asimila la capacidad del cuerpo para tratar temas de la existencia hasta ahora
cautivos del control de las instituciones reguladoras de los temas apropiados para el arte. El
cuerpo para este nuevo concepto del teatro “es el primer vibrador y resonador de las
experiencias intimas, mas que intentar la expresion verbal de estas experiencias, hay que

transportar el propio cuerpo en su propio viatico.”%%

Este desarrollo de las nuevas posibilidades del cuerpo expone el descenso a los
inferos del ser hacia donde los sentidos de los espectadores puedan percibirlos en toda su
complejidad, sus matices, ideas o sensaciones. Este proceso busca acercar a los
espectadores a la representacion escénica para sacarlos de su estado contemplativo y

convertirlos en un participante activo: se trata de "desdibujar la oposicion entre aquellos

200 Xavier Rubert De Ventos, Op. Cit., nota al pie de pagina, p. 106.

201 Adolfo Sanchez Vazquez, De la estética de la Recepcion a una estética de la participacion, UNAM,
FFyL, México, 2005, p. 21.

202 xavier Rubert de Ventds, Op. Cit., p. 303.
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que actdan entre aquellos que son individuos y aquellos que son miembros de un cuerpo

colectivo."2%

Sin embargo no se trata de absorber al espectador dentro de la obra sino de invitarlo
al concepto detras de su creacion o a las reacciones generadas en él mismo. El artista en su
trabajo busca cambiar la experiencia de recepcion, de modo que quienes estamos en
contacto con la obra de arte podamos llegar a un "estado de experimentar nuestro cuerpo,
palpar nuestro entorno, detectar los sonidos, romper nuestros habitos asociativos, derribar
nuestras prevenciones o defensas frente a lo insélito, desentumecer nuestros sentimientos,

sedar o euforizar nuestras pasiones, liberar nuestro narcisismo".2%

El cambio en el proceder de la obra de arte coloca la prioridad de la temética tratada
en ésta ya no en la funcion expresiva, representativa o en el lugar del receptor, sino en el
mensaje mismo a transmitir. Abstracciones de la realidad tratadas con metaforas artisticas

para acercar a creadores y espectadores a la ampliacion de la experiencia en colectividad.

3.3 METAFORAS DEL CUERPO EN LA DANZA

La danza trabaja con imagenes poéticas, las cuales construyen el discurso coreogréafico.
Estas imagenes son creadas tras el proceso introspectivo acontecido en el montaje de la
coreografia. EI producto final de este trabajo se desenlaza en las metaforas presentadas en

la danza contemporanea.

Este cambio no s6lo permite distinguir a la danza contemporanea de la clasica, sino
también implica una via para reconstruir el camino de la experiencia. Asi como en el suefio
creador, la danza contemporanea despliega una atmdsfera plegada de simbolos en una
temporalidad propia sin pretender apropiarse de la realidad ni sujetarla a un sistema de

conceptos para encerrarla en una oposicién categorica. Pretende reflejar la realidad,

293 Jaques Ranciére, “El espectador emancipado” en Ana Buitrago, Op. Cit., p. 200.
204 Xavier Rubert de Ventds, Op. Cit., p. 259.
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mostrar al ser en su compleja construccién subjetiva y armonizar la vida con el
pensamiento en un movimiento poético repleto de metéforas e imagenes poéticas buscando

agotar al ser, ya sea tanto en el aspecto sentimental como en el racional.

El uso de dichas metaforas responde a la incapacidad de mostrar al cuerpo
enteramente, pues es visto como un objeto inserto en la vida instrumentalista del cual las
sensaciones, sentimientos y cuestiones subjetivas no tienen la pertinencia necesaria para ser
reconocidos en su trabajo. Este trabajo permitiria incluir en los discursos coreogréficos al
ser humano, retratdndolo enteramente sin priorizar al aspecto corporal o racional sobre el

otro.

Estas metaforas, como mencioné previamente, son concebidas a partir de la
incorporacion de las sensaciones y experiencias de los intérpretes al movimiento. Los
dibujos coreogréaficos, gestos, movimientos, desplazamientos y acciones estan enfocadas a
la expresion corporal cuyo resultado tocaria directamente a la experiencia, retratando al ser

propio de lo humano desde un aspecto sensorial, pero sin negar la capacidad racional en él.

La danza contemporanea comienza por crear desde la subjetividad de cada una de
las personas que estan involucradas. Las obras pretenden reflejar la realidad sin filtros
conceptuales o delimitantes. Cada discurso coreografico es elaborado no sélo con las ideas
del coreografo, pues cada intérprete complementa su interpretacion con las vivencias que le

conectan o relacionan con la situacion a presentar.

Asi, la danza contemporanea se distingue de la danza clasica por no enfocarse
Gnicamente en el rigor técnico. Todos sus componentes: movimiento, interpretacion,
musica, escenografia e iluminacion crean una atmosfera especifica constructora de un
discurso conforme a las necesidades socioculturales del presente vivido. Esta distincion
también es visible en el cuerpo, pues a diferencia del cuerpo del bailarin clasico el del
contemporaneo trabaja y vive con la vulnerabilidad latente en el develamiento de su ser. De
igual manera, se aceptan tanto las limitaciones como las capacidades unicas del cuerpo de

cada uno de los intérpretes o creadores.
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Delfos Danza Contemporanea

FIDCDMX

FESTIVAL INTERNACIONAL DE DANZA CONTEMPORANEA
DE LA CIUDAD DE MEXICO

Publicidad FIDCDMX/Raul Espinoza
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FIDCDMX/Raul Espinoza

Su concepcion hace de ella un arte en continua redefinicion. El adjetivo
contemporaneo permite el andlisis de la pertinencia de sus obras, por esto frecuentemente
es objeto de cuestionamientos acerca de la pertinencia de su contenido dentro del contexto
social en el cual estd inserto. Por este motivo, la creacion coreografica buscard tomar en

cuenta el presente y sus necesidades para elaborar un discurso no ajeno al ser, ni a la vida.
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Esto puede ser visto al analizar los temas que ha tratado a lo largo de su historia, los
cuales buscan responder a los conflictos de la realidad. Por ejemplo, en la Antigliedad la
danza obedecia a los rituales religiosos, en el Renacimiento se convierte en una actividad
de recreo social exclusivo de la aristocracia. La danza contemporanea introduce una
perspectiva humana de la realidad presentada desde la propia subjetividad de sus
intérpretes. Por otro lado, estos cambios pueden ser notados en el vestuario utilizado en
cada forma de la danza o con los efectos que trae la inclusion de nuevas tecnologias y
didlogos con otras disciplinas.

3.4 CREANDO PUENTES: FILOSOFIiA Y VIDA

Lo mostrado a continuacion son todos los aspectos dentro de la danza contemporanea, éstos
la llevan a colocarse en el campo de las vias alternas para el pensamiento filoséfico. Por
otra parte, el encuentro con las ciencias humanisticas y su intervencion en el discurso no
debe ser pensado Unicamente desde la critica del contexto sociocultural pues, como
veremos a continuacion, su trabajo tiene implicaciones estéticas, epistemologicas, politicas

y fenomenolodgicas, por mencionar algunas.

En esta tesis se propone la posibilidad de la danza, en su proceso, de generar
reflexiones o cuestiones para la filosofia. La produccion coreogréafica es considerada como
un discurso cuyo proceder no coincide con el método tradicional impuesto por el
racionalismo. Para crear una coreografia es necesario tomar elementos de la realidad con la

plena disposicidn de asombrarse, emocionarse y dejarse afectar por ella.

La recuperacion del asombro es esencial para definir el cambio en el trabajo
creativo. Volver a asombrarse representa el abrazo a la potencia vital, mantiene al creador
expuesto a recibir los efectos de la realidad tanto en su cuerpo como en su experiencia. Con

esta apertura, paralela al efecto de la razon poética, es posible dejar que las cosas "se
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manifiesten, esperando, sin coartar con una mirada tedrica o conceptual, el aparecer de las

cosas."?%°

Al igual que en el inicio de la filosofia, cuando era necesario indagar sobre el objeto
de nuestro asombro, la danza contempordnea despierta su impulso creador tras ese
momento de asombro, iniciando una investigacion en torno a éste y convirtiéndola
posteriormente en la motivaciéon central. Como se explicd previamente, se trata de un
aspecto de la realidad o incluso ficticio provocador de cierta fascinacién, la cual invita a

indagar sobre éste e intentar conocerlo fragmentaria o totalmente.

Habiendo conceptualizado el tema, la investigacion continda, pero a nivel corporal.
La trama ha sido tratada con lenguaje racional, aunque también puede tener tintes poéticos,
para ser trasladada, finalmente, a la accion del cuerpo. Esta accion se desencadena gracias a

un trabajo introspectivo de cada uno de los sujetos involucrados en el trabajo coreografico.

Se habla de la accion del cuerpo y no de una coreografia porque de acuerdo con el
capitulo anterior, la danza contemporanea se despreocupa de la exigencia de un rigor
técnico para poder indagar sobre las formas corporales conjugadas, las cuales permitirian la
aparicion de un discurso sin lenguaje racional ni con la pretension de capturar a la realidad

ni a todo aquel dentro de las relaciones en la experiencia de la danza.

Las creaciones corporales toman un discurso para conducir a sus espectadores a un
estado psicosomatico, en el cual se sientan involucrados y tocados por lo presentado en
escena para encontrar la necesidad de alejarse de la postura pasiva y romper con la

contemplacion de la danza.?%

El quehacer dancistico ha suscitado momentos de reflexion para buscar su
definicion y el establecimiento de los contornos de su proceder, considerando, asimismo, la
relevancia dentro de su presente y las posibles repercusiones. Asimismo, esta reflexién no
se extiende solamente al ambito social, también hay un trabajo introspectivo no exclusivo

del intérprete o del creador, pues también busca extenderlo a los espectadores.

205 Greta Rivara Kamaji, Op. Cit., p. 67.

206 Adjunto un extracto de la coreografia Exxtasis, de Tania Pérez-Salas en donde juega con diversos
elementos en el escenario para crear iméagenes coreograficas que acompafian su discurso.
https://www.youtube.com/watch?v=SAphrSLIs5A
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Esto gracias al trabajo nacido desde las emociones y vivencias mas profundas del
ser. En la percepcion del movimiento de los cuerpos liberando el torrente de energia y
expresion producida tras el trabajo coreografico comienza un didlogo no verbal e incluso no

racional entre los cuerpos receptores e intérpretes.2%’

La accion del cuerpo en la danza contemporanea se transformo, distinguiéndola de
las demés formas o estilos de danza. En el escenario aparecen momentos de quietud en la
coreografia. Esta inmovilidad significa una gran fuente de criticas, pues la definicién de la
danza dicta al cuerpo del bailarin estar en continuo movimiento. Permanecer inmovil, por
lo tanto, aparece como una negacion del trabajo dancistico. Sin embargo, la danza
contemporanea nos permite ver aun en la inmovilidad del cuerpo un continuo movimiento,
en tanto ser vivo. Los organos vitales, las sensaciones, los pensamientos... provocan que el
intérprete esté experimentando el movimiento constante, conformando una accion interna

capaz de ser utilizada y contextualizada dentro de una obra.

En los principios de la danza la inmovilidad estaba fuera del montaje escénico de
cualquier obra pues representaba el “elemento perturbador que, por su inminente amenaza,
podia no sélo perturbar el flujo méagico de la danza, sino, mas aun, socavar la identidad
misma de una forma de arte que busca su definicion auténoma y estable”.?%® Por esto,
cuando la inmovilidad o el silencio comenzaron a aparecer en el trabajo de la danza
contemporanea, el escandalo y un sinfin de polémicas como respuesta no se hicieron

esperar.

Pues aunque la danza moderna buscd romper con el quehacer dancistico, el ojo
espectador se acostumbro, sin importar los cambios en la motivacion y procesos
desarrollados, a siempre ver movimiento corporal codificado en un lenguaje artistico. A
pesar de la multiplicidad de tematicas, el lenguaje técnico del cuerpo en la danza no podia

estar desapegado de lo dictaminado hasta ese momento.

207 A continuacion, comparto un extracto de la coreografia Una familia de tantas, en la cual participé. Su
objetivo era llevar al espectador a conectarse con la experiencia de las personas de la comunidad transgénero
desde la experiencia propia: https://www.youtube.com/watch?v=b1uMOKTeEhI

208 André Lepecki, “Inmévil: sobre la vibrante microscopia de la danza”, en Diana Taylor y Marcela A,
Fuentes (edits.), Estudios avanzados de performance, FCE, Instituto Hemisférico de Performance y Politica,
Tisch School of the Arts, New York University, México, 2011, p. 531.
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Sin embargo, la danza contemporénea desplegada como un arte en continua
evolucion, respondiendo siempre a las necesidades de la realidad, comienza a mostrar una
redefinicién del movimiento y por lo tanto de la danza misma. Presentando, desde entonces,
no solo acciones corporales fuera de la tradicion dancistica, incluso se introdujeron
silencios, momentos de quietud o actos realizados cotidianamente como caminar sin

ninguna intencién o matiz, por ejemplo.

El uso de movimientos cotidianos o despreocupados por mostrar siempre un
virtuosismo técnico permite a los espectadores reflejarse y empatizar de mejor manera con
lo presentado. Sin una marcada distincién o jerarquia entre bailarines o espectadores esa
imagen del bailarin etéreo “sobrehumano” vuelve a su imagen terrenal, su experiencia se
vuelve tangible, de tal forma que es posible compartirla y no mantenerla en una posicion

criptica y cerrada.

En apariencia, mostrar cuerpos inmoviles o momentos de silencio, sin ningun
acompafiamiento musical, representa un vacio. Pero éste revela un campo abierto de
posibilidades expresivas, tanto para el creador o intérprete como al espectador. Este instante

es un catalizador de emotividades potencializadoras de la expresion mostrada en escena.

La inmovilidad aparece como una fuente de imagenes y detonantes dramaturgicos
para la danza porque le permite a su creador predisponerse, abrirse a la posibilidad de ser
inundado por la capacidad expresiva. Esto crea en él un discurso abarcando todo el

movimiento junto con las formas capaces de ser generadas con el cuerpo.

El espectador, por su parte, ante la inmovilidad, se encuentra naturalmente dispuesto
a la percepcion de lo presentado. Su cuerpo relajado esté abierto a recibir lo exhibido por
los artistas, no tiene la ansiedad de encontrar el conocimiento o el significado ultimo del
montaje coreografico, por lo cual no necesariamente debe entender el discurso dancistico.
El cuerpo del espectador tampoco es ya un instrumento pragmatico, lo cual le permite
abandonarse a la percepcion y encontrar, en algin punto, la empatia en ambos lados del

escenario.

Se trata de un nuevo espacio intimo, un lugar plenamente abierto a la introspeccion

para permitir que:
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Cuando el sujeto permanece quieto, escuchando, sintiendo, oliendo sus propias vibraciones, ajustes,
temblores corporales fluyendo a través, a lo largo, dentro del espacio entre el ndcleo de la
subjetividad y la superficie de su cuerpo, no hay mas que la revelacion de un espacio infinito, no
ubicable, para la micro exploracion del potencial multiple de las subjetividades y corporalidades que
son parte de uno mismo y de otra forma no se sienten.?%®

En este espacio es posible acoger al ser en su totalidad, pues no so6lo se trata de
encontrar un espacio para desplegarse, sino de explorar las posibilidades, tanto para
expresarlo como para transformarlo en algo més. Asi aquellos sentires o emociones
enmudecidos tras la crisis de la experiencia encuentran un desahogo, los aspectos
oscurecidos del ser son revitalizados, el vacio encuentra la manera de asimilar la

vulnerabilidad humana en su estar en la realidad.?°

3.5 LA PRAXIS FILOSOFICA EN LA DANZA

Hasta ahora he colocado el trabajo de la danza contemporanea como una forma del discurso
con la relevancia suficiente para ser parte del trabajo de la filosofia. Pero la pertinencia
mostrada en este trabajo, no se agota en su capacidad escénica, pues su constante practica
en evolucion permite incluir, inherente a ella, una multiplicidad de criticas, las cuales
pueden estar alumbradas por el modo de proceder filos6fico. Como se ha visto, en el
quehacer de la danza constantemente se cuestiona la pertinencia de la presencia de todos

sus elementos e incluso de si su definicion representa de manera mas cercana su trabajo.

Aunado a esto, la aparicion de la danza postmoderna también se ha llegado a
cuestionar si la danza contemporanea realmente revela al ser de acuerdo a las necesidades

del presente en que vivimos.?!!

209 André Lepecki, Op.cit., p. 536.

210 En este video se muestra de una forma mas clara el procedimiento de la danza para desarrollar ideas a
través del cuerpo: https://www.youtube.com/watch?v=E9-7 Icugvs&t=8s

211 | a danza postmoderna implica una critica mas radical hacia la danza, en cuanto a proceso, forma y
contenido. Se trata de una practica rodeada enteramente de jerarquias, principalmente en la relacion entre los
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Practicas escénicas CICO/Abigail Hernandez

Los discursos elaborados estan en constante cambio, pues el ser humano no es un
ente inamovible cuya esencia siempre es la misma. A continuacion, muestro algunas de las
construcciones discursivas elaboradas en torno al trabajo de la danza, las cuales han
contribuido a definir su actividad hoy en dia, reforzando de esta manera la propuesta de esta

tesis.

intérpretes y los espectadores. Yvonne Rainer en su “Manifiesto del NO” detona en los creadores de danza
postmoderna la formulacion de postulados estéticos de la danza postmoderna, los cuales son: “el formato de
solo, la inmovilidad, el acercamiento al cuerpo, la economia de recursos, el caracter experimental, la
transdisciplina, la experimentacion con el dispositivo escénico y el deseo de confrontar al espectador con el
lenguaje, a quien el coredgrafo pide algo mas que sentarse a mirar."

Esto, bajo un impetu en el cual lo trabajado en la escena pudiera responder a las necesidades de los cuerpos en
el presente, dando fuerza a la propuesta de incorporar a la escena a personas sin un entrenamiento dancistico
para acentuar el rechazo al virtuosismo.

Cfr. Amparo Ecija, “Autonomia y Complejidad: Danza postmoderna 1960’s- Nueva danza 1990s”, version
electronica.

http://artesescenicas.uclm.es/archivos subidos/subcontextos/113/A&C.%20La%20nueva%20danza.%20Nuev
a%?20Y 0rk%2019605%20-%20Madrid%201990s.pdf

Como ejemplos coreogréficos incluyo una coreografia de Xavier Le Roy, quien combina el movimiento con
el performance, detonando distintos discursos. https://www.youtube.com/watch?v=G3rviTeVEPM vy de
Jerome Bel, quien experimenta el movimiento con intérpretes que no son bailarines
https://www.youtube.com/watch?v=Uycl 9eSaglk
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Los trabajos elaborados en torno a este objetivo han sido realizados como resultado
de la inmersion en las profundidades filosoficas de quienes estan involucrados en la danza a
la filosofia. Esto ha permitido la construccion de una base teérica?? del trabajo realizado
con el cuerpo inserto en una sociedad en donde ya no impera la mecanizacion de la vida en
tanto ligada a la creciente industrializacion, pero si en donde hay un creciente desarrollo de
la tecnologia que nos vuelve ajenos de nuestro cuerpo y de todos los aspectos de la
subjetividad conductores del libre develamiento de la vida y del ser.

Para realizar este ejercicio, es necesario establecer la posicion del cuerpo dentro de
la danza. En la danza contemporanea, el cuerpo se convierte en un campo abierto de
posibilidades, también en un lugar energético para la racionalizacién y abstraccion de
discursos escénicos. Las implicaciones del trabajo corporal en la coreografia
contemporanea dentro de la filosofia pueden tener diversas vertientes. Por ejemplo, como
se menciond previamente, pensar la filosofia desde el cuerpo implica un cambio de
perspectiva epistemoldgica, ontoldgica desde la estética, al pensar en los efectos
desencadenados tras el proceso dancistico. También puede poseer aristas politicas si acaso

el tema se prestara para volver la obra coreografica un acto politico.

La idea o concepcion de la coreografia dentro de la danza clasica ato al cuerpo a una
mecanizacion técnica exigente de un tipo de movimiento especifico, del cual ninguna parte
de su subjetividad puede hacer algun aporte. Esta subjetividad debe ser entendida, segun
André Lepecki, “como un poder realizativo?’® como la posibilidad de que la vida sea
constantemente inventada y reinventada, como “un modo intensivo y no de un sujeto

personal.”?14

El cambio, tanto de la concepcion de la coreografia como del cuerpo, exige al
movimiento y su acepcion en la danza la capacidad de articular el discurso corporal

necesario para esta nueva forma dancistica. Pues como vimos, sus implicaciones dejan de

212 Al inicio de este trabajo se menciond la falta de bibliografia respecto del tema de la danza analizada desde
la filosofia. Sin embargo, esto no significa una ausencia total de teoria dancistica pues es posible encontrar
textos sobre historia, metodologia e incluso estudios antropoldgicos desde la practica de la danza. Pese a esto,
resalta la ausencia de propuestas filosoficas en la danza.

213 Sobre el uso de la palabra realizativo, cabe aclarar la referencia hacia el encuentro de la danza con el
performance. El performance le mostrd a la danza el poder del cuerpo para que sus acciones tengan no sélo un
efecto politico, de ser asi el caso, sino ontolégico.

214 André Lepecki, Op. Cit., p. 25.
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considerarse unicamente en el ambito del puro entretenimiento. Por esto se revelan formas
0 acciones aparentemente traidoras de la definicion de la danza, aunque realmente estan

construyendo todo aquello dentro del ser de la danza.

Mostrar cuerpos inmoviles o alejados del cddigo dancistico ya establecido
representa un elemento critico por excelencia, pues amplia el panorama de las vertientes del
pensamiento a las que la danza puede alcanzar. Esta forma de trabajo con el cuerpo permite
al sujeto concientizarse no sélo de su presencia en el espacio, también se aproxima a todo
lo oculto, enterrado u obsoleto de su ser cuya pertinencia habia sido ignorada por la
tradicion. Para Lepecki: “El acto inmovil, el agotamiento de la danza, abre la posibilidad de
pensar la autocritica de la danza experimental contemporanea como una critica ontoldgica,

mas alin, como una critica de la ontologia politica de la danza.”?'®

Lo anterior podria significar una contraparte a lo anteriormente expuesto acerca de
la metodologia coreografica, sin embargo lo que se busca asentar es la definicion de la
danza contemporanea en continua transformacion. Es decir que, a pesar de los desarrollos
teoricos realizados, no hay una definicién definitiva para el movimiento coreogréafico. Esto
alienta a investigar y experimentar constantemente para encontrar aquello capaz de
producirse en todas las esferas para desplegar al ser y llevarlo hasta sus ultimas
consecuencias. Gracias a esto, el movimiento contemporaneo no es repetitivo ni Unico, pues

cada creador, compafiia o escuela tiene un estilo y lenguaje propio.

La danza contemporanea, mediante la experimentacion, abre caminos en donde
podremos conocer las posibilidades en el cuerpo reveladoras de nuevos discursos para
entender el presente. Conservando, asimismo, el caracter o la postura critica para arrastrar
nuevamente al ser humano en una posicion pasiva a merced de todos los sistemas de

dominacidn, tanto del cuerpo como del pensamiento.

La postura critica no es exclusiva del creador o intérprete, también debe incluir al
espectador. Aungue no se trata de una exigencia 0 un imperativo para ser obedecido

obligatoriamente, es una constante invitacion, en el momento de presentar el trabajo en un

2151hid., p. 38,
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escenario existe la posibilidad de revelar y detonar més aspectos del ser, aparte de los

encontrados en el trabajo previo, desde la perspectiva del ojo observador.

Previamente se explico la vision del nuevo teatro hacia la postura del espectador y
su inmersién dentro de la obra de arte. Xavier de Ventds explica desde su lectura de Brecht
"que, al hacer que el publico tomara conciencia de la variedad de elementos de una
situacion, el teatro cumplia el fin de llevar a los espectadores a un mas justo entendimiento
de la sociedad en que vivian y, como consecuencia, al aprendizaje de los medios adecuados
para hacerla cambiar."?*® La danza contemporanea sigue esta propuesta, pues si bien no
hace uso del lenguaje verbal, por medio del entramado emotivo concebido en el montaje
coreografico busca apelar a las emociones de sus espectadores respecto de la tematica
desarrollada. La toma de conciencia quiza no guie al puablico a una actitud reaccionaria pero
puede abrir su perspectiva respecto del lugar en que se encuentra y el papel que esta
jugando en la realidad.

La presentacion en escena entonces significa otro espacio, otro campo abierto de
posibilidades para ampliar el discurso ya creado. En esta ampliacion del discurso el espacio
cobra importancia, pues ya no hay danza exclusivamente en el teatro, ahora puede
presentarse en espacios publicos, la calle, parques, museos... otorgando diferentes matices
al discurso coreografico: “el nuevo teatro se interesa precisamente por espacios infectados,
fuertemente caracterizados no por los lugares purificados y asépticos, sino precisamente por

los recargados de connotaciones.”?!’

Ya no hay jerarquias espaciales ni distinciones, los bailarines quieren recordarle a
los espectadores su condicion humana, con quienes comparten la realidad. Hay una idea
presentada y es necesario actuar en respuesta a esto, pero este acto es parte de una
experiencia colectiva donde el movimiento no es el Unico protagonista, sino todos sus

elementos conjugados.

La danza busca reconciliar al ser humano con su cuerpo, re-conocerlo en tanto

limites y capacidades ofrece. Asi aquella falibilidad corporal invisibilizada por el

216 Xavier Rubert de Ventds, Op. Cit., p. 317.
217 |hid., p. 302.
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racionalismo pragmatico retorna para ser el punto de partida de un pensamiento viable para

la ampliacion de la experiencia.

El discurso producido no es permanente. A diferencia de la produccion escrita,
donde las ideas contenidas pueden conservarse pese al tiempo, la produccién dancistica es
completamente efimera. Las imagenes producidas no sobrevivirdn en la memoria humana,
de ahi la preocupacion de trabajar con emociones, para incitar a la memoria a involucrarse
mas intimamente con el movimiento. Asi la percepcion no estaré limitada a la percepcion y

el sujeto no conservara imagenes vagas o difusas sin significado.?®

Para contrarrestar esta condicion efimera, la coreografia apela directamente a la
experiencia del sujeto espectador en lo presentado, dirigiéndose a la vision, imaginacion y
memoria para crear una imagen mas profunda sin el riesgo de desvanecerse facilmente en la

memoria. Es decir que:

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 sensaciones, percepciones y recuerdos como tantos afectos conmovedores unidos no a lo
que antafio hubiera sucedido y luego desaparecido en un «tiempo perdido».?°

De esta manera, las sensaciones presentadas en la coreografia no se convertirian en
iméagenes volatiles enterradas en la memoria. Gracias a la empatia kinesioldgica, los efectos
viajarian al ambito inconsciente del sujeto, a aquel espacio atemporal no determinado por
algun factor externo de la realidad, pero al mismo tiempo permanecera en la experiencia,

formando parte del ser humano.

218 Bachelard, en su ensayo sobre el instante poético y metafisico permite ampliar esta idea afirmando que:
“El instante poético es, pues, necesariamente complejo: conmueve, prueba —invita, consuela—, es
sorprendente y familiar. En su esencia el instante poético es una relacién arménica de dos opuestos. En el
instante apasionado del poeta siempre hay algo de razdn; en el rechazo razonado, siempre queda un poco de
pasion. [...]El instante poético obliga al ser a valorizar o a desvalorizar. En el instante poético, el ser asciende
0 desciende, sin aceptar el tiempo del mundo, que volveria a reducir la ambivalencia a la antitesis, lo
simultaneo a lo sucesivo.” Si bien Bachelard habla de la poesia como género literario, una vez mas extiendo
los efectos producidos por el trabajo poético a la danza. De esta manera, ese instante prevaleciente en la
memoria seria compatible con el producido por la poesia.

El texto citado fue consultado en linea en el sitio: http://adamar.org/ivepoca/node/1500

219 André Lepecki, Agotar la danza, p. 231
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Surge entonces la importancia de la presencia en la danza: se refiere al aparecer del
cuerpo distinguido de la cotidianeidad, lo cual no implica volver a la jerarquizacién de la
danza clasica. Esta reafirma la accion del cuerpo del bailarin como un medio para crear
metaforas utilizadas para visibilizar pensamientos, sensaciones capaces de aportar una
ganancia de placer, experiencia o conocimiento. Su efecto puede notarse no sélo en el

cuerpo del espectador, también en su entorno.??°

Estos conceptos y el contacto directo con la mas profunda subjetividad del
coredgrafo pueden provocar que las imagenes presentadas tengan un contenido abstracto
cuya lectura o recepcion no sea siempre comprendida (entendida) desde la perspectiva
subjetiva de cada espectador. A esto, es necesario recordar la fuerza del caracter
destructivo, el cual no pretende ser entendido, porque precisamente este proceso
amplificador de experiencia busca salir de la relacion del racionalismo dominante esforzada
por entenderlo todo. Por lo tanto, la experiencia estética se aleja del molde kantiano y busca
extenderse a otros publicos fuera del ambito elitista.

Para abrir un dialogo con el espectador y dejar de lado el contenido criptico, aparece
un nuevo elemento: el programa de mano. Este objeto no sélo se ocupa de dar crédito a
todos los involucrados en la construccion de la obra, también ofrece un breve bagaje de las
ideas, motivaciones, teorias o0 investigaciones recorridas para la creacion de la coreografia,
las cuales constituyen de igual manera la linea argumental, el marco tedrico de la

constitucion de la obray el ritmo discursivo.

Estos recursos ofrecidos al espectador son parte de la busqueda por encontrar al
espectador emancipado. Es decir, la forma del espectador quien ya no sélo va a sentarse a
contemplar un espectadculo en una actitud completamente pasiva. Gracias a esto, la
presentacion al publico no es la consumacion de la obra de arte, ahora se incluye entre los

elementos a considerar en el fenédmeno dancistico.

A partir de esto, es importante pensar en la reaccion buscada al dirigirse a los

espectadores, lo cual implica un disefio de estrategias de visibilidad y exhibicién para

220 Sobre el tema de la presencia, comenta Christine Greiner que “pensamiento y sensibilidad no son mas que
estados de activacion cerebral inducidos por ciertas relaciones entre mundo, cuerpo y cerebro hormonal y
neuronal. En “La visibilidad de la presencia del cuerpo” en Ana Buitrago, Op. Cit., p. 72.

126



acercar la obra al mayor publico posible y facilitar la convivencia entre creadores y su

audiencia.

Este trabajo refuerza ain mas la creacion de una colectividad en la cual se busca el
didlogo abierto entre creadores, bailarines, tedricos, criticos, espectadores, estudiantes...
Incluso el uso de las redes sociales y medios electrénicos para difundir el trabajo de una
compafiia permite que la geografia ya no sea un limitante para mantener un dialogo en

torno al movimiento.

Otro cambio en el espectador reside en la mirada, a la cual se le reconoce una fuerza
critica al permitir la construccion del conocimiento generado a partir de la presencia
corporal. Esta visidon necesita de un ojo involucrado en la percepcion y empatia con la obra.
De igual manera debe ser consciente de los efectos despertados, la postura, pertinencia de
lo presentado en el tema, discurso, intérpretes, etcétera. Se trataria en conjunto de un
ejercicio critico extendido al pensamiento, tanto del lado de las sensaciones como del

racional.

Siguiendo estos planteamientos entonces:

La danza es el movimiento suscitado por el pensamiento y por el cuerpo. Inquietud no siempre
visible. Deseo y minucioso trabajo de bordado de las materias del mundo para crear fragiles unidades
de sentido. [...] La danza es un estado de permeabilidad y flujo simultaneamente interior y exterior.
Es intelectual y carnal. Es racional y emotivo. Es reflexivo y poético.”??!

Gracias a esto se reafirmaria la ya planteada eliminacion del sistema de oposiciones,
en la relacién bailarin-espectador, contemplacion-percepcion, juicio de placer-
conocimiento. Reconociendo que “cualquier espectador es ya un actor de su propia historia,

y que el actor es igualmente espectador de la misma historia”.?%2

La eliminacién de esta jerarquia permite dibujar la idea de la colectividad, tanto en
la danza como en las diversas relaciones humanas, cuyo pensamiento critico es ampliado y
no individualista. Se relaciona y encuentra con distintas perspectivas de un tema en

especifico. Estas perspectivas conllevan a un didlogo entre otras disciplinas artisticas, el

?2L Claudia Galhos, “Unidades de sensacion” en Op. Cit., p. 144.
222 Jaques Ranciére, Op. Cit., p. 203.
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desarrollo de nuevas tecnologias y la influencia de otras culturas con el trabajo dancistico.
Los resultados son visibles al encontrar en los montajes una multiplicidad de acciones,
formas, afectos...los cuales pueden representarse con el canto, la accion teatral o
performética. Esto permite al ser seguir interviniendo e incluirse no sélo en la esfera del

arte, sino en todas aquellas en que la vida se despliega.

Este trabajo propone la continua intervencién del trabajo dancistico para responder a
las necesidades de su presente, incluyendo y aceptando las capacidades y limitaciones del
ser humano. De otra manera, la danza presentaria Unicamente imagenes fugaces que
aparecen y se desvanecen, que implicaria caer en la multiplicidad de informaciéon de la que
somos constantemente bombardeados y cuyo elemento constante en la percepcion colectiva

es la indiferencia.

Al final “terminamos regresando a la forma. Porque ésta [...] expresa adaptacion,
por eso mismo ha de ser quebrada [...] el acto creativo por excelencia es lo inacabado,
porque es aquel que retrata la inadaptacion del hombre a su naturaleza imperfecta.”?? La
danza, bajo este principio, serd un proceso continuo. Una obra no podra ser completamente
finalizada, siempre habrad adecuaciones pertinentes para la realidad en que pudiera estar

circunscrita.

Todo lo planteado hasta ahora no pretende ser la respuesta Gltima para la ampliacion
de la experiencia. Busca reconocer la capacidad del cuerpo para reconciliar todos los
aspectos del ser humano, asumir las debilidades humanas y reconciliarlas con los vacios
dejados tras el dominio del racionalismo. Asimismo, se buscé la voz del cuerpo para

desahogar el empobrecimiento en que se encontraba sumido.

La danza contemporanea aparecié como el medio capaz de permitir al cuerpo dar
forma a este desahogo para poder compartirlo en una via no verbal, pero aun asi dotada de

significados para los seres que entran en contacto con su proceso.

Al final hallamos el espacio en donde la razon y el cuerpo asimilan sus perspectivas

ofreciendo un discurso nacido desde la mas profunda subjetividad, inundado de imagenes

223 Claudia Galhos, “Unidades de sensaciéon”, Op. Cit., p. 184
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poéticas para tratar la realidad sin excluir alguno de los aspectos del ser humano sino

incluyéndolos y reconociéndolos.
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CONCLUSION

No todo esta dicho aun. Hasta ahora la danza se presentd como un medio para acceder a la
ampliacion de la experiencia a través del pensamiento desarrollado desde una via no
racional. Nos enfrentamos con la falta de bibliografia filoséfica relativa a la danza, pero
gracias al planteamiento de Zambrano sobre diferentes caminos para adentrarse en la
filosofia fue posible encontrar en el proceso dancistico una via para enunciar el discurso

filosofico.

Se retrato al ser humano débil, famélico de experiencia. Con el pensamiento y el
cuerpo estancado, atrapado en un mar de cenizas, agonizante, sordo por los efectos de la
guerra, fatigado de estar enclaustrado en rigidos sistemas conceptuales utilizados para

determinar y obligar al ser a develarse de una forma especifica.

Se trazd el camino para acercarse a la ampliacion de la experiencia encontrando
diferentes modos del proceder humano sin priorizar a la razon sobre el cuerpo ni viceversa.
Se busca apreciar y entender la realidad desde una perspectiva alejada del sistema racional
instrumental para no volver a la actitud dominadora que arrastré al ser humano a su
empobrecimiento. La oOptica del arte ofrece la posibilidad de analizarla considerando los
aspectos vitales, las motivaciones desentrafiadas desde la mas profunda subjetividad junto
con la conciencia del presente para poder concebir la vida misma enteramente, con sus

luces y sombras.

El uso de metaforas propuesto en la razdn poética permitia involucrar libremente al
ser, dejando fuera el temor a ser silenciado nuevamente por una jerarquia categorica. Esta
forma del discurso daba lugar en la filosofia a los lugares del ser olvidados por el

racionalismo instrumental. Al ser las metaforas un modo en el cual la recepcion esta
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relacionada con la subjetividad del sujeto quien percibe, éstas representan un espacio con

una propuesta de libre interpretacion.

Bajo esta linea de liberacion encontramos al cuerpo de la danza contemporénea.
Esta forma dancistica surge obedeciendo a la necesidad de liberar la expresividad del
cuerpo en la danza. El cuerpo dentro de la disciplina clasica se habia convertido en un
instrumento mecénico cuyo trabajo respondia a una técnica virtuosa e implacable que habia
sacrificado los aspectos subjetivos de su intérprete. Su movimiento, junto con la
construcciéon escénica, se convirtié en una expresion fria cuyo discurso no sanaba las

heridas del presente, ni representaba la realidad de los seres humanos.

La danza contemporanea se coloca como una nueva codificacion técnica para el
cuerpo sin la pretension de sacrificar los afectos, capacidades o limitaciones de éste. Al
contrario, busca producir un movimiento a partir de la experiencia de cada intérprete. El
discurso elaborado esta compuesto de diversas imagenes, metaforas construidas con la
combinacion de todos sus elementos: movimiento, intérpretes, espacio, luces, escenografia,

musica, motivaciones.

En tiempos recientes, comienza a configurarse como un espacio alternativo para el
pensamiento critico. Tanto espectadores como intérpretes toman una postura critica ante la
realidad y la expresan mediante el lenguaje dancistico. Reuniendo este dialogo donde ya no
existen distinciones jerarquicas, la danza se convierte en un aparato critico de la realidad
abierto a la experiencia colectiva. Su proceso incluye sumergirse en el mas recéndito
interior del ser humano para construir la coreografia con un contenido impregnado de

motivaciones emotivas y no estrictamente racionales.

La danza evoca al pensamiento, pero gracias a la posibilidad de la experiencia
colectiva ya no hay raciocinios con una carga individualista ni la pretension de imponer una
idea de verdad absoluta. Este nuevo modo del pensamiento va a fluir en armonia con el ser,

con sus dualidades, su temporalidad y la realidad donde estéa inserta.

Se trata de un “despertar” de la razon en el cual la mirada se despeja, el ser vuelve a
nacer, comienza de nuevo, recupera el asombro por la realidad devolviéndole vitalidad a su

develamiento. En consecuencia, el pensamiento abandona su postura estatica, su desarrollo
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abarca al ser sin negar algun aspecto. EI cuerpo es un campo abierto de posibilidades, cuya

perspectiva aporta contenido significativo al pensamiento.

La experiencia, en consecuencia, ya no sera concebida exclusivamente a partir de la
razén ni se dara preferencia a las ideas o anélisis comprobables mediante el trabajo de la
ciencia. Al aceptar la posibilidad corporal de hacer aportaciones significativas a la
experiencia, es posible retratarla teniendo en cuenta el presente, las transformaciones

acontecidas y las condiciones subjetivas en las cuales pudiera encontrarse.

Se encuentra entonces este modo del pensamiento fuera de las normas dictadas por
la tradicidn racionalista, sin dejar de abarcar el presente donde existe. Todos sus elementos
invitan al ejercicio critico para mejorar la situacion del ser humano en la reflexion

filosofica.

Gracias a la influencia del nuevo teatro, el espectador adquiere una posicion activa
al tomar conciencia de la tematica desarrollada en la obra. De ahi que el contenido tenga un
anclaje en una realidad tangible para éste. Asimismo, su inclusién en el proceso previo a la
presentacion en escena, la creacion de talleres introductorios al trabajo de la danza, invitan
de igual forma al publico a conocer y redescubrir su cuerpo para poder operar en él la

ampliacion de su experiencia.

Por esta razon, no es casualidad la aproximacion de los bailarines a la filosofia para
poder ampliar su concepcion de la danza. Los conceptos: cuerpo, percepcion, espacio...
relacionados con el trabajo dancistico, ya no son sélo palabras exclusivas del proceso
dancistico. Cada uno tiene una carga teorica para concebir a la danza como un trabajo no
solo estético, sino como un espacio critico en cuyo discurso juega una serie de factores

capaces de elaborar un discurso para tratar directamente a la realidad.

La danza como un espacio critico abierto para la realidad es la propuesta capaz de
sostener una reflexion filosofica. Se trataria de un nuevo camino para la filosofia en la cual,
asi como con la razon poética, el pensamiento filos6fico puede ser enunciado con un tipo de

lenguaje mas afin con los modos de desplegar al ser.

El lenguaje del movimiento permite desahogar afectos del ser, el cual no sera

externado de forma directa, racional, sino poética. La escenificacion, junto con los otros
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recursos utilizados, iluminacién, vestuario, escenografia, etc., ofrecen un entramado de
imagenes poeéticas que buscan conectar la experiencia de los intérpretes con la de los

espectadores, permitiendo una relacion empatica en ambas partes.

El camino de la danza permitiria la experiencia colectiva, gracias a lo cual ya no
seria posible el aislamiento de la humanidad, manteniendo a los humanos ajenos tanto del

pensamiento de la colectividad como de la experiencia de su propia vida.

No todo estd dicho adn. Pero el camino hasta ahora trazado me permite pensar en
una forma diferente para la ampliacion de la experiencia. En un modo de la filosofia en la
cual el ser humano sea reflejado por completo. En un anélisis donde la razén no sea lo
Unico dominante, permitiendo descender a los “inferos” para revitalizar al ser y

reconciliarlo con su presente.

Las creaciones de la danza contemporanea otorgan la libertad para retratar distintos
aspectos de la realidad humana desde la perspectiva afectiva. Este trabajo, dado que
requiere una investigacion teorica previa, pretende acceder a la armonizacion entre la razon
y los afectos en la experiencia. No se trata del desarrollo de movimiento superficial, pues se
caracteriza por pretender profundizar, ir mas alld de la apariencia, conocer todos los
aspectos de la realidad en que se encuentra y las consecuencias dentro del ser para poder

ampliar la experiencia.

Como resultado queda un movimiento cargado de significaciones, un cuerpo movil,
lleno de vida y con las posibilidades de comunicarse, acercarse a otros cuerpos y salir del

aislamiento producto del racionalismo pragmatico.

No todo ha sido creado aln. Es necesario continuar con la exploracion e
investigacion de las formas y medios, tanto de la danza y el pensamiento como conjunto,
para elaborar en el discurso la respuesta a las necesidades subjetivas del presente.
Tengamos siempre en cuenta la definicién de la danza contemporanea como un arte en
constante blsqueda para estar en armonia con el ser, en constante cambio y evolucion. No
puede ser de forma fija e inamovible porque el ser, la vida, la existencia misma no se

desenvuelve asi.
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Sirva como final el movimiento. EI movimiento nacido de la exploracion e
investigacion teorica. El producto de los procesos mentales y corporales transcurridos en la

elaboracion de este trabajo.

El trabajo se ocupd de justificar el movimiento corporal como un medio para
posibilitar que el discurso filosofico transite por vias alternas a la razon. El video mostrado
a continuacion muestra mi propia concepcion de la crisis de la experiencia, la busqueda de
nuevas formas para la razon y el encuentro con uno mismo para poder recorrer los caminos

ya transitados bajo la luz de una nueva mirada...

Se trata de una improvisacion pensada como una transicion desde la oscuridad,
desde la inmovilidad. Es una busqueda por encontrar formas de movimiento que abracen
todos los aspectos dentro del presente en que vivo y renovar la mirada, la percepcion del

entorno propio.

https://www.youtube.com/watch?v=zX0VwmzTj2U
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EPILOGO

Improvisacion: Descubrimiento del cuerpo

Miren su mano. Supongamos que nunca han visto una. Fijense en la cavidad que tiene en la
palma, en las lineas que rodean las carnosidades. Ahora imaginen qué es lo que puede hacer
una mano. ¢Puede caminar?, ;volar?, ¢crisparse? jVamos, mano!, trata de ondularte, de
surgir a borbotones; quiero que te pongas tiesa, que tiembles, que cierres el pufio, que
rasques, que vibres, que tamborilees, que sefiales. Ahora vamos a darle a cada una de las
partes de las manos la oportunidad de moverse por su cuenta y hacer gala de sus
habilidades. Eso le gusta, se estd animando, se ha puesto a saltar por todo el saldn.
iCuidado porque se les escapa! Déjenla ir, despréndase de ella, tirenla. Lo digo en serio,

deshaganse de ella; después de todo, el cuerpo tiene muchas otras partes.

Apliquen este proceso igualmente a la cara, la columna vertebral, los pies, las caderas, la
cabeza, etc. Después de haber explorado cada una de esas partes, despréndanse de ellas, una
a una. Bien, ;ya se desprendieron de todo? ¢Tiraron la cintura, la espalda? Pues ahora
tienen que tirar su ser. Despréndanse de su cuerpo; no lo necesitan para nada. ¢;Ya se fue?,
(totalmente? Parece que han conservado el hombro izquierdo y la rodilla derecha. Bueno,
pues déjenlos que entablen un dialogo. Aungue también podrian dialogar la cara y los pies
¢Cuales otras partes del cuerpo no han usado todavia? Vamos a afiadirlas una tras otra.
Vamos a hacer que todas las partes del cuerpo hablen entre si al mismo tiempo, que
platiquen. Todas hablan nadie escucha. jAlto! Ahora permiten que su cuerpo hable como

una unidad. Hagan una sola afirmacion y terminen.??*

224 En Lynn Anne Blom y L. Tarin Chaplin, El acto intimo de la coreografia, INBAL, México, 2014, p. 40. A
lo largo de todo el libro se pueden encontrar bastantes ejercicios de improvisacion.
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