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Abstract: Thisarticle will analyze the Argentine contemporary
dance works Recorte de Jorge Cardenas Cayendo (2017), created
by Compaiia Terceto and directed by Juan Pablo Gémez,
and Instrumento para estrellar (2018), by choreographer Diana
Szeinblum, in a dialogue with concepts of political theory
and dance theory. These works take images and movement
sequences from the December 2001 demonstrations and other
Latin American popular uprisings to propose different modes of
choreographic theorization of the political event. If, as Ranciére
states, political subjectivation presupposes a prior instance of
disidentification, the thesis proposed in this article is that this
instance corresponds to the agency of a body in movement.
The social uprising can thus be understood as a collective
choreographic experience of disidentification that is capable of
enabling the historical emergence of a new political subject.
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Resumo: O objetivo desse artigo ¢ propor uma andlise das pegas
de danga contemporanea argentina “Recorte de Jorge Cdrdenas
Cayendo” (2017), criada pela Companhia Terceto e dirigida
por Juan Pablo Gémez e “Instrumento para estrellar” (2018) da
coredgrafa Diana Szeinblum, em didlogo com conceitos da teoria
politica e teoria da danga. As pecas citadas retomam imagens
e sequéncias de movimento da mobilizagio de dezembro de
2001 e de outros levantamentos populares da América Latina,
propondo diferentes modos de teorizagio coreografica do
acontecimento politico. Se como afirma Ranci¢re a subjetivagio
politica supoe uma instincia prévia de desidentificagio, a tese que
propoe esse texto ¢ que essa instincia corresponde 4 intervengio
de um corpo em movimento. Desse modo, a explosio social pode
ser entendida como uma experiéncia coreogréfica coletiva de
desidentificagio que possa habilitar a emergéncia histéricade um
novo sujeito politico.

Palavras-chave: Danga contemporinea argentina, Dan¢a ¢
politica, Arte ¢ politica, Crise de 2001, Performance e politica.

INTRODUCCION

A mediados del 2020, la compafifa Terceto se propuso hacer un cortometraje documental que retomara
la temética de su obra Recorte de Jorge Cardenas cayendo. Se trataba de analizar el proceso compositivo y
la temética abordada a partir del didlogo con artistas e investigadores. En ese marco, los integrantes de la
compafifa me convocaron para que diera mi testimonio junto a los fotdgrafos Gonzalo Martinez y Julio
Menajovsky, y a la investigadora Cora Gamarnik. Nos habiamos conocido hacia algunos meses porque
habia invitado a la compaififa a participar de un ciclo de charlas sobre la crisis del 2001 y las artes escénicas,
organizado por el Grupo de Estudios sobre Teatro contemporaneo, politicay sociedad en América Latina del
Instituto Gino Germani de la Facultad de Ciencias Sociales de la UBA. En todo caso, algo que me interpeld
decididamente de la convocatoria fueron las preguntas que los integrantes de la compania me enviaron para
guiar mi participacion en el documental. Las primeras dos eran: “;Cémo fue tu vivencia de la crisis de 2001
en general, y del 19y 20 de diciembre de 2001 en particular? ¢Cémo fueron esos dias para vos?”.

Los cientificos sociales no solemos comenzar un trabajo de investigacién plantedndonos cudl fue nuestra
vivencia personal del acontecimiento que queremos estudiar. El proceso investigativo es entendido hasta
cierto punto como la posibilidad de construir una distancia con respecto a nuestras impresiones personales.
Sin embargo, lo primero que entendi al leer esas preguntas fue que, a diferencia de la experiencia de la tltima
dictadura, la crisis del 2001 era un acontecimiento del que podia dar testimonio, del que habia sido testigo
presencial y del que incluso habia participado activamente. Naci en 1976 y pertenezco, a grandes rasgos, a la
generacién de los HIJOS - hijos e hijas de militantes y de victimas de la tltima dictadura que reivindicaron el
legado politico de sus padres y madres. Para nosotros, a diferencia de las generaciones posteriores — al menos,
eso creo —, la memoria sobre la dictadura constituy6 un elemento central para la conformacién de nuestra
subjetividad y, en particular, de nuestra identidad politica. De hecho, los dos primeros articulos que publiqué
en mi vida académica profesional estuvieron relacionados con ese tema. Pienso que no podria haber sido de
otra manera. La dictadura se presentd a mi generacién como una suerte de obsesion, una historia cercanay
lejana al mismo tiempo, algo que nos conectaba con el pasado de una lucha que no habiamos protagonizado,
pero que permanecia presente de una manera acechante. En el caso del estallido social del 19y20 de diciembre
de 2001 el esquema era totalmente distinto.
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En principio, debo aclarar que para mi ese estallido social no fue el comienzo de una crisis, sino su
finalizacién. Recuerdo muy claramente el dibujo de Rep en la contratapa del diario Pdgina 12 en esos dias. Era
una ldpida que decia “Miedo, nacié el 24 de marzo de 1976, muri6 el 19-20 de diciembre de 2001”. Coincidi
totalmente con esa interpretacion, en ese momento. El miedo al terrorismo de Estado se habia transformado
en los anos noventa en miedo ala economia (neoliberal). Se la presentaba como una ciencia oculta reservada a
unos pocos gurues, detentores de un conocimiento magico que debia ser acatado de modo riguroso. Recuerdo
laangustia con la que se vivian las reiteradas visitas de los representantes del FMIy las columnas de los analistas
econémicos de los medios de comunicacién hegemonicos. A la legitimidad inapelable del discurso neoliberal
se le sumaba una atencién acongojada al comportamiento de los mercados y a la “solvencia” econdmica del
Estado. El quiebre de la legitimidad politica y discursiva del neoliberalismo, que se presentaba detrés de la
méscara de una facticidad econdmica indiscutible, se dio en Argentina gracias al levantamiento popular del
2001. Coincido con Diego Sztulwark (2019) en que el 2001 represent6 un “legado politico” del pueblo que
fue asumido por el kirchnerismo, aunque no creo, como ¢l afirma, que haya sido “traicionado” por esa fuerza
politica.

Mi lectura sobre ese momento histérico es uno de los elementos que permean mi interpretaciéon del
estallido del 19y 20 de diciembre del 2001, sin embargo, otro elemento que la define es la memoria de una
experiencia fisica, ya que yo mismo participé de esa manifestacion. En ese entonces, vivia junto a mi hermano
en el barrio de Congreso de la ciudad de Buenos Aires, que fue uno de los epicentros del levantamiento.
Fuimos junto a él y a mi padre a la Plaza del Congreso y luego marchamos hasta la Plaza de Mayo en la noche
del 19. Alli fuimos reprimidos por la policia federal con gases lacrimdgenos. El olor de los gases se llegaba a
sentir en el living de mi casa. Retrospectivamente, no recuerdo haber sentido miedo en ningin momento.
Por el contrario, senti una suerte de liberacion, el desbloqueo de algo que me estaba resultando intolerable. La
complicidad afectiva de quienes estabamos ahi, nos imbuia de una sensacién de certeza con respecto a lo que
estdbamos haciendo. Fue lo més cercano a un sentimiento de solidaridad que experimenté en toda mi vida.

La sociedad de los noventa en Argentina estaba claramente polarizada, hubo sectores que se enriquecieron
mucho y otros que vivieron al borde de la indigencia. Personalmente, fui parte de la mitad de la sociedad
que sufrié en carne propia el neoliberalismo: los salarios de miseria, el terror al desempleo, la total desazén
con respecto al futuro. Releo estas palabras y percibo que quien escribe es en parte mi yo veinteanero, atn
angustiado. Quizds sea ese el lugar de enunciacién de este texto a pesar de toda la prudencia epistemoldgica
que pueda anteponer. El estallido constituyd, desde mi punto de vista, un quiebre en el terreno de lo sensible,
a partir del cual, la vivencia de la opresion del sistema neoliberal se volvié intolerable. El concepto de /o
intolerable utilizado por el antropélogo Didier Fassin (Fassin y Bourdelais, 2005) sefiala el momento en el que
un fendémeno resulta imposible de asimilar para una sociedad determinada. Es un punto en el que el rechazo se
percibe de un modo corporal y afectivo, aunque funcione, a su vez, como la base de una expresion discursiva.

El objetivo de este articulo serd el de proponer un anélisis de las obras de danza Recorte de Jorge Cdrdenas
Cayendo (2017), creada por la Compaiifa Terceto bajo la direccidon de Juan Pablo Gémez, ¢ Instrumento para
estrellar (2018) de la coredgrafa Diana Szeinblum. Se trata de obras que retoman imdgenes y secuencias de
movimiento de la represion de diciembre de 2001 y de otros levantamientos populares de Latinoamérica
para proponer diferentes modos de teorizacién coreografica del acontecimiento politico. Si aceptamos, como
sostiene Randy Martin (1998) que las obras de danza producen teorizaciones cinético-afectivas del orden
social, podemos proponer que hay un saber especifico en la movilizacién politica del 19 y 20 de diciembre de
2001 que deviene comprensible sdlo a través de la reflexividad del cuerpo danzante. En este mismo sentido,
si como afirma Ranci¢re (1996), la subjetivacion politica, entendida como la emergencia de la “parte de los
sin partc”, supone una instancia previa de desidentzﬁmcio’n, la tesis que propone este texto es que esa instancia
comprende la intervenciéon de un cuerpo en movimiento. El estallido social del 2001 puede ser entendido,
de ese modo, como una experiencia coreografica colectiva de desidentificacidn coincidente con la emergencia
histérica de un nuevo sujeto politico.
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LA cATDA DE JORGE CARDENAS

La obra Recorte de Jorge Cdrdenas cayendo se estrend en noviembre de 2017 en el FICI (Festival Internacional
de Circo Independiente) y continué siendo presentada en diferentes versiones entre 2018 y 2019, hasta
ser seleccionada para el FIBA (Festival Internacional de Buenos Aires) en 2020. Si bien en su primera
versién incluia solamente musica en vivo y coreografia, luego de una residencia artistica en el “Laboratorio
de Interactividad Corporal” del Centro Hipermediatico Experimental Latinoamericano (CheLA) la obra
comenzd a incluir, en colaboracién con Pariguayo, la proyecciéon de materiales audiovisuales ligados al
estallido de diciembre del 2001.

El titulo de la obra hace referencia a una de las fotos testimoniales mas famosas de la represién de aquella
noche, la que retrata a Jorge Cardenas caido inconsciente en las escalinatas del Congreso junto a un charco de
sangre. Cdrdenas era un martillero publico del Partido de Merlo de la Provincia de Buenos Aires que habia
concurrido a la manifestacién con su hijo y un vecino. En la madrugada del 20 recibi6é dos impactos de bala
en las piernas y cay6 inconsciente. Afortunadamente, logré ser asistido y no murié esa misma noche, pero lo
hizo un tiempo después debido a complicaciones de salud que se agravaron con ese episodio. Como senala
Juan Pablo Gémez!, director de la obra, resulta paradéjico que Cérdenas, cuya foto es uno de los registros
mds impactantes y difundidos de aquella noche, no haya sido contabilizado como una victima directa de
la represién y, por ende, su familia no haya recibido ninguna indemnizacién luego de su muerte. El hecho
de que uno de los simbolos de la violencia estatal en el 2001 no haya sido contabilizado como una victima
efectiva de la represion nos invita a pensar en las sujeciones silenciosas del neoliberalismo. O quizas en la idea
misma de que el neoliberalismo es un sistema represivo silencioso que genera victimas que no siempre son
contabilizadas como tales.

En todo caso, la imagen de Jorge Cardenas caido funcioné como un aglutinador de sentido, un punto de
partida para el trabajo coreogréfico. En la sinopsis que acompana la presentacién de la obra se lee:

La foto de Jorge Cdrdenas, primer herido en la represién de diciembre de 2001, fue la primera imagen. Su cuerpo tirado
sobre las escalinatas del Congreso de la Nacién, el tono de sus musculos, sus miembros desorganizados y el rastro de sangre
que sugieren su tltimo recorrido, despertaron una serie de preguntas: ;cémo contar una tragedia tan grande ¢ intima desde
el propio cuerpo? ;Puede el movimiento narrar la Historia? :Qué aspectos de esa Historia resuenan, todavia, en nuestros
huesos?

En principio, la sinopsis hablaria de una propuesta dramatirgica casi historiogréfica. El propésito es el
de explorar una narracidn histérica de lo sucedido desde el cuerpo, o presentar una reflexion acerca de las
posibilidades narrativas del cuerpo en movimiento en relacién con un acontecimiento histérico politico
trascendente. La obra englobaria, de este modo, reflexiones metodoldgicas diversas y establecerfa un puente

con la experiencia histérica como eje articulador. Sin embargo, como afirma Florencia Montaldo?, la imagen
de Cérdenas llegd después de varios ensayos. El comienzo del trabajo estuvo ligado a la posibilidad de
tratar desde un lenguaje de movimiento proveniente del circo un tema histérico y politico “serio”. Los tres
integrantes del Grupo Terceto se conocieron durante su formacién en lalicenciatura en Circo dela UNSAM,
en donde integraron la compania de Gerardo Hochman. Querfan abordar un tema que los conmoviera
y coincidieron en que el estallido de diciembre de 2001 era un punto de encuentro entre sus diferentes
recorridos personales. Sin embargo, emergia ala vez una pregunta formal en el proyecto: ¢cudles son loslimites
del lenguaje coreogrifico del circo? ¢El circo tiene solamente la capacidad de entretener o generar asombro?

Las obras de circo suelen abordar una gama de temas predefinidos ligados al humor, a lo maravilloso, a la
proeza fisica, ala destrezay al equilibrio del cuerpo. El género en si constituye un lenguaje de movimiento muy
codificado, como lo es la danza clasica. Existe una serie de gestos y acciones preestablecida que suele repetirse
en mayor o menor medida. Como respuesta a esto, la propuesta inicial del grupo fue una deconstruccién del
cuerpo acrobdtico, generalmente concebido como un cuerpo virtuoso, potente: un cuerpo que representa la
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elevacién. La puerta de entrada a esa deconstruccion fue la idea de caida, la imagen de un cuerpo fragmentado
que sigue la gravedad. La foto de Cérdenas devino el punto de encuentro entre una bisqueda formal tendiente
a subvertir las limitaciones del lenguaje coreografico del circo y la posibilidad de construir un relato politico
e historiografico a partir del cuerpo en movimiento.

SRR AR AR AR AR SRR AR

En el comienzo, el escenario muestra tres intérpretes, Florencia Montaldo, Patricio Testolin y Pablo Censi,
entre luces y sombras, vestidos con ropa de calle, sobre un fondo negro. Al costado, una tela sobre la que
se proyectan imagenes audiovisuales. Los sonidos en escena reproducen ruidos de la calle, mezclados con
ritmos electrénicos y arpegios ejecutados por sintetizadores. Los cuerpos son fuertes y atléticos, con un nivel
de tonicidad mds alto que el de un bailarin o una bailarina de danza contemporanea. Entre las sombras,
se vislumbra un carrito de supermercado. El objeto remite a los saqueos, que fueron uno de los actos de
resistencia frente a la crisis econdmica. Luego de una introduccién con gestos sutiles y poses mesuradas,
comienzan a sucederse escenas vertiginosas. Los cuerpos de Florenciay Patricio se arrojan alos brazos de Pablo
que los recibe con reticencia. Sobrevuela una sensacién de conflicto o de lucha, similar a la que puede vivirse
en una manifestacion en la via publica. Cuerpos que se empujan, se desplazan, arremeten unos a otros. Queda
expresada una dindmica de fuerzas en pugna unida a la severidad de la represidn, el forcejeo, la voluntad de
detener el movimiento del otro. Luego Pablo comienza a esbozar gestos de dolor y se coloca en el centro de
la escena con su cuerpo desarticulado, una accidén que nos hace pensar en un Cérdenas de pie.

La urgenciay la violencia arremeten de diversas maneras, incluso a partir de la utilizacién de objetos como
el carrito o las piedras. Asi, las escenas de acrobacia intervienen en un contexto de representacion del conflicto
que hace que la tensién por la proeza no cumpla exclusivamente el objetivo formal de generar asombro, sino
que representa una suerte de desacato. Las piruetas devienen formas de rebeldia. Es alli donde aparece la
arriesgada escena de la torre, en la que Pablo se sube al carrito de supermercado y Florencia se sube a sus
hombros haciendo equilibrio.

Es luego de esa utilizacién de la acrobacia circense como gesto politico que se hace presente una
representacion de la caida. Aparece el cuerpo de Pablo caido en el piso en un gesto que reproduce exactamente
el de Cérdenas en la foto. El movimiento se detiene. Los intérpretes comienzan a manipular ese cuerpo
caido, a intentar levantarlo y sostenerlo, pero indefectiblemente cae. Luego exploran el gesto desarticulado
de la caida desde la verticalidad del cuerpo. Las escenas nos transportan a diferentes estados que fluctan
entre la rebeldia, la lucha, la desazén y la vulnerabilidad. Hacia el final los intérpretes reproducen el gesto de
arrojar piedras contra un muro en donde se proyectan imagenes de la represién en el 2001 y del conflicto
socioecondmico de la época. Se superponen retratos de tension social con spots que simbolizan la sociedad de
consumo y los iconos del capitalismo financiero. Sin embargo, mds alld de esa suerte de catarsis el desenlace
vuelve a ser la imagen de un cuerpo abatido.

Al presentar una coreografia que toma como insumo a la manifestacién social, la obra propone
implicitamente el proceso inverso: leer las manifestaciones sociales como practicas coreogréficas. Las
movilizaciones son acciones performadticas particulares que siguen pautas de movimiento definidas y que se
construyen a partir de dispositivos especificos, roles predeterminados, entrenamientos. Susan Leigh Foster
(2016) explora esta temdtica en su articulo “Coreografias de la protesta”, alli sostiene que la manifestacién no
es ni un momento de irracionalidad alterada, ni un acto especulativo que utiliza el cuerpo como instrumento
en la busqueda de beneficios especificos. Se trata de la entrega a una accidn fisica que imbuye a los actores de
un “profundo sentido de agencia personal” (Foster, 2016, p. 95). Este sentido se da a partir de la organizacion
de los movimientos, el entrenamiento del cuerpo y el ¢jercicio de una determinada forma de percepcion que
responde a coyunturas politicas especificas. La coreografia de la protesta supone una instancia de respuesta
fisica reflexiva que acciona en articulacién con proyectos politicos. Ella estudia concretamente tres casos de
activismo pacifico (las sentadas de militantes negros en cafeterfas segregadas en los sesenta, las ocupaciones de
ACT-UP de fines de los ochenta y las protestas contra la cumbre de la Organizacién Mundial del Comercio
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en Washington en 1999) y subraya los saberes del cuerpo que se movilizaban en esas acciones de resistencia
al poder. Las manifestaciones son construcciones coreograficas complejas que movilizan y generan saberes en
donde el cuerpo emerge como territorio y agencia.

En un texto posterior, Foster (2011) propone que la coreografia, entendida en un sentido amplio como un
estilo de movimiento capaz de habilitar una instancia reflexiva, comprende a su vez una kinestesia, es decir
una manera de experimentar la fisicalidad y el movimiento de modo individual, y una dimensién empdtica, a
partir de la cual el movimiento convoca a otros cuerpos hacia una determinada forma cinética y sensible. Son
dimensiones que enriquecen el estudio de las coreografias de la protesta ya que claramente quienes participan
de ese tipo de acciones poseen una consciencia reflexiva de sus actos, un saber ligado a la experiencia fisica y
emotiva de esa participacion, y su practica estd determinada por una vinculaciéon empatica con un otro. Las
acciones que se trabajan en Recorte de Jorge Cdrdenas cayendo dialogan con experiencias fisicas que pertenecen
auna cultura coreografica de la manifestacion politica, una cultura en la que estamos inmersos y que dialoga
con los cuerpos a espaldas de la consciencia. La obra se sedimenta en el espectador como una experiencia de
la rebeldia y de la accién directa.

Sin embargo, creo que a la trilogia coreografia, kinestesia, empatia, deberia agregarse el factor visual de
la representacion del cuerpo. La danza — ciertamente no toda, pero una gran parte — es un movimiento
concebido para ser observado. El cuerpo en movimiento en el espacio publico y en la escena, es también una
imagen en movimiento, y como tal, convoca elementos ligados a la cultura de los simbolos, a la representacién
de la forma e incluso a su subversion figurativa, es decir, a esos instantes en que el arte desborda el marco
del sentido discursivo (Franko, 2019a, p. 108). La danza en Occidente ha sido histdricamente una afrenta
desestabilizadora de la dominacién a través del dispositivo de la representacion, teorizado por autores como
Louis Marin (2009), pero eso no significa que funcione en un campo ajeno a los simbolos. La escena de la
“torre” en la que Pablo se sube a un carrito de supermercado y Florencia se sube a sus hombros, no sélo es
una accion vertiginosa, también articula una referencia simbdlica. En todas las manifestaciones en las que he
participado, al menos en Buenos Aires, siempre aparece una persona que realiza una accidn temeraria: subirse
aun poste de luz, a una escultura, a un drbol. Un individuo que en el contexto de una manifestacion encarna
un acto riesgoso a través de una accién que por otro lado estd formalmente prohibida. La atmésfera de la obra
nos permite entender que esos no son simplemente actos de rebeldia inocuos, sino acciones simbélicas que
manifiestan el potencial quiebre de los margenes de la politica institucional, ya que expresan algo asi como:
no nos detendremos frente a la autoridad que se nos impone. Estamos haciendo algo prohibido y peligroso, pero
lo consideramos justo.

MOVILIZAR LO INTOLERABLE

Aqui emerge un tema que marca una diferencia tajante entre el analisis de Foster en “Coreografias de la
protesta” y la obra del Grupo Terceto. Foster analiza el componente coreografico de manifestaciones politicas
pacificas, mientras que la obra reflexiona acerca de un estallido social que més alld de que tuvo un apoyo
organizativo latente, no dejé de ser un acontecimiento inesperado y severamente reprimido que dejé un saldo
de 38 muertos. El 2001 fue una respuesta imprevisible, al menos para una amplia parte de la sociedad de
ese entonces. La obra no tematiza sélo las ticticas corporales de una resistencia colectiva, también aborda la
percepcion fisica de la irrupcién del acontecimiento, un fenémeno que, a su vez, convoca a la accidn directa.
Podriamos decir que el cambio politico se produce cuando el orden pierde su legitimidad, cuando deja de ser
percibido como justo, cuando su reproduccion se vuelve iztolerable. Como sefialamos anteriormente, para
Fassin y Bourdelais (2005, p.8), lo intolerable hace referencia a una configuracién moral especifica que surge
cuando la transgresién de un limite deviene imposible de asimilar. No obstante, también designa en primera
medida, un campo de lucha en el que se enfrentan diversas formas sensibles. Las variaciones en esa dindmica
colectiva van marcando los cambios en las pautas hegemoénicas del comportamiento moral.
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Por otra parte, lo intolerable es una experiencia que se ancla en el cuerpo, entendido como un fenémeno
fisico y politico. Es fisico porque remite a una materialidad concreta y a la experiencia de sensaciones
especificas, pero es a la vez politico porque involucra la dignidad y la concepcién misma de la vida
humana como un valor a ser defendido (Fassin y Bourdelais, 2005, p.9). La forma en que concebimos el
cuerpo esta socialmente determinada, pero es a su vez el vehiculo de una experiencia individual. En este
sentido, lo intolerable se encuadra en la esfera de la percepcidn, entendida como un componente ideoldgico
determinante. La evolucién histérica de las sensibilidades corre el limite de /o intolerable, prescribiendo
nuevas practicas sensibles. De este modo, deviene imposible ser indiferente a ciertos fendmenos una vez que
son considerados intolerables. Podriamos decir que el estallido del 2001, se origind principalmente en la
emergencia de un cambio en la configuracién moral del orden social.

Ahora bien, algo que quisiera subrayar es que ese cambio no se produce de manera secuencial. Si
lo intolerable supone la interpretacién emotiva de una experiencia fisica, debemos considerar que el
movimiento es un factor determinante del desarrollo de esa experiencia. Las sensaciones no anteceden al
movimiento en el sentido de una expresién unidireccional, se dan al unisono y vuelven sobre si mismas. El
movimiento genera una experiencia interna que retroalimenta esa misma expresion externa. Aqui resulta
clarificador el andlisis de Mark Franko sobre el fenémeno de auto-afeccidn de la danza de Isadora Duncan. Si
bien el origen de la danza en Duncan se ubica en una percepcién de la interioridad, la sucesién coreogrifica
produce una reaccién del cuerpo al gesto precedente que va generando un movimiento circular interno-
externo. Segiin Franko, “cuando la bailarina reintroyecta su propia danza como si incorporara un nuevo
afecto, su danza se revela como auto-afectada: queda atrapada en la torsién giratoria de un retorno sobre
st misma” (2019b, p.45). En el devenir de la danza duncaniana se borran los limites entre el adentro y el
afuera del cuerpo. Si concebimos la manifestacion en el espacio pablico en los mismos términos, podemos
entender que el estallido supuso una experiencia de auto-afectacion, una vivencia colectiva de lo intolerable
que desenvolvid un cuerpo empatico con limites imprecisos. De este modo, la experiencia compartida de los
cuerpos movilizados generd una consciencia politica nueva articulada por un cambio en la percepcion.

El concepto de movilizacidn propuesto por el sociélogo y tedrico de la danza Randy Martin afirma que, en
el dmbito de la politica, no existe separacién entre un cuerpo actuante y una mente pensante. La movilizacion
no surge de una mente que decide traducir sus ideas en acciones corporales, la politica nace de cuerpos
que ya estan en movimiento. No hay divisién cartesiana. Lo politico emerge en la movilizacién misma.
Para Martin, las dindmicas de la movilizacién de los cuerpos en el espacio constituyen un factor del orden
social implicito, inseparable de las dindmicas de lo politico (Martin, 1998). Asi, la movilizacién es “what
movingbodies accomplish through movement [aquello que los cuerpos en movimiento consiguen a través del
movimiento]” (Martin, 1998, p. 4). Es el resultado de un accionar colectivo inherente a la vida en sociedad.

Por otra parte, para Martin, la “produccién” de la danza construye una determinada capacidad para el
movimiento mientras que el “producto” de esta accién “is not the aesthetic effect of the dance but the
materialized identity accomplished through the performativity of movement [no es el efecto estético de
la danza sino la identidad materializada a través de la performatividad del movimiento]” (Martin, 1998,
p-4). La danza es una disciplina que produce cuerpos, es decir, que hace que los sujetos encajen en un orden
social determinado, pero por el otro lado, y de manera fundamental, representa “the reflexive mobilization
of the body [la movilizacidn reflexiva del cuerpo]” (Martin, 1998, p.6). Es una practica que puede revelar al
intérprete y al espectador “the very means through which bodies gather [los medios especificos a través de los
cuales los cuerpos se retnen]” (Martin, 1998, p.6). Martin subraya, en este sentido, la potencialidad politica
deladanza como una herramienta de movilizacion. Aqui el de pone en evidencia que la danza o el movimiento
reflexivo no s6lo se encuentran atravesados por lo colectivo, sino que son capaces de generarlo. Como apunta
Gerald Siegmund en un articulo en el que analiza la obra de Martin, la movilizacién no designa exactamente
el movimiento sino la capacidad para el movimiento, es una potencialidad en accién (Siegmund, 2016, p.28).
A través de la movilizacidn, los cuerpos atraviesan un terreno que, en el mismo acto, constituyen (Martin,
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1998, p.4). No obstante, la movilizacidn al igual que lo intolerable designa un terreno de conflicto en el que
colisionan fuerzas contrapuestas, un espacio abierto al acontecimiento.

COREOPOLITICA Y DESIDENTIFICACION

En este sentido, podriamos afirmar que existe una dimensién coreogrifica del poder. Hay dispositivos
en el espacio publico que determinan una movilizacién hegeménica. En un texto ampliamente citado
en el campo de los estudios de danza, André Lepecki (2016) llama a esta dindmica coreopolicia por
oposicion a la coreopolitica, retomando la terminologia propuesta por Jacques Ranciere (1996) entre
politica y policia. Siguiendo a Lepecki, “el movimiento coreopoliciado puede ser entonces definido como
cualquier movimiento incapaz de romper la interminable reproduccién de una circulacién de subjetividad
consensual impuesta en donde ser es encajar en un patrén precoreografiado de circulacion, corporealidad y
pertenencia” (2016). La coreopolicia se relaciona con una subjetividad consensual, con la suscripcién a un
orden establecido.

Por oposicion, la coreopolitica se asocia, segin Lepecki, a la idea de libertad. Para él, a partir de su
interpretacién de la filosofia de Hannah Arendt, lo que hace falta para que no desaparezca la politica
en un mundo como el actual sumergido en la “sociedad de control” es la experiencia de la libertad. En
este sentido afirma: “la desaparicién de la cosa politica del mundo es la desaparicién de la experiencia
y practica del movimiento como libertad” (Lepecki, 2016). Por esta misma razén, la tarea (politica) del
bailarin para Lepecki “es imaginar y representar una politica del movimiento como una coreopolitica de la
libertad” (Lepecki, 2016).

Ahora bien, por mas que retoma su terminologia, Lepecki no da cuenta del sentido que los términos de
politicay policia tienen en la obra de Ranci¢re, £/ desacuerdo (1996). Para Ranciére la policia es primeramente
un “orden de los cuerpos” (1996, p.44), sin embargo, el punto crucial estd en el hecho de que se trata de
un orden que determina lo visible y lo decible, no la libertad y la sujecién. En este sentido, “la policia no es
tanto un disciplinamiento de los cuerpos como una regla de su aparecer” (Rancitre, 1996, p.45). La policia
es una regulacién determinada del régimen de aparicién de los cuerpos. Como contrapartida, “la politica
[...] hace ver lo que no tenia razdn para ser visto, hace escuchar un discurso alli donde sélo el ruido tenfa
lugar” (Rancitre, 1996, p.45). La politica rompe una configuracién de lo sensible a partir del principio de
emergencia de la “parte de los sin parte”, es decir, la aparicién de un nuevo actor que logra articular una
demanda que anteriormente no era ni siquiera concebida. La politica no es un ejercicio de la libertad, es
més bien una reconfiguracién de la policia a partir de la aparicién de un cuerpo que antes era imperceptible.
Los cuerpos son libres en el dispositivo, porque el dispositivo incluye una operacionalizacién especifica de la
experiencia de libertad. El sujeto es libre en el dispositivo policiaco. La politica no trata de apelar a un valor
intrinseco a la esfera individual, sino de propiciar una nueva reparticién de lo sensible. Si se quisiera designar
un principio exterior que motoriza la politica ese principio es el de la igualdad.

La politica es en si un asunto de “modos de subjetivacién”. Por esta razdn, lo que caracteriza a la
subjetivacién politica es su capacidad para generar una enunciacién que no existia en la constitucion policial
de la comunidad (Ranciere, 1996, p.52). En este sentido, segin Ranci¢re, el modo de subjetivacion no crea
sujetos politicos ex 7ihilo, los crea al transformar identidades definidas. La subjetivacién politica arranca a
los sujetos de la naturalidad de su identidad, implica una toma de distancia con respecto a si mismo. Por eso
“toda subjetivacion [politica] es una desidentificacién” (Ranciere, 1996, p.53), porque supone una negacion
de la identidad policiaca. El “tomar la palabra” no es la expresién de un si mismo, es justamente lo contrario,
la desregulacion de si mismo. “T'omar la palabra” es asumir una subjetividad politica que emerge en el mismo
momento de la enunciacién.

Ahora bien, lo que proponemos aqui, sobre la base de una consideracién del orden social como
movilizacién (Martin, 1998), es que ese momento de desidentificacion inherente a la subjetivacién politica
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(Rancitre, 1996) es un estadio imbricado con el movimiento en su triple condicién coreografica, kinestésica
y empdtica (Foster, 2011). La desidentificacién constituye una tarea fundamentalmente cinética y afectiva
que implica un cambio en la percepcion y en la economia moral (Fassin y Bourdelais, 2005) guiado
por la movilizacién reflexiva del cuerpo de la que habla Randy Martin, pero también por un fenémeno
de auto-afectacién como el propuesto por Franko (2019a), es decir, por un fenémeno que proviene del
mismo movimiento introyectado. Es desde ese lugar que la obra Recorte de Jorge Cdrdenas cayendo teoriza
coreograficamente la movilizacion politica de diciembre del 2001. La “parte de los sin parte”, es decir, el nuevo
sujeto politico que se hizo presente en ese estallido social supuso una instancia cinética de desidentificacion:
un acontecimiento coreopoh’tico.

LA HISTORICIDAD DE LOS CUERPOS EN PUGNA

¢Qué es moverse politicamente en una obra escénica? Una companera me contd una vez su sensacion de
perplejidad durante un seminario universitario sobre danza y politica en el que se le pidié que se “mueva
politicamente”. Desde cierto punto de vista, se puede pensar en ese ejercicio practico como un disparador para
una clase, una manera de proponer alos alumnos que lleven al cuerpo su reflexién previa sobre la temética. Sin
embargo, la pregunta también nosllevaa pensar en diferentes facetas de la cuestion: ¢hay una estética universal
para danzar la politica? ¢Es posible moverse politicamente en el contexto de un seminario universitario?
¢La politica se encuentra en la forma del movimiento? ¢Si no se encuentra en la forma, en dénde estd? La
primera respuesta que quisiera proponer es que la politicidad de una obra de danza o performance no estd
en la forma de modo abstracto, sino en el modo en que la forma interviene en el mundo. De ese modo, la
politicidad de la danza resulta indisociable de una cultura, de una sociedad y de una historia determinadas.
Cuando imaginamos un gesto del cuerpo que representa lo politico estamos repitiendo férmulas metaféricas
histéricamente constituidas.

Moverse politicamente no es otra cosa que dialogar corporalmente con un clisé, entendiendo al clisé
no como una estética insulsa o degradada sino como un gesto al que se le ha asignado histéricamente
una determinada significacion de la que le resulta muy dificil separarse. Por ejemplo, la danza de masas
de principios del siglo XX, estudiada por Mark Franko (2002) representaba formas de movimiento que
dialogaban con los gestos de la protesta obrera: poses desafiantes de los cuerpos con los punos en alto,
actitudes de disponibilidad para la accién, un torso ligeramente adelantado con las piernas desplegadas,
rostros desencajados. Eran férmulas del pathos histéricamente constituidas. Lo que nos indica esto es que
la carga politica de los gestos supone una historiografia, a veces implicita, de los simbolos que enuncian.
La politica entra en contacto con la coreografia a partir de una relacién diacrénica que la comunica con
tradiciones expresivas y representacionales propias del campo, y sincrénica, que hace posible el didlogo entre
el gesto escénico y los que se manifiestan en la sociedad en un momento histérico preciso. La danza puede
hacer referencia a una lucha politica presente en el espacio publico a través de gestos que funcionan como
citas, citas coreograficas. De este modo, queda claro que es la carga histérica y social el elemento determinante
para la politicidad del gesto.

En igual medida, podria decirse que la memoria de las luchas pasadas emerge en la accién misma. No nos
movemos politicamente desde el vacio, dialogamos con un pasado, con una tradicién de enfrentamientos. Es
esa presencia inherente a la accidn politica la que es relatada por la obra Instrumento para estrellar de Diana
Szeinblum®. La obra le fue encomendada en 2017 por el Centro Cultural Kirchner como parte del ciclo de
perfomances En el nombre del nombre, dentro de la muestra Les visitants curada por Mariana Obersztern
y se estrend en abril de 2018. El contexto del trabajo de ensayo fueron las masivas movilizaciones contra
la reforma laboral y previsional de diciembre de 2017 y la feroz represién del gobierno macrista. En una
charla que mantuve con Diana en ese momento, me dijo que las imagenes de esas manifestaciones la habian
conmovido a un punto tal que no podia tratar un tema en su obra que fuera ese. La sinopsis del trabajo dice:
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Entendemos que un cuerpo en una manifestacion es el soporte de una ideologfa. Ese cuerpo vibrante, amalgamado con otros
en esa escena, es traspasado y modificado por fuerzas: histdricas, simbdlicas, represivas, entre otras. La accidn es observar las
fuerzas que intervienen. La operacion performatica serd vaciar la escena real, despojarla: quitar a las personas del entorno,
el contexto, los elementos, quedarse con el hueso: el gesto puro. Entonces aparece el vacio. Se devela asf un instante capaz
de irradiar una abismal carga emotiva. Ese momento visibiliza la tension social como una energfa contenida en una caja de
resonancia. ¢Serd posible que la presencia y el movimiento de un cuerpo en escena puedan revelar maneras novedosas de
concebir lo politico?

La obra se basé en una investigacion fotografica acerca de la gestualidad que emerge de las movilizaciones
sociales tomando como fuente el registro de manifestaciones ocurridas en diferentes ciudades de
Latinoamérica durante los ultimos anos. Se relevaron y seleccionaron fotos y videos de manifestaciones en
Buenos Aires, San Pablo, Ciudad de Guatemala y México DF en las que se exhibian actos de represion, gestos
de desafio o abatimiento.
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La obra comenzaba con una escena grupal en la que cada uno de los intérpretes reproducia un gesto
particular correspondiente a alguno de los archivos visuales sobre movilizaciones que habian sido abordados
por el trabajo. Esa primera imagen funcionaba como una presentacion de la temdtica de la obra, una
suerte de tableau vivant. Luego de ese momento las escenas se desarrollaban a partir de un procedimiento
especifico que consistia en reproducir las imégenes fotogréficas de las movilizaciones, que en muchos casos
plasmaban actos de represion en los que se observaban a agentes de las fuerzas de seguridad y manifestantes
enfrentados. Los bailarines interpretaban alguno de los personajes siguiendo una funcién coreografica
especifica y reproduciendo la tensién de fuerzas que componian la escena, su tenacidad, su resistencia,
su pesadez. Luego, se retiraban uno a uno, dejando aislado al personaje central, generalmente un sujeto
violentado, que conservaba en su cuerpo la forma que le habia impreso esa tensién. La cantidad de intérpretes
involucrada variaba segtin la imagen que se estaba recreando. En el pasaje que iba de la situacién de disputa
entre diversos intérpretes a la sustraccidn del actor principal, se producia la transformacién de una tension
externa en interna, lo que a su vez implicaba un cambio de apoyos del cuerpo en cuestiéon. La memoria
corporal de la resistencia a una fuerza externa se volvia representaciéon de una potencia internalizada. El
cuerpo abstraido de una escena cuyos restos de tension continuaban estando presentes funcionaba como un
cuerpo literalista (Franko, 2019b, pp.172-173), una caja de resonancia en la que se proyectaban diferentes
ideas y afectos. Finalmente, en el desenlace de la obra la metodologfa cambiaba. La escena no consistia en la
representacion de una de las fotos del archivo, sino en una accion realizada por todos los intérpretes de la
obra: se reunian en el centro de la escena y comenzaban a saltar juntos emulando a pequena escala la energia
que desprende una manifestacion.

Diana Szeinblum® afirma que el trabajo de esta obra consiste en escenificar fuerzas opuestas, cuerpos que
son modificados por otros cuerpos, y que al ser quitada de la escena la fuerza opresora se genera un efecto
de sustraccion. Asi, el cuerpo que queda es un cuerpo que empieza a emanar significados, se transforma en
un resonante del pasado, del presente de los conflictos sociales, encarna una potencia. El cuerpo deviene un
médium que revive una imagen del pasado, pero aportando su propia experiencia de vida. El intérprete le
entrega al médium su propia existencia histérica. Se genera un mecanismo a partir del cual un archivo socio-
histérico cobra vida, construyendo una escena que no sélo se ofrece a la contemplacidn, sino que también
mira al espectador. Para Diana, el procedimiento hace que ciertos espectadores puedan volver a revivir una
experiencia fisica de participacion politica guardada en su memoria corporal y afectiva. Podriamos inferir que
el pasaje del cuerpo en tension con otros al cuerpo solo, sustraido, implica el pasaje de un acto de resistencia
(reactiva) a la afirmacién de una potencia (activa). Hay una fuerza negativa que se transforma en positiva,
adquiriendo la forma de un acto declamatorio. Diana sostiene, en este sentido, que de la quietud de ese cuerpo
emana una fuerza que se proyecta al avenir. La accién escénica sintetiza, de algin modo, la dimensién de
historicidad que caracteriza a las luchas politico artisticas (Vallejos, 2021).
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Podria decirse que el dispositivo de sustraccion que define el nudo central del trabajo propone casi un
proceso de refinamiento modernista de la accién, como si se buscara llegar, — para el caso de las coreografias
de la protesta —, al “gesto puro” caracteristico de la estética de la indiferencia de la danza posmoderna
norteamericana, al menos segun la lectura cldsica de Sally Banes (1987). Sin embargo, en el marco de
una representacién de la lucha politica, lo que emerge, en términos de Ranci¢re (1996), es un cuerpo
desidentificado que expresala reinvencién de si: el nudo coreografico, pero también kinestésico y empético del
acto de rebelion. Se retiran los personajes histéricos para conservar el gesto ficcional transhistérico del cuerpo
que resiste. Ese momento visibiliza la tension social como una energfa contenida en una caja de resonancia.
Se trata de acceder, en cierto sentido, a la politicidad de aquello que Laurence Louppe (1997) denomina
“fuerza”, por oposicion a la idea de “signo”. Fuerza entendida como una suerte de trabajo interno anterior
a la emergencia del gesto. Para Louppe es la danza contemporinea la que otorga a esa fuerza oprimida por
el dispositivo disciplinario foucaultiano un canal de acceso al universo simbdélico (Louppe, 1997, p.48). El
cuerpo arrancado a la situacién de violencia conserva los restos de una lucha y se transforma en un signo que
asume la ausencia, pero a la vez potencia la visibilidad de aquello que permanece. Como afirma Diana Taylor
(1997, p.27), a veces el trabajo artistico se reduce simplemente a hacer ver algo evidente que por razones
ideoldgicas no podemos observar. El mensaje politico antimetaférico es quizés la simple presencia de esos
cuerpos, la posibilidad de que contintien estando presentes aqui y ahora.

LA INGOBERNABILIDAD COMO LEGADO

Una de las referencias con las que trabajé Diana fue el proyecto Ausencias del fotdgrafo argentino Gustavo
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Germano. Una obra en homenaje a las victimas de la dictadura militar en Argentina y Brasil, en la que se

reconstruyeron fotografias de los albumes de 25 familias, tomando nuevas fotos exactamente en los mismos

lugares en los que habian sido tomadas anteriormente. En esa obra, la imagen reconstruida devela la ausencia
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del desaparecido y el duelo de quien permanece. La obra de Diana funciona como un espejo de ese proyecto,
no se trata de evidenciar la carga de una ausencia, sino de sopesar la historicidad de una presencia. Es en las
luchas de los pueblos que los desaparecidos aparecen. La obra complementa desde un enfoque coreogrifico
una politica de la memoria y de la potencialidad subversiva, afirmando una presencia ineludible. Una fuerza
que continta presente, que no desaparece. Performear la politica es retomar un conflicto en su devenir. Es
intervenir en la diacronia que construye el sentido estético y politico de un gesto especifico.

El coredgrafo Marten Spanberg (2017) opone el trabajo de la coreografia con el de la arquitectura: si la
arquitectura construye un espacio que deviene tiempo, la coreograﬁ'a articula un tiempo que deviene espacio.
Del mismo modo, podemos inferir que el acontecimiento de la movilizacién como coreografia construye
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un nuevo espacio para lo politico. Ese espacio no se reduce a lo cinético, sino que implica una dimension
propioceptiva y empdtica, ademds de simbolica. Se trata de un espacio que contiene y exhibe una fuerza
potencialmente ingobernable. Isabell Lorey (2015) afirma que la precariedad es un elemento constitutivo de
las sociedades capitalistas actuales, gobernar en este contexto implica la capacidad de negociar cudl es el nivel
de precariedad que una sociedad puede soportar sin devenir ingobernable. E1 2001 constituyé un momento
histérico en el que la precariedad neoliberal encontré su limite, generando un espacio de ingobernabilidad.
En definitiva, lo que la obra de Diana Szeinblum, Instrumento para estrellar, presenta es una coreografia
que construye ese espacio de ingobernabilidad, una ingobernabilidad que se proyecta histéricamente como
“legado”. El tiempo de la politica institucional, luego del 2001, fue el de construir un nuevo orden social, un
nuevo gobierno, en cierto sentido, mas justo que los de gobiernos anteriores, pero la danza nos recuerda que
la memoria afectiva del evento ingobernable permanece en la memoria de los pueblos como una amenaza
latente, como una caucién firmada por la historia.
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Noras

1 Comentario realizado por Juan Pablo Gémez en la Charla abierta: «El cuerpo-danza en la crisis del 2001 realizada el
4 de diciembre de 2019, en el IIGG de la UBA.

2 Entrevista de Florencia Montaldo con el autor en el mes de abril de 2021.

3 Enelsiguiente link puede observarse una pieza de 15 minutos realizada para el ciclo de pensamiento sobre Democracia
del Proyecto Ballena del CCK (Centro Cultural Kirchner) que reproduce escenas de la obra Diana Szeinblum (2021)
INSTRUMENTO para ESTRELLAR con subtitulos. Youzube. https://www.youtube.com/watch?v=qzvM3IyzkDA

4 Entrevista de Diana Szeinblum con el autor en el mes de junio de 2021.

Q meli


https://cultura.nexos.com.mx/?p=10775
https://www.youtube.com/watch?v=qzvM3IyzkDA
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