

  

    

      

    

  






			[image: copyright]













[image: portadilla]


		




Índice




  Introducción. Descentrar la investigación en danza, un trabajo colectivo






  Parte 1:
Historias descentradas






  Umbrales, entre la modernidad y la postmemoria






  1 Entre prácticas de civilidad, cuerpo y danza: ¿construcción de un “cuerpo ideal”?






  2 Danzar los silencios, postmemoria e historia transnacional de un gesto. A propósito de S/T/R/A/T/E/S Quartet (2016) de Bintou Dembélé






  Des- y re-centrando lo moderno






  3 “En África, la danza moderna es el coupé décalé” (Yacouba) Por un descentramiento metodológico de las categorías en danza






  4 Transmisiones impuras: tradiciones de danza escénica a través de fronteras históricas y geográficas






  5 Los tránsitos de un gesto: hacia una historia de las transferencias coreográficas entre Chile y Alemania a través de las figuras de Joan Turner y Patricio Bunster






  Historicidades locales






  6 La Cía. Alternancia y la práctica coreográfica descentrada como acción poética de resistencia






  7 Procesos creativos e imágenes del cuerpo como tradición. Una invitación a repensarnos






  8 Danzar en los bordes. Emergencia de la danza contemporánea en Rosario






  Parte 2:
Teorías y prácticas del descentramiento






  Reivindicaciones epistemológicas situadas






  9 Descentrar como aspiración político-histórica para comprender distancias en la danza






  10 Epistemologías en crisis: saberes-hacer intersticiales entre prácticas artísticas, de docencia y de investigación






  11 Eros, arte e investigación






  12 Trabajar en danza: potencia política y afectiva






  Desde lo subjetivo, senderos que se bifurcan






  13 Travesías y remolinos de una investigación en danza: hacia un abordaje dialéctico de y desde las corporalidades y performances






  14 La noción de descentramiento desde una perspectiva somática: auto-etnografía del aprendizaje de una danza de la India






  15 Diálogo sobre el descentramiento en danza con adolescentes. El trabajo pedagógico de Pasos al Viento (Colombia-Francia)






  16 Sutilezas durante una caída






  Autorxs






		

			
Introducción
Descentrar la investigación en danza, un trabajo colectivo


			


			


			Iván Jiménez y Juan Ignacio Vallejos


			¿Qué significa “Descentrar la investigación en danza”? Quizás esta sea la primera pregunta que unx lectorx desprevenidx podría hacerse ante el título de este libro. Tanto el verbo “descentrar” como el término “investigación en danza” le resultarían un tanto opacos. De hecho, la utilización de un verbo en un título sugiere que el libro en cuestión no ofrecería la exposición de los resultados finales de un estudio, sino de una tarea en desarrollo, un proceso plausible de encontrarse en curso actualmente. Y no sería una idea desacertada. El siguiente volumen refleja ante todo la intención de compartir una instancia provisoria de un recorrido de investigación inconcluso, pero abocado a una búsqueda específica. Se trata de ensayar respuestas posibles a una problemática que se relaciona –y ahora sí podemos introducir la segunda parte del título– con la “investigación en danza”. En concreto, hay algo de la investigación en danza que creemos necesario descentrar.


			Ahora bien, antes de continuar, quizás se nos exija una nueva aclaración: ¿Por qué investigación en danza y no sobre la danza? ¿Cuál es el sentido de ese sutil neologismo? Nuestra respuesta sería que la investigación en danza designa una forma de investigación donde las diversas prácticas que abarca el término “danza” funcionan a la vez como objeto y medio de conocimiento. La investigación en danza supone instancias de objetivación, de distancia interpretativa, pero también de inmersión subjetiva y de exploración reflexiva desde la misma práctica de lxs investigadorxs. Es un enfoque característico de los Estudios en danza, pero también se acerca a la antropología, la pedagogía, la historia o la filosofía de la danza, y evidentemente también a su práctica en el ámbito artístico. Hecha esta aclaración, el verbo “descentrar” adquiere un sentido más claro. Descentrar la investigación en danza es un proyecto que convoca tanto a una renovación o ampliación de los objetos de estudio como a una reflexión sobre el acto de investigar, e insinúa, al mismo tiempo, que ambas tareas estarían intrínsecamente conectadas.


			Descentrar la investigación en danza designa también a una red de investigadorxs, autodenominadxs Descentradxs.1 De manera directa o indirecta, todxs lxs autorxs aquí reunidxs pertenecen a esa red que surgió de la necesidad y el deseo compartidos de descentrar los Estudios en danza con respecto al encuadre europeo y norteamericano en el que se desarrollan comúnmente. La propuesta inicial era debatir las condiciones de un descentramiento a diferentes niveles: académico y metodológico, pero también historiográfico, estético, técnico, económico y social. Se trataba de compartir ideas, lecturas y de dar a conocer las condiciones de la investigación en danza en los diferentes países para proyectar acciones en común, entre las cuales figuraba la creación de una red internacional de cooperación y de amistad profesional.


			Desde marzo de 2020, Descentradxs mantuvo reuniones periódicas en donde se discutieron textos propios y ajenos que fueron contribuyendo a ampliar nuestras reflexiones. Paralelamente, editamos dos números especiales de la revista Arte da Cena de la UFG de Brasil y participamos en varios paneles y reuniones científicas.2 Nuestro objetivo actual es el de funcionar como una plataforma de intercambio que contribuya a desarrollar la investigación en danza y performance a partir de estos principios, tratando de llegar a la mayor cantidad de interlocutorxs posible. Se trata de concebir el descentrar(se) como un trabajo constante e interminable.


			El presente volumen resulta en parte de la serie de encuentros virtuales que la Red Descentradxs organizó los días 19 y 26 de noviembre, y 3 de diciembre del 2021, más de un año y medio después del primer encuentro en Buenos Aires. En continuidad con la dinámica de intercambios en modalidad virtual establecida durante los confinamientos por la pandemia de COVID-19, y siempre en la búsqueda de una pluralidad de voces y perspectivas, cada uno de los tres encuentros se centró en un interrogante específico, al cual respondieron diversxs ponentes: ¿Cómo descentrar las teorías de la danza?, ¿Cómo descentrar las historias de la danza?, ¿Cómo descentrar los cuerpos y las técnicas de la danza?. Posteriormente, conforme se fueron perfilando las resonancias y afinidades sensibles, epistemológicas (teórico-metodológicas) o políticas que constituirían el conjunto, se aprovechó la oportunidad para incluir a otrxs autorxs y otros textos pertinentes o afines que ya habían sido publicados en otros espacios.


			Reflejo de esta diversidad de enfoques, el conjunto de las contribuciones aquí presentadas retoma y rearticula los tres ejes disciplinarios (histórico, estético y epistemológico) que fueron inicialmente planteados por la red, entre el 2020 y el 2021, en los dos dossiers de la revista Arte da Cena. La dinámica colaborativa, basada en intercambios, discusiones, acuerdos y desacuerdos, y en un trabajo importante de traducción, se prolonga en esta publicación, claramente marcada por la pluralidad de puntos de vista, de sujetos y objetos de estudio, de matices teórico-metodológicos y de situaciones geográficas, que intentan dar cuenta de las posibilidades del descentramiento que hemos seguido encontrando o ensayando a lo largo del camino.


			El tercer Encuentro de la Red Descentradxs, realizado en Barranquilla (Colombia), del 2 al 7 de octubre del 2023, fue una ocasión para poner en perspectiva esta reflexión compartida, en un intento por trazar el camino recorrido y encontrar nuevos derroteros para la temática que nos ocupa. Por ejemplo, dadas las diversas connotaciones de la noción de centro, resulta evidente que plantear la posibilidad de un descentramiento implica precisar, en cada caso, a qué tipo de centro nos estamos refiriendo. “¿Descentrarse de qué?”, planteaba la investigadora colombiana Natalia Orozco en su contribución al coloquio. La pregunta puede querer decir: ¿cuáles son los tipos de centro relevantes para las prácticas de la danza y del performance, de los cuales uno puede querer apartarse?


			Sabemos que en los cursos de danza, en relación con el espacio del cuerpo propio, a veces se da la indicación de “mantener el centro”, siendo éste un punto de referencia que suele situarse a nivel del abdomen, y que al ser percibido, ayuda a la persona que baila a encontrar soportes internos para interactuar con el entorno o con lxs otrxs en la realización de sus gestos. A principios del siglo XX, cuando Isadora Duncan hablaba del plexo solar como el origen de su danza, ¿estaba planteando la necesidad de un centro, a la vez corporal y metafísico, de donde irradiaría el movimiento? Quizás sí, aunque su planteo podría interpretarse también como una estrategia de descentramiento frente a la hegemonía de la técnica clásica del ballet. En el campo de la danza, también circula una frase célebre de Merce Cunningham: “Yo soy un centro”, con la cual se le proponía a cada bailarinx la posibilidad de convertirse en fuente de un gesto propio, sin someterse a imperativos externos, como los de la música o la narrativa. Tal como lo sugieren varias de las contribuciones reunidas en este volumen, existen usos danzantes de la noción de centro –como los propuestos por estas figuras renombradas de la danza en Occidente– que la perspectiva del descentramiento puede interrogar sin necesariamente buscar su anulación.


			Es en un plano político-institucional, probablemente más amplio que el de los usos pedagógicos y estéticos mencionados, donde la noción de centro aparece como un sitio dominante en torno al cual se acumulan recursos y riquezas, suscitando el privilegio de unxs pocxs. Esta problematización del centro, en relación con las desigualdades dentro y entre los territorios, es quizás la que lo convierte en un polo que invita o incita a buscar formas de resistencia. Dicho de otro modo, cuando el centro opera como un núcleo generador de inequidades, invisibilizaciones, negaciones y esquemas normativos alienantes, el intento de descentramiento se vuelve disruptivo y necesario. En este sentido, descentrarse significa cuestionar la normatividad y los cánones establecidos por los centros estéticos, geográficos, históricos y económicos, alineados con una determinada dinámica del poder.


			En cierto sentido, nuestro planteo resuena de manera directa con un cuestionamiento de los modos en los que la colonialidad opera en las prácticas de la danza, entendiendo a la colonialidad, según Aníbal Quijano, como la instauración de un orden socioeconómico y político a escala global, cuyas jerarquías y desigualdades han favorecido la centralidad hegemónica de Europa durante la llamada época moderna.3 Desde este punto de vista, nuestro trabajo podría ser leído incluso como una apuesta por la descolonización de las prácticas de la danza, siguiendo “la opción estética decolonial” que, en palabras de Pedro Pablo Gómez, busca contribuir a un “pluriverso estético”. Para el artista e investigador colombiano, más allá de una desarticulación de los límites entre arte y vida, y más allá de una liberación del mundo sensible frente a las normas colonialistas del gusto, dicha opción estética apunta a “descolonizar las categorías, los criterios de valoración y los sistemas de clasificación de las artes y de la producción simbólica”.4 De ese modo, se trataría de evitar la hegemonía de una estética en particular para promover la existencia de “estéticas [en plural] que conserven particularidades y al mismo tiempo puedan establecer diálogos inter y trans-estéticos articulados a proyectos que persigan la superación de la colonialidad global”.5 En estos términos, la idea de descentramiento puede articularse con la opción decolonial,6 si admitimos que puede haber un diálogo trans-estético o sensible, por ejemplo, entre las prácticas artístico-rituales de los pueblos originarios y las prácticas occidentales de la danza teatral, en términos de igualdad. De hecho, es esa la propuesta desarrollada por la coreógrafa e investigadora Amanda Piña bajo el término de arte ch’ixi, ligado a su investigación artística Endangered Human Movements.7 Sin embargo, somos conscientes de que el pensamiento decolonial no es unívoco, y que en su seno hay enfoques que promueven un desconocimiento de la herencia europea con la cual dialogan, por ejemplo, las tradiciones y estéticas de la danza escénica en Occidente.8 Tal como lo demuestran las incursiones históricas, estéticas y epistemológicas aquí reunidas, nuestra opción por la noción de descentramiento da cuenta de esta tensión propia de los Estudios en danza, que pese a reconocer las problemáticas ligadas a la colonialidad del canon, incorporan, aunque sea de manera crítica, historias y estéticas de la danza provenientes de Europa y Norteamérica. 


			En este sentido, concebimos el descentrarse como una forma de acción estratégica y móvil frente al poder. El descentramiento puede considerarse desde un enfoque decolonial, historiográfico e incluso geográfico, pero también desde la teoría de la danza o desde la misma práctica artística. El concepto puede adoptarse para visualizar un cambio en la propiocepción o puede sugerir una forma de desidentificación con respecto a un paradigma determinado. Puede remitir a una idea de apertura en la percepción, pero también a la subversión de un orden. Descentrar es correr el foco de la mirada, pero también experimentar un desequilibrio, una pérdida del eje corporal o espiritual. En definitiva, se trata de adoptar una mirada crítica capaz de articular múltiples dimensiones que no se reducen a una concepción verticalista de la dominación. 


			Historias descentradas


			Uno de los aspectos en los que advertíamos la necesidad de un descentramiento era la mirada colonialista desde la cual se había concebido la llamada “historia universal de la danza”. Susana Tambutti fue una de las primeras investigadoras en danza de América Latina en identificar este problema, tanto en sus fichas de cátedra publicadas en 2011 y 2015 para la asignatura Historia de la Danza en Argentina, en la Universidad Nacional de las Artes, como en otros trabajos académicos.9 Allí, su objetivo principal fue desarrollar una crítica al colonialismo implícito en esa pretendida historia universal de la danza, y subrayar cómo la escritura historiográfica reproducía lógicas colonialistas en diversos países latinoamericanos. Para Tambutti, una de las principales problemáticas que atraviesan la investigación en danza, tanto en su dimensión histórica como estética, es la persistencia de discursos coloniales que tienden a adoptar enfoques “universales” o “universalizantes”, cuando lo “universal” remite casi siempre a historias nacionales –principalmente de Francia, Alemania y Estados Unidos.


			En ese contexto, las historias del Sur global se empeñan en validar su condición de relatos dignos de ser estudiados y narrados, a partir de su relación con el supuesto centro universal, como si fueran el resultado de una recepción acrítica de las estéticas que proceden de éste. De ahí la precariedad que caracteriza a dichas historias,10 en la medida en que las prácticas artísticas locales se ven forzadas a inscribirse en una historia universal que se arroga el derecho de descartarlas por considerarlas impuras o irrelevantes. Ahora bien, creemos necesario subrayar aquí la relación entre historia y teoría de la danza y, en ese mismo sentido, el papel que desempeña el concepto de descentramiento como herramienta capaz de articular una reelaboración de los discursos históricos que, a su vez, permita habilitar un desvío en la reflexión teórica. Esta dinámica se vuelve visible en varios de los trabajos que reúne este libro.


			La afortunada colaboración entre autorxs –artistas, investigadorxs, profesores– que trabajan en diferentes países ha permitido ensanchar el círculo de las situaciones locales abordadas, de tal manera que a los estudios de caso del área latinoamericana han podido sumarse experiencias y discursos en otras zonas geográficas –como la India, Níger y Congo–, no sólo en términos de compleja confrontación, sino también de circulación y reapropiación crítica de saberes, entre las antiguas colonias y las metrópolis. Acaso para resaltar la perdurabilidad de los procesos históricos relevantes desde la perspectiva del descentramiento, dos estudios liminares ofrecen un primer encuadre de las construcciones ideológicas, los traumas colectivos y las resistencias desde lo sensible que caben dentro del arco temporal que va de “la modernidad a la postmemoria”.


			La contribución de Ana Teixeira examina uno de los principales fundamentos de la colonialidad moderna: “la supremacía del cuerpo blanco como cuerpo ideal, considerado normal, universal”, y como “único poseedor de cualidades artísticas”. Venida de Europa –como se ve en la fundación por Luis XIV de la primera academia real de danza en 1661–, la articulación ideológica entre “blanquitud y civilidad” aparece como un antecedente insoslayable de “la estructuración de la figura del bailarín cortesano como un ideal corporal, moral y político”. En el período del Segundo Imperio en Brasil (1833-1896), Teixeira subraya una “idea de nación con formas eurocéntricas” y un “proyecto del blanqueamiento de la población” en nombre del progreso moderno. Con base en datos cuantitativos de los últimos años, el estudio problematiza la continuidad de tales artefactos ideológicos, al señalar la muy escasa presencia de personas de piel negra tanto en los cuerpos de ballet como en los puestos de dirección de compañías públicas financiadas por los estados y los municipios brasileños. En la línea de las investigaciones de Kabengele Munanga y de Robin Diangelo, Teixeira invita a seguir examinando el racismo institucionalizado en relación con “la blanquitud”, perspectiva historiográfica aún poco explorada en los Estudios en danza.


			Abogando por un necesario “descentramiento sensible” con respecto al relato nacional francés, que rara vez da cuenta de la experiencia de sujetos colonizados o inmigrantes, Isabelle Launay analiza el trabajo de “implicación imaginaria” e “investigación histórica” en la pieza S/T/R/A/T/E/S Quartet (2016) de Bintou Dembélé. Como tantxs otrxs artistas de la primera generación de bailarines de hip hop nacidxs en Francia, Dembélé se encuentra en situación de “postmemoria” con respecto a la experiencia de inmigración de su familia. “Multisituado” y “glocalizado”, su recorrido artístico se nutre de circulaciones gestuales entre la Francia continental, África y las Antillas, activando conexiones ocultas entre múltiples huellas, voces y archivos. “¿Qué puede enseñarnos una danza sobre el modo en que la historia se inscribe de manera sensible en los cuerpos?”, se pregunta Launay. Su análisis explora las “respuestas creativas” de S/T/R/A/T/E/S Quartet en torno al gesto del silenciamiento, y muestra cómo la obra coreográfica “desentierra intuitivamente” un pasado de crueldad cuyo escenario es la zona bucal y pulmonar.


			En segundo lugar, aparecen tres estudios que convergen en el propósito de seguir pensando la cuestión de la modernidad con respecto a las prácticas de la danza. A inicios de la década del 90, cuando recién empezaban los debates sobre la postmodernidad y la crisis de la idea de progreso, desde una perspectiva continental hispanoamericana, el escritor mexicano Octavio Paz escribía: 


			¿Qué es la modernidad? Ante todo, es un término equívoco: hay tantas modernidades como sociedades. Cada una tiene la suya. [...] La modernidad es una palabra en busca de su significado: ¿Es una idea, un espejismo o un momento de la historia? ¿Somos hijos de la modernidad o ella es nuestra creación? Nadie lo sabe a ciencia cierta. Poco importa: la seguimos, la perseguimos.11 


			Más de tres décadas después, aun cuando resultan evidentes los costos humanos y ecológicos de la idea occidental de progreso, así como los equívocos de la razón instrumental que la respalda, la modernidad aún sigue siendo, aunque en otros sentidos, una cualidad o aspiración valorativa de prácticas culturales como las de la danza. La activación de otros sentidos de la modernidad, provenientes de los territorios antes colonizados, es lo que podemos encontrar en las contribuciones que conforman el segundo encuadre de estas “historias descentradas”.


			A contracorriente de la cronología dominante que presupone que “lo contemporáneo” sucede a “lo moderno”, Mahalia Lassibille examina la coincidencia de ambos términos en relación con diversas danzas en Níger, Congo, Costa de Marfil y otros países africanos, para abordar el descentramiento como un proceso metodológico. Tres operaciones constituyen este camino investigativo en el que la historización se basa en la “etnografía de las categorías” –como se ve en las entrevistas con Abdramane Abdoulaye Souna y Abdalah Ousmane Yacouba en Níger. En primer lugar, se desactiva la axiología implícita de la categoría “danza contemporánea” –que puede conllevar la imposición de un modelo hegemónico francés–, y se ensancha espacialmente la mirada hacia las “contemporaneidades” de las danzas en África. En segundo lugar, se muestra cómo el sentido difusionista de “lo moderno” es resignificado de modo “alternativo” –no europeo– después de las independencias africanas, para designar formas artísticas anti-imperialistas, surgidas de la circulación de músicas caribeñas y cubanas –como sucede con la rumba en el Congo. Por último, se analiza la referencialidad cambiante de las llamadas “danzas modernas” –el coupé décalé, el ndombolo, las posteriores danzas de bares, discotecas y videoclips–, cuya rápida caducidad coincide con una revalorización geográfica y social de los recursos creativos africanos. Así, el descentramiento deriva en un recentramiento: África aparece como lugar de otras centralidades posibles.


			En su repaso del proceso creativo de A Mary Wigman Dance Evening (AMWDE), el bailarín y coreógrafo ecuatoriano fabi barba explora la “familiaridad” de dos devenires de la Ausdruckstanz que confluyen en sus propios aprendizajes como bailarín, y que le permitieron adentrarse en el universo gestual de la artista alemana. Por un lado, se refiere al trabajo con tres bailarinas que estudiaron en la escuela Wigman de Berlín en los 50 y los 60 –Katharine Sehnert, Irene Sieben y Susanne Linke–. Por otro lado, recompone las redes y circulaciones entre Europa, América Latina y Estados Unidos que permiten entender la presencia de la llamada danza moderna en Ecuador, y sobre todo, trazar las trayectorias artísticas de Wilson Pico y de Kléver Viera, que barba reconoce como “herederos no oficiales” de dicha tradición. En su indagación por lo que, en el trasfondo cultural andino de la Sierra ecuatoriana (pueblo kichwa) constituye una apertura hacia la Ausdruckstanz, barba encuentra varias afinidades: entre otras, el subtexto como intensidad sensorial de la experiencia subjetiva al bailar; la acción transformadora del ritual; el carácter no representativo de la gestalt (confluencia de fuerzas), contrario al ideal de un yo incorpóreo controlado desde la razón. En últimas, con respecto a la Ausdruckstanz, su argumentación reivindica una “comprensión mestiza, impura, producto de múltiples e impuros procesos de transmisión”.


			En el mismo sentido opuesto a las genealogías unidireccionales y a la pretensión universalizante de una historia de la danza, Valentina Morales propone un despliegue rizomático o “juego de cuerdas” para reconfigurar los devenires de la danza de expresión (Ausdruckstanz) entre Alemania y Chile, pasando por Inglaterra y Suiza. Su trabajo de “fabular las raíces” reconstruye el tejido de aprendizajes y colaboraciones que dieron continuidad a los saberes técnicos y metodológicos planteados por Rudolf Laban para la actividad creativa y pedagógica en danza; saberes retomados por Kurt Jooss y Sigurd Leeder en las diversas escuelas y compañías que fundaron antes y durante la Segunda Guerra Mundial, y que en Chile encontraron un nuevo suelo en el cual arraigarse, gracias a varios factores: la circulación de La Mesa Verde; los ires y venires de diversos artistas, entre otrxs, Patricio Bunster y Joan Turner. En el relato de sus trayectorias entrecruzadas, desde su formación en los 50 hasta su exilio durante la dictadura de Pinochet, Morales destaca el rol que jugaron en la reintroducción del sistema Jooss-Leeder en la Alemania del Este, donde dicho sistema ya no era practicado. Su investigación rompe con la lógica receptiva propia del colonialismo estético, al considerar los aportes desde el Sur en la interpretación y la transmisión de la técnica.


			Por último, las “historias descentradas” del tercer grupo parten de la contextualización en medios urbanos específicos, adoptando incluso una perspectiva de género, para reconocer lo que Paulina Antacli ha llamado “las historicidades locales que deconstruyen el universalismo”. En esta ocasión, Antacli examina la trayectoria y la escritura escénico-coreográfica de María Rosa Hakimián, bailarina y coreógrafa nacida en la ciudad de Córdoba (Argentina) y radicada en París desde 1984. Del trabajo coreográfico que la artista realiza en colaboración con la Cía. Alternancia y con su hermano Ángel Hakimián, la autora subraya la continuidad con la “línea expresiva” de la maestra Adda Hünicken, y a través de ésta, con la tradición moderna de Dore Hoyer. Conjugando la perspectiva histórica con su propia memoria de intérprete, Antacli analiza una pieza que explícitamente remite al pasado histórico y cultural de la Argentina del siglo XX: Veinte centavos y el vuelto de un tango/Vingt centimes et le tour d’un tango (1991). Con este “manifiesto estético descentrado”, Hakimián se aparta del “gusto oficial” y de los cánones de la nouvelle danse que se imponen en Francia durante las décadas de los 80 y los 90, generando una afirmación autónoma de lo subalterno frente a las estéticas dominantes.


			Desde México, con un enfoque dialéctico que tiene en cuenta tanto las tradiciones como las rupturas asumidas por lxs artistas de la danza, la contribución de María Lourdes Fernández plantea el siguiente interrogante: ¿qué cuerpos tienen en mente lxs coreógrafxs cuando se proyectan en un espectador ideal, o cuando seleccionan el material gestual de las improvisaciones de lxs bailarines? Desde esta perspectiva, examina los juegos de distancia entre las “imágenes ideales del cuerpo femenino” y los “cuerpos reales” en los procesos de “producción” de tres grupos mejicanos: Landscape Artes Escénicas en Ciudad de México, y Fobos-Ensamble y Ángulo Móvil en Colima. Si bien en las negociaciones intersubjetivas entre coreógrafxs y bailarinas se reconoce el empoderamiento de las mujeres artistas, así como la rebeldía de sus cuerpos desnudos frente al canon hegemónico del “cuerpo bonito y mostrable” en escena, la contribución de Fernández revela la persistencia de “la mirada masculina patriarcal” incluso en las coreógrafas mujeres. Paradójicamente, dicha mirada se perpetúa en la exigencia doble de “mostrarse sin mostrar en exceso” y en la preferencia estética generalizada por “la presencia fuerte”.


			Con respecto al surgimiento de las prácticas contemporáneas de la danza en Rosario (Argentina) en la segunda mitad del siglo XX, Marcela Masetti empieza señalando las asimetrías entre “la capital” del país y “el interior”, con respecto a la producción y la circulación de bienes culturales. En el transfondo sociopolítico de las experiencias del autoritarismo, desde la dictadura de Juan Carlos Onganía hasta el terrorismo de Estado del Proceso de Reorganización Nacional (PNR), su relato reconfigura un entramado de actores, artistxs, instituciones e iniciativas –como el Grupo de Danza Contemporánea, La Troupe, Teatro Abierto y Danza Abierta, entre otros– que en el contexto rosarino le dieron “una centralidad al cuerpo”, y en particular al cuerpo femenino, como “soporte artístico y político” para subvertir no sólo el ideal romántico tradicional de la danza clásica y el elitismo de la llamada danza moderna, sino también “los modelos de estructuras familiares, de género y sexuales”. En particular, a través de un análisis de Con T de Terpsícore o que los dioses nos perdonen, fragmento de la pieza Danza Humor (1982) de Hugo Salguero, el estudio pone de realce los “cuerpos femeninos desobedientes”. Así aparece una diversidad de iniciativas estéticas “desde el borde”, que fueron espacios de resistencia en contextos de autoritarismo, censura y represión.


			Como lo demuestran los trabajos reunidos en esta primera sección de “Historias descentradas”, uno de los elementos que caracterizan el enfoque de los Estudios en danza es el lugar que se otorga a las prácticas como territorio de experimentación y conocimiento. Los discursos históricos sobre la danza tienen una gran trascendencia, ya que proporcionan insumos para la elaboración y reelaboración de conceptos. Es esa condición la que diferencia a grandes rasgos sus aportes de los que provienen de la teoría social o de la filosofía estética. Las historias de la danza no solo proveen una diacronía estética, es decir, una serie de relatos sobre aquello que en Occidente se ha identificado como danza escénica; también dan cuenta de una historia conceptual. Dicho de otro modo, los discursos históricos dan testimonio de los márgenes más o menos fluctuantes de lo decible, que se han ido sedimentando en nuestras maneras de concebir la danza, y de ahí la necesidad de un descentramiento de los relatos.


			Teorías y prácticas del descentramiento


			De acuerdo con la continuidad entre investigación histórica y reflexión teórica que atraviesa el volumen, el eje vinculante de la segunda parte son las “teorías y prácticas del descentramiento” que contribuyen a definir el planteo investigativo específico de los Estudios en danza. Agrupadas bajo el título de “Reivindicaciones epistemológicas situadas”, las contribuciones del primer grupo abordan lo político del descentramiento interrogando las condiciones de producción del trabajo de artistas e investigadorxs en contextos de dominación o de precariedad, y cuestionando algunos postulados que hasta hoy han orientado la investigación en danza, para destacar en ésta las posibilidades epistemológicas de lo afectivo.


			Con base en un corpus de trabajos publicados por miembros de la Red Descentradxs entre 2020 y 2021, Rafael Guarato traza un panorama de los múltiples modos de entender y practicar el descentramiento en danza. Sin dejar de lado los posibles vínculos con las centralidades, asocia este concepto con una “tarea epistémica que persigue un posicionamiento político de desestabilizar poderes a partir de lugares, personas y danzas”. La reflexión en red hace visible la diversidad de enfoques sobre el “descentrarse”: entre otros, el esfuerzo de resistir a núcleos de dominio (Contreras); el señalamiento de la violencia de las jerarquizaciones estéticas promovidas desde la centralidad estatal (Fernández); la problematización de la idea de progreso que conlleva la imposición de los cánones de la danza como práctica artística (Vallejos); la subversión de las percepciones hegemónicas sobre los cuerpos (Aschieri, Abufele & Díaz); el respeto de los combates y las reivindicaciones ligados a identidades marginalizadas, como las afro-diaspóricas o las de las periferias urbanas (Monteiro, Pinto)... Tal panorama da lugar a algunos contrastes conceptuales y epistemológicos, como por ejemplo entre “descentramiento” y “privilegio” (“¿Quién tiene el privilegio de hacer el esfuerzo de descentrarse?”). Al final del recorrido, se subraya el carácter relacional del descentramiento en el plano espacial y en la relación de alteridad: reconocer las operaciones de dominio en cada situación o contexto exige “comprender distancias”, “denunciar centralidades opresoras” y “promover dislocamientos epistemológicos”, para revertir los procesos de subordinación de las danzas.


			Con respecto al contexto argentino, al referirse a los saberes de los sujetos implicados en procesos creativos en medio de la precariedad, Patricia Aschieri y Micaela Suárez estudian las singularidades del trabajo epistemológico de lxs artistas investigadorxs, considerándolo como un “descentramiento de las formas institucionalizadas de valorar los procesos de producción de conocimientos”. Lejos del imperativo de publicar papers y obras; lejos de las jerarquías que dan primacía a las relaciones de causa-efecto y al saber logocéntrico, las autoras reivindican un saber-hacer “nómade”, que franquea los límites convencionales entre práctica artística, docencia, investigación y militancia. En este saber-hacer “anfibio”, que es distinto del “multitasking neoliberal”, reconocen una dimensión a menudo descuidada por los sistemas universitarios y/o artísticos: la corporalidad como “espacio de búsqueda, de enunciación, de entrega amorosa y, a veces, de violenta resistencia”. De aquí surgen metodologías de trabajo más horizontales y otras poéticas del saber, abiertamente basadas en lo sensible-perceptivo, que dan cabida a lo multidireccional, lo ambiguo y lo provisorio.


			En el mismo sentido de un descentramiento con respecto a la exigencia de resultados evaluables o de conocimientos novedosos para un campo del saber, Sara Gómez dialoga con la teoría de Henk Borgdorff. Desde un enfoque filosófico heideggeriano, aborda “la investigación en arte” como un evento en el que lo investigado no está sujeto a la comprobación, sino a una aprehensión imposible –un enamoramiento– que en últimas deriva en un encuentro con lo innombrable: hay un gozo en el acercarnos a aquello por lo que nos estamos preguntando. Ni medio ni productor de conocimiento, la meta del arte sería la materialización de la intuición. En esta crítica al discurso demostrativo y argumental, en la que defiende el lado irreductible de la experiencia –“lo que el objeto de interés guarda y esconde”, es decir, “su verdad”–, Gómez considera que la investigación en arte –su indagación no exhaustiva– es movida por el eros, definido en términos platónicos como “la necesidad de reunirnos con las cosas”, de reconocer lo que nos une a ellas.


			En un texto que milita por el reconocimiento de la danza como actividad laboral en Argentina, Lara Ferrari y Laila Gelerstein explicitan las paradojas de un contexto de producción marcado por la precariedad, en el que la escasez de recursos y la falta de plataformas de desarrollo profesional por parte del Estado nacional es compensada por la fuerza del deseo, de la amistad y de la convicción; es decir, por una afectividad que genera lazos de solidaridad, comunidad e intercambio. “El capital social, explican las autoras, nos brinda más capital simbólico (y afectivo) que capital económico”. La paradoja es que la búsqueda de este alejamiento de las lógicas capitalistas –por la exigencia del “autobombo”– termina reproduciendo lógicas individualistas y neoliberales.


			Cierra el volumen un conjunto de textos que pese a los diferentes registros que adoptan –teórico o narrativo, personal o dialógico, etnográfico o poético– esclarecen el lugar de lo subjetivo en el enfoque de los Estudios en danza, no sólo en cuanto a los modos de tomar distancia de lo sentido y lo observado, sino también con respecto a la manera de escribir sobre los senderos perceptivos recorridos.


			Al presentar su propio “camino artístico e investigativo heterodoxo”, Silvia Citro da cuenta de un viraje de los enfoques antropológicos en América Latina a partir de los 80: del interés en la morfología, el contexto y la historia de las danzas, se ha pasado a un énfasis en lo político y en las relaciones entre “movimiento, cuerpo y cultura”; cuestionada en sus connotaciones etnocéntricas universalizantes, la centralidad de la categoría “danza” queda desplazada por la atención hacia los procesos dialécticos interdisciplinarios del “performance” y la “corporalidad”. El repaso que Citro realiza de sus “travesías y remolinos” personales conlleva una propuesta metodológica del “distanciamiento”. En el estudio de una práctica performática, luego de la observación participante como “experiencia intersubjetiva dialéctica”, luego del primer “acercamiento multisensorial y descriptivo”, viene un momento de “sospecha” en el que se examina la micropolítica que dicha práctica genera en los espacios sociales. Posteriormente, se examinan sus posibles conexiones con “otras prácticas y discursos culturales de sus contextos actuales y pasados”. Por último, en un “movimiento de síntesis comprensiva”, se observa la persistencia de tal práctica en términos de las apropiaciones y disputas a las que ha dado lugar, poniendo de realce las materializaciones que producen “los modos corporales, situados y afectantes, del hacer”.


			“Pensar el descentramiento desde una perspectiva somática” es para Federica Fratagnoli un intento de desmontar los esquemas perceptivos y valorativos que pesan sobre las corporeidades danzarias en el Occidente europeo, en particular, la búsqueda de la línea, de la proyección y del estiramiento. A partir de las huellas kinestésicas de su experiencia de aprendiz y bailarina de bharatanatyam, a lo largo de un texto que sondea la esfera de las experiencias corpóreas, los saberes in situ y los sentires humanos, Fratagnoli despliega el proceso subjetivo de readaptación postural, física, perceptiva y cognitiva que acompañó su aprendizaje de ese estilo de danza-teatro de la India. Aprender a desaprender; reconocer el propio “etnocentrismo kinestésico”; abrirse a un espacio propioceptivo desconocido que se sitúa en el entorno; modular constantemente la distancia con el otro desde la propia presencia; en resumen, pensar en el movimiento más que en el cuerpo, son las implicaciones de ese descentramiento somático que desarticula los condicionamientos estéticos e institucionales que conforman lo que creemos que somos.


			En un escrito a dos voces, en el cual se intenta un descentramiento metodológico y enunciativo, Iván Jiménez y Francisco Arboleda ponen en diálogo sus respectivas miradas –como investigador y como artista de la danza–, para examinar la experiencia pedagógica de Trazos de Luciérnagas (2010-2017), un proyecto desarrollado por la asociación franco-colombiana Pasos al Viento junto a un grupo de estudiantes de secundaria del colegio GCMC, en Bogotá. A través de las fases de exploración, improvisación y composición de movimientos, se abordan diversas prácticas: hacer variaciones en torno a un gesto durante la preparación propioceptiva; inspirarse en cosmovisiones ancestrales (de los Kogi, los Miraña o los Witoto) para salir de los esquemas habituales de la espacialidad; problematizar la colonialidad de los gestos interrogando los imaginarios eurocéntricos acerca de los “indios”; por último, desterritorializar el folclor en líneas de fuga que lo despojen de las sobrecargas ornamentales. En tales prácticas, el descentramiento surge como la posibilidad de tomar distancia de sí mismo, de tal modo que, en el intercambio intersubjetivo, la singularidad gestual de cada joven se abre a la experiencia de lo común.


			Finalmente, el texto de Kleber Damaso propone una escritura teórica experimental en donde la reflexión estético-política no se fundamenta en un distanciamiento impersonal, sino en un enraizamiento afectivo. Damaso destaca los diversos modos en los que las prácticas escénicas funcionan como un lugar de construcción de lazos familiares y ensaya una interpretación de esos mismos lazos como cimiento de un pensamiento ético y artístico. Tomando como fuente de estudio el trabajo de Inaicyra Falcão dos Santos, Sônia Maria Hahne Mota y Hugo Renato Rodas Giusto, y su interacción con ellxs desde su lugar como becario, intérprete o asistente coreográfico, Damaso explora “errancias estéticas” relacionadas con los procesos de desotredad. El descentramiento se traduce en su relato como un interés por escribir y pensar de manera colectiva, nombrando los aportes de quienes influenciaron sus ideas y entrelazando las vivencias del afecto con una reflexión acerca de la necesidad de alejar las prácticas de la danza del antropocentrismo, del logocentrismo y de la explotación desmedida de la naturaleza.


			El derecho a descentrar(se)


			Tomando en cuenta las contribuciones de fabi barba,12 sabemos que existe una ideología hegemónica en el campo de la danza que sostiene que toda producción estética periférica debe ser leída como algo “pasado de moda”, es decir, como un objeto que representa un estadio en la evolución artística que ya fue experimentado y “superado” en el centro. El alejamiento geográfico con respecto a la metrópoli supone un retroceso en el tiempo. El concepto clave que subyace a esta ideología es el de progreso en el arte, una idea que nadie reivindica explícitamente, pero que opera de hecho en el campo. Ahora bien, en las discusiones que antecedieron al proyecto de la Red Descentradxs, Marie Glon e Isabelle Launay señalaban la dificultad subjetiva y, por ende, perceptiva que representaba, para una persona formada en el contexto del arte europeo, o para una persona que toma a este contexto artístico como referencia principal, contemplar el arte producido en el Sur sin reproducir un preconcepto colonialista. Llevándolo a las áreas geoculturales presentes en este volumen, ¿cómo observar las danzas escénicas producidas en África o en América Latina como prácticas legítimas en sí mismas, más allá de su posible carácter híbrido, impuro o anacrónico? ¿Cómo descentrarnos de las concepciones de belleza que, de modo acrítico, nos hemos apropiado? ¿Cómo tomar distancia con respecto a la carga histórica y estética que portan nuestras miradas o nuestras predisposiciones a experimentar una obra? ¿Cómo evitar medir nuestra aceptación de una propuesta coreográfica, gestual o dramatúrgica en función del nombre de lx autorx que la firma, y de las condiciones de producción y circulación de su trabajo? El descentramiento, concebido como tarea crítica, plantea un desafío tanto sensible como epistemológico que no atañe exclusivamente a los contextos europeos, ya que, en cierta medida, todx espectadorx que se inscribe en el dispositivo escénico participa –aunque sea de forma implícita– en una lógica de representación configurada históricamente a partir de mecanismos de matriz colonial. Sin embargo, resulta evidente que el lugar de enunciación de unx artista o investigadorx del Sur global difiere del de unx europex o norteamericanx, y se encuentra atravesado por rasgos de subalternidad.


			En la introducción titulada “Bibliotecas argentinas” de su libro La crisálida, el sociólogo argentino Horacio González relataba su incomodidad ante la mirada curiosa que el invitado Jacques Rancière dirigía a los anaqueles de su biblioteca personal. Algo en esa mirada lo confrontaba con la incompletud, con la inevitable precariedad de una empresa filosófica asumida desde el Sur. La crisálida abordaba dos conceptos filosóficos universales: la dialéctica y la metamorfosis. De ahí que, para González, su trabajo explorara, en última instancia, “la tesis del derecho a tener una tesis”.13 El descentramiento supone, en cierto modo, una búsqueda similar. Se trata de encontrar estrategias para enunciar y concebir prácticas y discursos artísticos forjados en espacios no privilegiados, que reclaman su derecho a existir incluso frente a la mirada de quienes los producen, atravesadxs a su vez por mecanismos internalizados de autopostergación. 


			Como afirma Juan Ignacio Vallejos: “El colonialismo como dispositivo de subjetivación atraviesa por igual a latinoamericanos y a europeos, aunque beneficie materialmente a los últimos. Una práctica política opuesta a esta forma de colonialidad del ser debe asumir el terreno de la subjetividad como su principal espacio de lucha”.14 Una pista para el desarrollo de esta tarea puede leerse en el trabajo de Silvia Rivera Cusicanqui cuando afirma que: 


			la descolonización de la mirada consistiría en liberar la visualización de las ataduras del lenguaje, y en reactualizar la memoria de la experiencia como un todo indisoluble, en el que se funden los sentidos corporales y mentales. Sería entonces una suerte de memoria del hacer que, como diría Heidegger, es ante todo un habitar.15 


			Descolonizar la mirada o descentrar la mirada sobre las prácticas de danza implica, en última medida, un gesto corporal y afectivo, una desidentificación que nace de una experiencia física. Es allí donde la investigación en danza emerge como un espacio de conocimiento capaz de ofrecer herramientas teóricas, pero también coreográficas que contribuyan con un proyecto de emancipación estético y político.


			La mayoría de lxs integrantes de la Red Descentradxs compartimos una subjetividad particular, definida por nuestro trabajo en universidades o centros de investigación científica. En ese sentido, estamos cotidianamente atravesadxs por las exigencias que la ideología neoliberal ha impuesto al trabajo académico: competencia exacerbada entre pares, autoexplotación, productividad desmedida y vedetismo intelectual. Consideramos que un descentramiento respecto de los relatos históricos y de la hegemonía estética de matriz colonialista debe incluir un espacio de reflexividad crítica sobre nuestras propias formas de producción académica, así como sobre los padecimientos –a veces autoinfligidos– que estas prácticas generan. En última medida, el descentramiento, al igual que los textos que componen este libro, emergen como el fruto de un trabajo colectivo.
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			Parte 1: 
Historias descentradas













			Umbrales, entre la modernidad y la postmemoria
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Entre prácticas de civilidad, cuerpo y danza: ¿construcción de un “cuerpo ideal”?1



			Ana Teixeira


			Pontifícia Universidade Católica de São Paulo (PUC/SP)


			Traducido del portugés (Brasil) por 


			Hernán Borisonik


			El propósito de este artículo2 es identificar la construcción de un tipo específico de cuerpo danzante, clasificado como “ideal”, en instituciones oficiales y/o públicas brasileñas que subvencionan el arte de la danza. Estas instituciones frecuentemente adoptan el ballet3 como sistema de formación y mantenimiento de los cuerpos que participan en ellas. Es habitual encontrar, a lo largo de la historia de estas instituciones, una notable presencia de cuerpos blancos ocupando no solo puestos directivos, sino también artísticos.


			Con la finalidad de explorar la conexión entre esta formulación del cuerpo “ideal” y el protagonismo de cuerpos blancos en estas instituciones oficiales, señalo la importancia de poner en relación dos campos de estudio, que generalmente se mantienen separados. Por un lado, los que se dedican a la historia de la civilidad a través del manejo de los cuerpos que apuntan a mantener la asociación entre características conductuales y presupuestos morales, intelectuales y estéticos abstractos y, por el otro, los estudios que se centran en discusiones críticas sobre la blanquitud entendida como una ventaja estructural que se impone en una sociedad regida por el racismo. Es de suma importancia subrayar que “blanco” no es sinónimo de “blanquitud”, ya que este concepto, según Vainer Schucman, es una posición a partir de la cual ciertos sujetos


			fueron sistemáticamente privilegiados en cuanto al acceso a recursos materiales y simbólicos, inicialmente generados por el colonialismo y el imperialismo, y que permanecen y se preservan en la contemporaneidad.4


			La unión entre estos dos campos es fundamental para que podamos abordar la singularidad de un país como Brasil, que sufre, hasta el momento, la violencia colonial que determinó la categoría “raza” para separar la pluralidad de la población, en grupos con condiciones materiales y simbólicas dispares.


			Este texto no pretende profundizar en la complejidad que entrañan estos dos campos. Sin embargo, es urgente resaltar algunos períodos históricos y geográficos distintos, en los que la elaboración de reglas de comportamiento basadas en las premisas de la civilidad, para la educación de los sujetos nobles, fue destacada en el ámbito de las cortes europeas del siglo XVI al XVIII, y la insistencia de este discurso en otras geografías, con énfasis en Brasil.


			Pedagogía de la conformación: enderezándose


			“Lejos de constituir dos culturas separadas, las relaciones que se tejen entre escrituras y gestos se articulan”.5


			En las sociedades europeas del Renacimiento, el cuerpo ganó protagonismo y comenzó a ser adjetivado como ejemplar, correcto, perfecto, erguido, como nos dice el historiador Georges Vigarello6 al examinar las pedagogías para que el cuerpo se enderece (se redresse). En palabras del autor, esto implicaba tener “el cuello separado de los hombros, los hombros rectos y bien colocados, el pecho ancho, amplio y elevado hacia adelante”.7 A esta posición corporal se le atribuirían categorías morales, intelectuales y estéticas definidas en las sociedades cortesanas: estar en una buena postura era sinónimo de una cierta rectitud. La rectitud, en un sentido doble, se refiere tanto a la cualidad de ser recto como a la virtud de estar en conformidad con la razón, el deber, la integridad, la honestidad y la probidad.


			En este sentido, no debe pasarse por alto la relación entre lo correcto, lo perfecto y lo enderezado, “como un prestigio evidente atribuido a la rectitud física”.8 El mismo autor introduce el concepto de estética de la conformación (esthétique de la conformation) para abordar los procesos pedagógicos y la actuación de la medicina, que entendieron la importancia del lugar del cuerpo en la gestión de los discursos del poder monárquico y cristiano a partir de los siglos XV y XVI, especialmente en Italia y Francia.


			En esta fase histórica, se produjo un gran florecimiento de manuales de civilidad. Se consideraba que, si se utilizaban adecuadamente, los códigos establecidos en estos manuales fortalecían la jerarquía social e imponían un orden en la formación del hombre de corte, que era el objetivo principal de las culturas políticas de las primeras élites dominantes modernas.


			Civilidad es un concepto cambiante que se actualiza en contextos históricos, políticos, económicos y geográficos, cuyo significado se refiere inicialmente al conocimiento del comportamiento y de los usos y costumbres en la vida social, en la Europa renacentista. El tema se ha estudiado ampliamente en diversas áreas del conocimiento, tales como Filosofía, Historia, Sociología, Religión, Antropología y Política, y existe consenso en considerar al libro del humanista holandés Erasmo de Rotterdam, De civilitate morum puerilium (Sobre la civilidad en los niños), publicado en 1530, como “uno de los primeros en tomar la iniciativa de compilar, de manera ordenada y metódica, los preceptos de conducta social que parecían más importantes en esa época”.9 Sin embargo, pretender una definición universal de esta palabra sería desconocer su carácter dinámico.


			Los tratados de este período establecieron la necesidad de regular los modales del cuerpo para que se convirtieran en referente de las buenas maneras, la buena conducta, la elegancia y la belleza como signos de distinción en el “comercio social”10 cortés. Los cambios estructurales en esta sociedad asumen una perspectiva basada en un nuevo modo relacional humano, destinado a supervisar estas prácticas, ampliando “la compulsión a vigilar el propio comportamiento”.11 Vigilancia en el sentido de cuidar cómo se muestra el cuerpo, evitando excesos, capitalizando la validación, la condescendencia frente a las expectativas del otro “o al menos la tolerancia de la opinión en función de la apariencia, es decir, el honor. [En este sentido,] preservar o defender el honor [equivaldría] a salvar las apariencias”.12


			Este fue un período histórico en el que, como bien señala Almeida, “la expansión económica mercantilista y el descubrimiento del nuevo mundo forjaron la base material desde la cual la cultura renacentista reflejaría la unidad y la multiplicidad de la existencia humana”.13 El desarrollo del marco filosófico moderno tomaría al europeo como “hombre universal”, considerando inferiores a aquellos que no formaban parte de este ideal, tanto en términos de pueblos como de culturas. Es parte de esta prerrogativa, incluso antes del Renacimiento, la creación de categorías discriminatorias que sostenían la existencia de una idea de lo “humano” que se circunscribía al círculo cortesano, es decir, a quienes podrían recibir las enseñanzas de los preceptos de civilidad, separando a otros grupos denominados por esos tratados como incívicos, animalistas, rudos, desalmados, bestias, inhumanos y muchos otros adjetivos que se replican de manera exhaustiva.


			El antropólogo Kabengele Munanga, al tratar el concepto de “raza”, señala que, en el momento aludido por Almeida, “los descubrimientos del siglo XV ponen en duda el concepto de humanidad tal como se conocía hasta entonces en los límites de la civilización occidental. ¿Quiénes son estos recién descubiertos (amerindios, negros, melanesios, etc.)? ¿Son bestias o seres humanos como nosotros, los europeos?”.14


			La “raza” aquí es concebida como una “construcción social”, de acuerdo con las referencias teóricas presentadas, que respaldan el hecho de que, aunque se haya refutado la idea de que existen diferencias biológicas o culturales que fundamenten distinciones jerárquicas entre seres humanos, las clasificaciones e identificaciones entre cuerpos físicamente diferentes se mantienen desde un punto de vista social. En este sentido, se les asocian características morales, intelectuales y estéticas distintas que determinan condiciones sociales desiguales. Esta persistencia es un factor políticamente importante que naturaliza y normaliza las desigualdades raciales hasta el día de hoy.


			La civilidad puede ser abordada desde diferentes ópticas históricas, culturales, sociales, políticas, religiosas, morales y jurídicas; sin embargo, restringiré mi reflexión a una de las posibilidades de estudio, la que considera al concepto como una forma de concebir el accionar del cuerpo desde un punto de vista social, que se consolida a través de códigos establecidos para imponer una manera específica de actuar en sociedad, clasificando, de modo arbitrario, a aquellos que no fueron educados en base a estas enseñanzas, racializando las disparidades sociales que entonces existían y generando un modelo corporal que sería universalizado.


			Para leer la construcción de esta idea de “cuerpo ideal” en la danza, vale destacar que, en ese mismo período, estaban surgiendo una serie de libros “pedagógicos coreográficos”15 que tenían la función de enmarcar “la figura del bailarín-cortesano en un ideal corporal, moral y político, alegando que la enseñanza de la danza participaba en el proceso de “civilizar” a la nobleza”,16 como proponen Domenico da Piacenza en De arte saltandi & choreas ducendi/De la arte di ballare et danzare (circa 1450), Guglielmo Ebreo de Pesaro en De prattica seu tripudii (1463), Antoni Cornazan en Libro dell’arte del danzare (1455), Fabrizo Caroso en Il Ballarino (1581) y Nobilitá (1600), o Thoinot Arbeau en Orchesographie (1588), entre muchos otros. La historiadora Marina Nordera explica que:


			Los autores de manuales de danza buscaban plasmar en papel una herencia técnica que, hasta entonces, se había transmitido a través de la “oralidad del cuerpo”. Se trataba de codificar una práctica de la cual se deseaba preservar la memoria, con el propósito de distinguirla y diferenciarla de otras formas de danza tradicional.17


			Además, estos escritos señalaban que la danza tenía la función de escenificar y espectacularizar los estamentos de la sociedad cortesana, manteniendo, principalmente a través de códigos de comportamiento, una separación precisa entre las emergentes sociedades de corte y las clases menos favorecidas. Es importante enfatizar que el punto de interés central de estas sociedades era la formación del “hombre noble”.


			Los manuscritos dedicados a las prácticas cortesanas informan sobre la existencia de una danza erudita, estilizada y refinada, así como el desarrollo de una terminología especializada, según Lecomte.18 Sobre este punto, es relevante mencionar a Ebreo, citado anteriormente, ya que en su documento se puede observar una relación directa con presupuestos morales: “Esa [arte de la danza] favorece y es apropiada para aquellos cuyos corazones son amables y generosos, y para aquellos cuyos espíritus son ennoblecidos por una inclinación divina, en lugar de un corazón lleno de superficialidad”.19 O en Caroso, también mencionado en la página anterior, que critica ciertos movimientos del cuerpo, advirtiendo a sus lectores para que no bailen como estudiantes que


			dan la impresión de parecerse a los poseídos cuando intentan exorcizarse a sí mismos; ni sigan la costumbre de otros que extienden su pierna izquierda en el primer movimiento [...] tan lejos hacia la derecha que realmente parecen estar listos para urinar.20


			Las danzas realizadas en los salones y espacios de la corte permitían considerar la formación del cuerpo de aquellos que participaban en la vida cortesana de manera activa y social. Sostenían una estructura de regulación del rendimiento del cuerpo basada en reglas de conducta minuciosamente aprendidas para ser ejecutadas en cualquier acción de la vida cotidiana en el palacio. Jacques Revel, en sus estudios sobre la civilidad en la corte francesa del siglo XVIII, afirma que la danza desempeñaba un papel central en la presentación de los comportamientos: “codificando una retórica de gestos, este arte social por excelencia tiene como objetivo hacer que el siglo XVII olvide la existencia de un cuerpo propio para imponer una autopresentación que satisfaga las normas del grupo”.21


			En síntesis, la articulación de momentos históricos específicos en esta discusión busca arrojar luz sobre la formulación de un determinado comportamiento del cuerpo que danza. Este comportamiento se relaciona con un cuerpo ideal, racional y controlado que será considerado superior, y que comienza a configurarse en el ámbito artístico de muchas sociedades de corte,22 incluso en el Brasil del siglo XIX, luego de la invasión llevada a cabo por la Corona Portuguesa.


			Danzas de sociedad y manuales de civilidad: ajustando los cuerpos


			Es necesario resaltar la importancia del concepto de civilidad para el análisis de la danza del siglo XIX en Brasil, con énfasis en el Segundo Imperio (1840-1889), ya que es un concepto que ha sido pasado por alto en la historiografía de la danza, ignorando su rol como generador de contenidos relacionados con la educación del cuerpo en las danzas. La civilidad desempeñó un papel central en la organización del cuerpo socialmente aceptado por la monarquía, estableciendo procedimientos para prácticas culturales reguladas en espacios institucionales con el fin de construir una “civilización”, siguiendo “los pasos de la parte de la humanidad blanca considerada como más civilizada”23. Los diccionarios de esa época definen la civilidad de la siguiente manera: “‘cortesía’, ‘urbanidad’, ‘educación’, ‘buenos modales’, ‘delicadeza’, ‘etiqueta’, es decir, todo lo que se oponía a la rudeza y la grosería de las clases sociales más bajas”.24


			Cuando la Corona Portuguesa se trasladó e invadió el territorio brasileño, el 22 de enero de 1808, trajo consigo no sólo un gran número de viajeros, sino también hábitos, costumbres y reglas que se fueron imponiendo. Desde el punto de vista artístico, comenzaron a llegar profesores de danza de diferentes procedencias. Sus clases tenían como objetivo capacitar a mujeres jóvenes de buena familia, enseñándoles a adquirir gestos refinados y posturas elegantes, pero sin intención de profesionalizarlas. Más allá de su importancia para las damas de la sociedad noble de Río de Janeiro, estas clases tenían la función de adaptar el cuerpo cortesano a una buena presentación en sociedad, dado que aprender a bailar consistía “precisamente en obtener el desarrollo del cuerpo a través de ejercicios de fuerza, buenos modales, destreza y simetría combinadas con la cultura del decoro y la amabilidad”.25


			Los espectáculos y fiestas estaban en pleno apogeo, promovidos y celebrados por la corte; se construyeron numerosos teatros; las compañías de ópera llenaban los auditorios; y bailarines extranjeros cumplían temporadas enteras, que no eran pocas. El teatro era un espacio de gran importancia, ya que, según Malerba: “servía como termómetro de la popularidad de la vida política joanina en Brasil, al menos entre las clases superiores”.26 En este espacio se definían acuerdos entre las familias nobles y se realizaban asuntos administrativos. Lilia Schwarcz, en su minucioso estudio sobre la gestión de D. Pedro II, escribió:


			En Brasil, la monarquía también invirtió en su afirmación ritual y teatral. Títulos, desfiles, procesiones, manuales de civilidad, pinturas, historia y poesía formaron parte de la construcción de este proceso que, a través de la memoria y la monumentalidad, buscaba ganar espacio en la representación nacional.27


			Es importante destacar que había una circulación intensa de literatura dirigida a “civilizar” a la nobleza y a la élite, que eran la porción de la sociedad a la que estaba destinada la educación, porque “tanto el esclavo como el paria de los mocambos en las ciudades era el elemento en relación con el cual todos querían distinguirse”.28 Se leían manuales de conducta, de civilidad, guías de buenos modales, reglas de etiqueta, de cortesía, tratados de danzas que, en el Segundo Imperio, sirvieron para definir estándares de comportamiento y gestos para vivir socialmente. Funcionaban como una especie de guía que orientaba varias acciones cotidianas, como formas de caminar, sentarse, saludar, toser, comer, beber, sonarse la nariz y bailar, explicando minuciosamente cómo actuar en cada situación social. En los periódicos, había muchos anuncios sobre la llegada y el lanzamiento de esta literatura, así como explicaciones en forma de entradas sobre la civilidad:


			La civilidad, con el resultado de erradicar de alguna manera los vicios que provienen de un espíritu rudo y un carácter salvaje, debe ser una parte esencial de la educación primaria. Desde que la razón comienza a despertar en el niño, es necesario brindarle preceptos y ejemplos; es necesario que en él se desarrollen los principios de la civilidad junto con sus facultades.29


			De igual manera, en los manuales de danza editados aquí, o en aquellos que traían sus autores y maestros, encontramos una lista de “danzas sociales”, junto con sus reglas para ejecutarlas adecuadamente en los salones reales:


			En él incluimos todos los mejores y más modernos tipos de danzas y damos buenas reglas para que caballeros, damas y jefes de familia se comporten en las interacciones sociales, en los conciertos, en los paseos, en las formas de buscar relaciones y en todo lo demás que se relaciona con la verdadera sociabilidad recreativa en la sala familiar o en el salón de baile.30


			La civilidad estaba presente en los diálogos entre las clases dominantes del siglo XIX: políticos, religiosos, juristas, médicos, literatos y artistas. Se ejercía, practicaba y enseñaba en las clases de danza, en los teatros públicos, en las escuelas, en entornos familiares, a través de periódicos, libros de buenas costumbres y máximas morales, con el propósito de civilizar a quienes formarían parte de la futura civilización. En el Segundo Imperio, se intensificaron los mecanismos de civilidad, buscando establecer una idea de nación con rasgos eurocéntricos: “el país necesitaba avanzar en la civilización, acercarse a las naciones civilizadas de Europa e implementar medidas civilizadoras”.31 “Avanzar en la civilización” también significaba definir e imponer quiénes podían participar en esta lógica de nación. El estímulo a la inmigración europea en el siglo XIX fortaleció aún más este entendimiento:


			La inmigración deseada por la intelligentsia blanca consistía únicamente en blancos-blancos, de preferencia alemanes. Sin embargo, los italianos tuvieron éxito, ya que se consideraban blancos-blancos, es decir, más bellos, inteligentes, educados y éticos que otros no blancos y blancos no blancos.32


			En el proyecto del gobierno central del siglo XIX, de blanqueamiento de la población, para el desarrollo del progreso y la modernización, modelado sobre preceptos occidentalizados, “el blanco inmigrante, el blanco-blanco –concepto desarrollado por Lourenço Cardoso– era el rostro deseado del Brasil del futuro”.33 Al analizar el problema desde la perspectiva de la danza, podemos comprender cómo durante el siglo XIX se delineó un concepto de cuerpo que imponía reglas de comportamiento, actitudes legitimadas por el sistema nobiliario que establecían la forma de participación y exclusión en eventos sociales en el ámbito institucional, y todo ese entramado se vinculó de manera directa con el racismo.


			Danza, cuerpo e instituciones públicas


			La referencia originaria para pensar la asociación entre la danza y la institución pública en Occidente remite a la corte francesa del siglo XVII. Cuando asumió el poder en 1661, el rey Louis XIV (1638-1715) creó la primera Academia Real de Danza (Académie Royale de Danse). Esta academia estableció un vínculo entre el arte de la danza y la institución real, incorporando a la danza como parte del discurso de poder de la época. En este momento histórico, se hizo un fuerte énfasis en la construcción de una gramática gestual que fue codificada y sistematizada, y que posteriormente se conocería como ballet. No es el objetivo de este texto discutir la institucionalización de la danza en Francia, sino más bien cómo la herencia de esta estructura, que opera en la institucionalización de la danza en Occidente, influye en Brasil hasta la actualidad.


			En Brasil, la unión entre la danza y las instituciones de carácter público se materializa en las instituciones vinculadas a la administración pública, compañías de danza34 y escuelas de formación35 subvencionadas por fondos públicos a nivel municipal y estatal, en diversas formas legales: directa o indirectamente. La forma directa se refiere a la financiación de escuelas y compañías estatales que no tienen personería jurídica propia y dependen de los estados o los municipios. La forma indirecta ocurre cuando las entidades autónomas, fundaciones y organizaciones sociales se convierten en gestoras de estas escuelas y compañías, y siguen las regulaciones que ellas determinan.


			En el estado de San Pablo, destaco 4 (cuatro) de ellas: la São Paulo Cia. de Dança (SPCD/2008) y la São Paulo Escola de Dança de (2021),36 vinculadas a la Secretaría de Cultura y Economía Creativa del Gobierno del Estado de São Paulo, gestionadas por la Asociación Pró-Danza; el Balé da Cidade de São Paulo (BCSP/1968) y la Escola de Dança de São Paulo (EDASP/1940), que forman parte del Complejo del Theatro Municipal de São Paulo, vinculado a la Secretaría Municipal de Cultura (SMC). En este momento, la gestión del BCSP está a cargo de la Sustenidos Organização Social de Cultura, y la EDASP está bajo la administración de la Fundación Theatro Municipal de São Paulo. Así, a partir de estos cuatro ejemplos, ya podemos reconocer vínculos con diferentes formas legales: Fundación, Secretaría de Estado y Municipio, y Organización Social.


			Lo que motivó la discusión presentada aquí es que, en enero de 2021, la Ópera Nacional de París,37 heredera en cierto modo de la gestión de Luis XIV, una institución de gran prestigio a nivel mundial y considerada un referente artístico en Brasil, elaboró un Informe sobre la Diversidad.38 Este informe contó con el análisis de dos profesionales: Pap Ndiaye (Doctor en Historia, profesor e investigador del Instituto de Estudios Políticos, IEP de París, y experto en Relaciones Raciales) y Constance Rivière (funcionaria pública y militante política, Secretaria General de Defensa de los Derechos Humanos en Francia). El informe se hizo público el 8 de febrero de 2022 y llamó la atención sobre los racismos promovidos por la institución, no solo en el ámbito de las relaciones sociales, sino también en las obras presentadas, que escenificaban al “cuerpo blanco” como al único poseedor de cualidades artísticas incuestionables. La tesis es incuestionable; sin embargo, la pregunta que persiste es si, a partir de este informe, la Ópera de París estará dispuesta a someter a crítica el racismo institucional que ha reproducido durante tantos siglos. En otras palabras, ¿los informes de este tipo serán capaces de llevar a cabo un cambio en su estructura oficial?39


			Como señalan Ndiaye y Rivière, este proceso interno de visibilizar las conductas racistas practicadas por las instituciones no comenzó con la Ópera de París. Fue a partir del asesinato de George Floyd en Minneapolis (EE. UU.), en mayo del 2020,40 que se intensificaron las movilizaciones promovidas por grupos antirracistas. Según el informe, las principales instituciones culturales estadounidenses y europeas expresaron su apoyo al movimiento Black Lives Matter (Las Vidas Negras Importan) y se comprometieron a tomar medidas contra las formas de discriminación racial y el racismo en sus estructuras.


			Como fuente de información podemos tomar un cuadro que revela la realidad de la participación de las artistas mujeres no blancas en varias compañías de danza que son referentes a nivel mundial, extraído del estudio de Ndiaye y Rivière41 y que forma parte de un análisis más amplio realizado en 2019 por la investigadora Audrey Lemarchand:


			Es urgente incorporar una evaluación del cuerpo que danza en las discusiones relacionadas con los procesos de racialización. En Brasil, declaraciones en redes sociales, medios periodísticos42 y televisivos son hechas por artistas que exponen una realidad de discriminación racial en el ámbito de las estructuras respaldadas por el poder público, tanto en compañías de danza43 como en escuelas de danza vinculadas a estas estructuras.
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			A partir de datos proporcionados por dos instituciones de San Pablo en 2022, se observa que: la EDASP empleaba a 57 personas, incluyendo coordinación, personal administrativo, profesores(as) de danza, música, pianistas, monitores, pasantes, de las cuales 14 se declararon no blancas. En el BCSP, con un total de 41 profesionales, incluyendo artistas y personal, 12 se declararon no blancos(as) y 7 no quisieron expresar su posición.


			En el año 2021, Luiza Meireles,44 en su estudio sobre la presencia de bailarinas negras en compañías públicas brasileñas que formaron parte de su investigación, informó que el Ballet de la Ciudad de São Paulo, el Ballet de la Ciudad de Teresina y el Ballet Teatro Guaíra empleaban a una (1) bailarina negra; la São Paulo Cia. de Dança tenía dos (2) bailarinas negras contratadas; el Ballet Teatro Castro Alves contaba con cinco (5) artistas negras; mientras que la Compañía de Danza Palácio das Artes, la Compañía de Ballet de la Ciudad de Niterói y el Ballet del Theatro Municipal de Rio de Janeiro no tenían mujeres negras en su elenco.45


			Para comprender esta problemática, es fundamental centrarse en las dominancias de poder que privilegian y autorizan únicamente a quienes encajan en el modelo corporal esperado, pasando por alto las cuestiones de desigualdad racial que este tipo de gestión provoca en el ámbito artístico. Como nos dice Cida Bento:


			La falta de reflexión sobre el papel de la blancura en las desigualdades raciales es una forma de reiterar constantemente que las desigualdades raciales en Brasil son exclusivamente un problema de las personas negras, ya que solo ellas son estudiadas, analizadas y problematizadas.46


			Coincido con Moreira de Jesus47 en subrayar que “a lo largo de la historia, el blanco se ha representado (a sí mismo) como el ser humano ideal, lo que le ha otorgado un privilegio que ha sido legitimado durante siglos, incluso en la actualidad”. Pensar en esta construcción sin cuestionar las herencias coloniales, y en particular la blanquitud en la danza, que aún no ha recibido la atención necesaria, no contribuye a la tarea de imaginar otras formas de articulación que cuestionen esta centralidad blanca y la identifiquen como un acto de violencia. En Brasil, ser blanco está relacionado con la apariencia, el estatus y el fenotipo. Según Lia Vainer:


			Ser blanco exige tener piel clara, rasgos faciales de origen europeo y cabello liso. Ser blanco en Brasil es una construcción social que implica desempeñar un papel que otorga autoridad y respeto automáticos, lo que permite un tránsito sin obstáculos y elimina barreras.48


			Quisiera señalar que esta comprensión forjada en los inicios de la relación entre la danza y las instituciones públicas, en el siglo XVII francés y en el Brasil del siglo XIX, sigue vigente hoy en Brasil, tanto en las escuelas de danza como en las compañías públicas. Y rara vez abordamos este rasgo constitutivo desde estudios críticos de la blanquitud, como lo indica Munanga:


			La blanquitud también podría ser parte del proceso de transformación social, partiendo de la hipótesis de que los blancos conscientes de los privilegios que les reporta su color en la sociedad podrían cuestionarlos y participar en el debate sobre la división equitativa del producto social nacional entre blancos y negros.49


			Las instituciones oficiales aún parecen seguir adoptando el imperativo de que existe un “cuerpo ideal” para la danza que producen, y cuando se les cuestiona, intentan suavizar la discusión diciendo que están interesadas en artistas que tienen “talento”, pero rara vez promueven una reflexión desde la perspectiva del racismo que este calificativo implica. En San Pablo, en el contexto de las instituciones mencionadas, la adhesión a las prácticas antirracistas sigue siendo incipiente, incluso cuando se centran en temas urgentes que antes no se debatían en su rutina diaria. ¿Está adquiriendo el debate una dimensión más profunda y crítica en el análisis por parte de estos agentes culturales, incluyendo la discusión sobre los privilegios de la blanquitud en estos entornos? Almeida, al abordar el racismo en la concepción institucional, destaca que: “las instituciones están hegemonizadas por determinados grupos raciales que utilizan mecanismos institucionales para imponer sus intereses políticos y económicos”,50 y yo añado: artísticos y estéticos.


			La discusión sobre desigualdad racial no participa del contexto artístico oficial y, cuando se la plantea, no cuestiona la posición de ventaja de la “raza” blanca. Cida Bento, quien acuñó el término pacto narcisista de la blanquitud, afirma que lo más alarmante en las discusiones que promueven la realización de agendas institucionales contra las desigualdades raciales es “el silencio, la omisión o la distorsión que existe en torno al lugar que los blancos han ocupado y ocupan de hecho en las relaciones raciales brasileñas”.51 Existe una amplia bibliografía que nos enseña que hemos sido entrenados para entender, ya sea en la familia, la escuela, la universidad, los grandes medios de comunicación, la cultura y las artes, que tener el “color blanco” significa la norma, por lo tanto, no hemos aprendido a “desarrollar las habilidades cognitivas o afectivas ni a desarrollar la resistencia que permitiría una participación constructiva en las divisiones raciales”.52


			Para aspirar a una reforma en estas estructuras artísticas, la inclusión de artistas no blancos y no blancas en la escena, aunque sea crucial, no será suficiente para alterar significativamente la condición estructural de las desigualdades raciales que reproducen. Esto se debe a que esta inclusión puede funcionar como una legitimación indirecta de la situación de poder actual, a través de la incorporación de la diferencia racial de una manera controlada y superficial. Es válido interrogarse acerca de si es posible socavar estas estructuras que perpetúan concepciones seculares de paradigmas europeos de civilidad. Estos paradigmas sostienen la idea de una relación directa e inmediata entre el “cuerpo del ballet” y el cuerpo “blanco”, considerándolos como sinónimos de “cuerpo ideal”. Cida Bento nos invita a reflexionar al afirmar que “evitar centrarse en los blancos es evitar discutir las diferentes dimensiones del privilegio”.53


			Es urgente que las personas de “raza blanca” reconozcan y enfrenten los privilegios y el poder que poseen en los contextos sociales. Esto implica cuestionar los derechos y las ventajas materiales y simbólicas que tienen en las dinámicas raciales. Integrar prácticas de alfabetización racial crítica en esas estructuras, especialmente teniendo en cuenta el contexto político de la racialización, es fundamental para desafiar los patrones cognitivos y comportamentales ya internalizados. Esto puede allanar el camino para la implementación de acciones antirracistas en el ámbito artístico oficial.
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