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Resumen

La pregunta por lo cotidiano desde la danza es un asunto que se depura histéricamente con el trabajo de artistas que trasladaron su
atencién coreogrdfica hacia la experiencia corporal cotidiana. Este documento se encamina en analizar la trascendencia de las
fronteras discursivas, escénicas y conceptuales de la danza hacia lo cotidiano desde una mirada a la memoria. Se plantea una
propuesta que invita a pensar la estrecha relacién que existe entre el cuerpo que estd en escena y el que estéd en la calle, una relacién
permeable que se enuncia con el fin de reivindicar la prictica de la danza desde la subjetividad de lo cotidiano como extra-ordinario.
Para el desarrollo de este andlisis, se parte de la relacién entre la experiencia coreogrifica y pedagdgica que se pone en didlogo con
referentes ubicados entre los aos 60 y 80, que plantean discursos y préicticas que evidencian miradas hacia la cotidianidad de la
memoria.

Palabras clave: Coreografia, cotidianidad, danza, memoria, performatividad.

Abstract

The question of the everyday from dance is a matter that is historically refined with the work of artists who transferred their
choreographic attention to the daily bodily experience. This document is aimed at analyzing the importance of the discursive, scenic
and conceptual borders of dance towards the everyday from a look at memory. A proposal is proposed that invites us to think about
the close relationship that exists between the body that is on stage and the one that is on the street, a permeable relationship that is
enunciated in order to claim the practice of dance from the subjectivity of everyday life. as extra-ordinary. For the development of
this analysis, we start from the relationship between the choreographic and pedagogical experience that is put into dialogue with
referents located between the 60s and 80s who propose discourses and practices that show views towards the daily life of memory.

KCyWOl‘dS: Choregraphy, dance, everyday life, memory, performativity.

Résumé

La question du quotidien du point de vue de la danse est un théme qui remonte historiquement au travail d’artistes qui ont porté
leur attention chorégraphique vers I'expérience corporelle quotidienne. Ce document cherche A analyser la transcendance des
frontitres discursives, scéniques et conceptuelles de la danse vers le quotidien & partir d’un regard sur la mémoire.Il sagit d’'une
proposition qui invite & réfléchir sur la relation étroitequi existe entre le corps qui est sur scéne et celui qui est dans la rue, une
relation perméable qui s’énonce afin de revendiquer la pratique de la danse & partir de la subjectivité du quotidien comme extra-
ordinaire. Pour développer cette analyse, on part de la relation entre I'expérience chorégraphique et pédagogique qui entre en
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dialogue avec des référents situés dans les années 60 et 80 qui ont des discours et des pratiques qui mettent en évidence des regards
sur la quotidienneté de la mémoire.

Mots clés: Chorégraphie, quotidienneté, danse, mémoire, performance.

Resumo

A questio do quotidiano na danga ¢ um assunto que ¢ historicamente analisado com o trabalho de artistas que levaram sua atencio
coreogrifica A experiéncia corporal quotidiana. Este documento tem como objetivo analisar a transcendéncia das fronteiras
discursivas, cénicas e conceptuais da danga para o quotidiano a partir da perspectiva da memoria. E feita uma proposta que nos
convida a pensar na estreita relago que existe entre o corpono palco e o corpo na rua, uma relagio permedvel que ¢ evidenciada, com
o objetivo de recuperar a pratica da danga a partir da subjetividade do quotidiano como extra- ordindrio". Para o desenvolvimento
desta andlise, partimos da relagio existente entre a experiéncia coreografica e pedagdgica que dialoga com referentes das décadas de 60
a 80 que propdem discursos e préticas que evidenciam andlises sobre a quotidianidade da memoéria

Palavras-chave: Coreografia, quotidianidade, danga, meméria, performatividade.
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La memoria ha sido una de las nociones que, en el campo de las artes y las humanidades, ha propulsado
reflexiones interminables en torno a nuestra cultura y a nuestra historia, a la manera como asumimos y
construimos identidades, asi como a la manera en que hemos consolidado nuestras practicas de recordacion.
Las reflexiones sobre la memoria, asi suene paraddjico, también han encaminado discusiones frente al
cuestionamiento del fervoroso deseo de presencia y de inmediatez que caracteriza nuestras culturas
contempordneas. Desde las artes en general, y la danza en particular, la memoria también ha representado un
canal desde el cual se han formulado preguntas en torno a la concepcién del cuerpo como lugar de inscripcion,
de rebelidn, de protesta; del cuerpo como archivo y como documento, pero también como agente y como
testigo; del cuerpo incompleto o ausente, del que solo quedan rastros, guifios, marcas; del cuerpo que ha dejado
de existir como materia en donde la memoria opera como un acto dereminiscencias que se materializan como
vestigios de la ausencia, advirtiendo la fragilidad y transitoriedad de la memoria.

Mas alla de haberse convertido en campo de andlisis del arte y la cultura, al ser un objeto de estudio, una
herramienta o un recurso del arte, la memoria es también una practica, un estado de ser en el mundo y una
pulsion vital que hurga en las intensidades afectivas del cuerpo. Es desde esta perspectiva que en el presente
documento sugiero la necesidad de desarrollar una reflexién particular sobre la memoria como experiencia
espacial que permea las dimensiones expresivas del cuerpo en una relacién bilateral que asume la danza desde su
performatividad y desde sus implicaciones en las practicas de la cotidianidad. Para ello, considero la danza
desde su capacidad de incidir en la construccién de discursos sobre el cuerpo que devienen tanto en la creacién
de obras como en la creacién de dimensiones performativas que se manifiestan en el cuerpo y en las relaciones
que se gestan en la vida cotidiana. De manera que, para el desarrollo de este anilisis, parto principalmente de
mis experiencias como creadora y pedagoga, las cuales pongo en didlogo con manifestaciones artisticas de la
historia de la danza como es la danza postmoderna norteamericana que, entre los anos 60 y 80, se encaminé en
plantear alternativas discursivas y politicas que pusieron en tensidn las relaciones entre el cuerpo, la danza y la
coreografia.

La mirada a lo cotidiano

El cuerpo, la cotidianidad y la coreografia se sumergen en una ecuacién permanente de performatividad
social. El reto al que me enfrento con este tipo de planteamientos consiste en explorar las posibilidades dentro
de las cuales el cuerpo se mueve en su cotidianidad. En ella, el cuerpo genera fricciones que posibilitan la
mirada hacia la performatividad de lo ordinario en espacialidades que operan como escenarios de lo cotidiano
dentro de los cuales el cuerpo acciona desde su habitualidad, es decir, desde aquellas acciones predecibles que se
instauran dentro del ambito de la memoria corporal colectiva, habitual, social, familiar y educativa. De ahi se
da la posibilidad de desplazar la mirada de la cotidianidad hacia una mirada performativa, en donde
comprendo la performatividad desde la representatividad expresiva y codificada del cuerpo en su practica como
performance de lo cotidiano. Por eso comienzo creando una provocacion al reconocer la incorporacién de la
memoria individual y colectiva que se manifiesta ennuestras pricticas cotidianas como una memoria que es
también una “memoria performativa” (Connerton, 1989, p. 88).

La memoria de las pricticas cotidianas, segun Paul Connerton, difiere de aquella memoria histérica y
reflexiva, colectiva y explicita. Asi pues, la memoria de la cotidianidad es una memoria frente a la cual no se
reflexiona, es implicita y se instaura en el dia a dia. Esta es una memoria que se gesta en la intimidad, en lo
individual y en la subjetividad de la cotidianidad. Connerton se refiere a ella como la memoria que deviene en
el “performance de los habitos de la vida cotidiana” (p. 101). El autor considera los habitos como una instancia
intrusa de nuestra mente que siempre esta presente cuando, a simple vista, pareciera no estarlo. Este tipo de
memoria actta en vez de recordar, alli donde el actuar es un tipo de accién en la que el sujeto revela la memoria
en el presente bajo la impresion de la inmediatez con la inhabilidad de reconocer su origen y su consecuente
cardcter repetitivo: “la compulsién de la repeticién ha remplazado la capacidad de recordar” (p. 144).
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La repeticién subyace como accién esencial de la memoria en las practicas cotidianas y, si bien la repeticiéon
no presume recordacion, si actia en la consolidacién de patrones y de cddigos impregnados en nuestras
acciones. No obstante, la repeticién es una actividad regeneradora que no concluye, pues aquello que se repite
estd siempre en movimiento y por eso permanece en un estado de transformacién permanente. Frente a esto,
Gertrude Stein, en su texto Portraits and repetitions, se pregunta: “¢Hay alli repeticién o hay
insistencia?” (citada por Hejinian, 2000, p. 31).

Asi, la insistencia no es otra cosa que una manera de hacer énfasis, de incitar la presencia desde la
continuacién de un pasado cercano que ya pasd, que ya no tiene vuelta atras, pero que se vuelve vigente y que se
regenera, es decir, se transforma. Por eso, el acto repetitivo, si bien puede ser considerado como una manera de
eludir el olvido, también necesita olvidar para hacerse presente y, en ello, permite la renovaciéon de la
experiencia. Cada repeticién concreta en su accionar a un presente que es diferente y que implica una actividad
formadora que sucede por desaparicién. En palabras de Gilles Deleuze: “la repeticién desaparece en la medida
en que ocurre.” (Deleuze, 1994,p. 70). La cotidianidad, desde su naturaleza repetitiva, nos sumerge en una red
de circuitos que construyen y moldean los patrones de comportamiento corporal no perceptibles a la vista.
Estos circuitos se ponen en evidencia en espacialidades de lo cotidiano como son la calle y la casa. En la calle,
como escenario de lo publico, y en la casa, como escenario de lo privado se reconocen estos circuitos y, en ellos,
se colmanlos lugares de significacién moldeando territorios que, en términos de Michel de Certeau, forman un
“orden simbdlico suspendido”. (De Certeau, 2000, p. 105).

Michel de Certeau, en Linvention du quotidien publicado en 1980, lleva més lejos esta asimilacién de la
memoria y nos ofrece un amplio panorama conceptual que incluye la praxis del cuerpo como territorio de
regulacidn, de inscripcién y de incorporacién de patrones de performatividad social, asi como también concibe
la misma praxis corporal como un lugar de agenciamiento desde su acontecer cotidiano. El cuerpo que habita
los espacios de la cotidianidad no solo opera como repositorio de memoria, sino también como agencia que
emprende transitos, disenos, incidencias y repercusiones en la construccion de representaciones en torno a la
espacialidad de lo cotidiano y sus implicaciones culturales. Es asi como en la confluencia entre las normas de
calle, de la casa y del cuerpo que habita estos espacios, tenemos un rango de posibilidades dentro de las cuales
podemos escoger la manera de lidiar con las reglas del orden establecido. Tenemos el chance de tomar
decisiones, de usar, de consumir, de deambular, de abrir ventanas, de salir y entrar en los mérgenes de la
legitimacion de las reglas; esto es la capacidad de habitar nuestras espacialidades de manera participativa, es la
oportunidad de movernos entre las reglas y el deseo (pp. 1- 5).;

El poder de agenciamiento que tiene el cuerpo se ubica entonces en un lugar intermedio o entre-medio: este
es un espacio que se genera en la tensién que hay entre las reglas y el deseo., Este viene siendo el lugar donde la
regla es reinventada, apropiada y encarnada, y en ello se abren posibilidades simbdlicas y retoricas que, en
palabras de De Certeau, producen “una exploracién en los lugares abandonados de la memoria, un exilio del
caminar, son los suefios de las retdricas del transetinte.” (2000,p. 107). En efecto, las pricticas de la vida
cotidiana estin constantemente inventando y reinventando espacios de subjetividad en los margenes de sus
reglas. El cuerpo cotidiano se vuelve un cuerpo astuto, un buen negociante que, si bien opera bajo la discrecién
y casi invisibilidad, tiene la posibilidad de estar siempre presente. Es un cuerpo que fluye entre los mérgenes de
las representaciones aprendidas y que consume c6digos y protocolos.

Por lo tanto, el acto de consumir, en este caso, se asimila bajo la produccién de imdgenes que moldean una
forma de ser que se esconde adentro y no detras de los procesos de utilizacién del cédigo, del signo o de la regla.
Para De Certeau consumir es una forma de pensamiento conferida al arte de la combinacién dentro de un
sistema de signos y significaciones, a lo que ¢l llama: “la semiocracia de la vida cotidiana”. (p. 108). Es entonces
que se produce un proceso de apropiacion y de activacion de las reglas. Las reglas son activadas y se ejecutan
desde la forma en que recalibramos sus signos y nos apropiamos de ellos, y es en la manera como usamos estos
signos, que formulamos nuestro propio arte de manipular y gozar de ellos. En otras palabras, la creatividad
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germina en donde cada uno de nosotros encuentra su propio camino de movilidad. De ahi la proposicién a
pensar la cotidianidad como un campo creativo e indeterminado, un campo en donde constantemente se estdn
formando nuevas trayectorias y emergiendo nuevas historias frente a la amnesia del olvido. “Somos poetas de
nuestros propios actos” (p. 35), dice De Certeau; somos creadores de nuestros propios movimientos, senalo yo.

Podemos encontrar un panorama de posibilidades para plantear encuentros entre la escena y la vida
cotidiana. El cuerpo cotidiano, como bien lo hemos sefalado, es un cuerpo que performa cédigos, reglas y
representaciones, se apropia de ellos y genera sus propias trayectorias. Los hébitos del cuerpo en la calle, como,
por ejemplo: esperar el bus, cruzar las calles caminando sobre lineas blancas y negras (cebras), caminar siempre
del lado derecho, utilizar caminos peatonales, caminar o andar al ver una luz verde y parar al ver una luz roja,
elevar el brazo y extender el dedo indice para parar un taxi, etc., todos estos son actos provistos de
performatividad. Nuestros cuerpos aprenden repertorios sociales en funcién de ser parte de este tipo de
coreografia colectiva que implica movimiento, espacio, tiempo, tempo, técnica y coordinacién. Incluso, todos
los cuerpos que performan la cotidianidad hacen parte de una misma coreografia (la sociedad), de un mismo
escenario (la calle) y de un mismo libreto (sistema de c6digos de comportamiento).

Estos cuerpos son el cuerpo de cada uno de nosotros que performa de una manera particular bajo la
apropiacion de dichos elementos. Cada cuerpo tiene su propia historia corporal y cultural; cada cuerpo tiene su
propia edad, su propio peso y su propia altura; cada cuerpo improvisa sus propios movimientos, incluso si estdn
basados en la misma partitura o pauta. Es adentro y no afuera de la pauta que el cuerpo cotidiano encuentra
rangos de libertad para expresar su singularidad. Por tanto, la coreografia de la memoria de nuestras practicas
cotidianas no estd basada en una estructura enteramente controlada; es posible generar movimiento entre sus
circuitos y esto es lo que hace que la memoria de la vida cotidiana se perciba desde una perspectiva viva que
ocurre Gnicamente en el presente.

Bajo esta premisa, también podriamos pasar a resignificar el papel del cuerpo en escena: si el cuerpo
cotidiano es un cuerpo que performa, el cuerpo escénico es también un cuerpo cotidiano. Aquel cuerpo
iluminado por la luz artificial del teatro y situado en ese o#ro lado del teatro (el escenario), aquel cuerpo
llamado bailarin, performer, actor . artista, ese cuerpo virtuoso, lleno de energfa, misterios, intocable, flexible y
mistico, ese es también un cuerpo cotidiano. Peter Brook lo menciona asi:

En el teatro de la ilusion el telén sube y supuestamente ahi llega el mundo de la imaginacién, y luego el telén
baja y estamos todos de regreso en el mundo de la cotidianidad, como si este mundo no estuviese permeado por
la imaginacién y el mundo imaginario no tuviese cotidianidad 3 (citado por Read, 1995, p. 13).

Ese cuerpo es parte de la misma sociedad (coreografia), de la misma calle (escenario) y del mismo sistema de
cédigos de comportamiento (libreto y formato de protocolos). Este cuerpo es un cuerpo cotidiano que
performa en frente y entre espectadores, frente y entre otro tipo de cuerpos escénicos que performan ser
espectadores, mientras que el cuerpo escénico performa un performance.

La cotidianidad es un campo de incertidumbres y ambigiiedades en donde no sabemos en qué lado estamos,
si en el lado de la escena/ilusion o en el de la calle/realidad, si en el del pasado/memoria o en el del presente/
memoria. La relacién entre la memoria de la cotidianidad y el arte, la calle y la escena, estd designada como una
via para entender las pricticas artisticas en el amplio contexto de la vida, y viceversa. Asi es como estas
reflexiones nos conducen a una pregunta clave: una vez considerados los movimientos cotidianos como
movimientos performativos, ¢esto no sobrecargaria la cotidianidad de la vida cotidiana? En otras palabras, si
subrayamos actividades ordinarias, ¢no se tornarfan inmediatamente en actividades extra-ordinarias? En este
sentido, la accién cotidiana se convierte en accidon performativa por el hecho de ser atendida y desplazada de su
condicién y por tanto, la cotidianidad definida como un campo que “consiste en esas cosas pequenas que uno
dificilmente nota en el tiempo y el espacio” (Braudel, 1984), pasa de ser ordinaria a extra-ordinaria, pasa de ser
desapercibida a percibida como aquel performance de la realidad que accionamos al interactuar con los
espacios publicos y privados de la cotidianidad.
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El cuerpo en la danza posmoderna norteamericana

La mirada al cuerpo de la cotidianidad que opera en las espacialidades de lo ptblico y de lo privado implica,
en primera medida, un punto de inflexién en nuestras practicas de observacion. Este desviamiento de la mirada
a lo cotidiano, desde el campo de la danza, fue una de las premisas politicas, filosoficas y estéticas de los
coredgrafos de la danza postmoderna norteamericana, principalmente, entre los afnos 60 y los 80. Esta
generacion de coredgrafos orientd sus discursos hacia la presencia de la memoria como un acto que sucede en el
cuerpo y en el movimiento, como un acto que no piensa, que no recuerda, que no rememora, sino que hace,
que acttia y que se manifiesta. Asi mismo, se hicieron preguntas en torno a la performatividad de la memoria
corporal cotidiana que pasarian a convertirse en indagaciones coreogrificas. La cotidianidad comenzé a
representar un universo artistico significativo con todo el potencial necesario para la creacién coreografica.

La pregunta por el reconocimiento del cuerpo en su estado ordinario se la comenzaron a hacer coredgrafos
como Steve Paxton, Simon Forti, David Gordon, Douglas Dunn, Deborah Hay, entre otros, con el propdsito
de comenzar a aproximarse a la cotidianidad desde la articulacién de discursos en torno a la reconsideracion del
cuerpo en la practica coreografica (Banes, 1980, p. 1-20) Desde los anos 40, Merce Cunningham, quien se
considera el precursor de la danza postmoderna, cuestiond la manera como la danza moderna era abordada
desde pretextos emocionales, narrativos y representativos que, para la época, se manifestaban principalmente
en el trabajo de Marta Graham, Doris Humphrey y, més adelante, Jos¢ Lim6n. Merce Cunningham plante
que la danza podia tratar sobre cualquier tema, pero que principalmente trataba al cuerpo y a sus movimientos.

Posteriormente, en los anos 50, James Waring, director de The Living Theater, explord las acciones del
cuerpo sin que fuesen distorsionadas por la efectividad teatral, exhaustas de coberturas emocionales. The
Living Theater fue el lugar fundacional de la generacién de coredgrafos que luego se unieron y crearon el
reconocido colectivo artistico Judson Dance Theater o Judson Church fundado por Yvonne Rainer, Steve
Paxton, Fred Herko, Deborah Hay, William Davis, Ruth Emerson, Elaine Summers y David Gordon en 1962.
(Banes, 1980, p. 14) Este era un contexto en el que también las artes visuales, la musica y las artes escénicas
comenzaban a desvanecer las fronteras existentes entre ellas y en el que los happenings y performances
liderados por grupos como Fluxus y por artistas como Alan Kaprow y Robert Withman, proponian nuevas
expresiones artisticas bajo el lema de la inmediatez, la espontaneidad y la importancia de la presencia real de las
acciones.

Asi es como desde los afos 60, los trabajos coreograficos de los miembros del Judson Dance Theater
removieron los contornos paradigmaticos de lo que se conocia como la danza aceptada. Agitaron la fijeza de la
nocién que la danza habia traido consigo desde el romanticismo del siglo XIX y que se habia consolidado a
principios del siglo XX en la llamada danza moderna: la danza concebida como practica que se enfoca en
representar emociones, que se consolida como entrenamiento de una técnica determinada y que se valora desde
su posibilidad técnica en donde se resalta el virtuosismo, asi como desde la sublimacién de los estados del ser.

En 1965, Yvonne Rainer presentd su No Manifesto en el que hizo un llamado a cuestionar este tipo de
premisas, en las cuales hacia énfasis en los siguientes postulados:

“No al especticulo No al virtuosismo

No a las transformaciones, a la magia y al hacer creer

No al glamour y a la trascendencia de la imagen de la estrella No a lo herdico.

No a lo antiheréico.

No a la imagineria basura

No ala implicacién del intérprete o del espectador No al estilo

No al amaneramiento

No a la seduccién del espectador por las artimanias del intérprete No a la excentricidad

No a conmover o ser conmovido."

(“https://conversations.e-flux.com/t/yvonne-rainer-no-manifesto/1454”)
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La historiadora de la danza Sally Banes sefiala que el Judson Dance Theater fue una de las organizaciones
artisticas mas representativas de los afos 60, ya que Los coredgrafos del Judson Dance Theater transtormaron
no solo la manera de hacer danza, sino de pensar el cuerpo dentro de un contexto social, politico y cotidiano,
bajo el principio de que “cualquier movimiento puede ser pensado como danza” (Banes, 1980, p. 17).

En su libro Terpsichore in Sneakers: Post-modern dance, Sally Banes introduce sus argumentos citando a Paul
Valery asi: .Nuestros pasos se nos presentan tan simples y familiares que ellos nunca tienen el honor de ser, en si
mismos, considerados como actos extrafios” (p. 20). El estudio del simple hecho de caminar como accién fisica,
generé una variedad de ejercicios de improvisacién y de creaciones coreogrificas dentro de las cuales se
comenzaba a consolidar un discurso politico que cuestionaba los principios estéticos de la danza clasica y
moderna, asi como la idea que asocia ontoldgicamente la danza con el “flujo y la continuidad de
movimiento” (p. 18).

Los coredgrafos del Judson Dance Theater se respaldaban con el lema de la inmediatez, a través del cual la
vida cotidiana se convirtié en el lugar predominante para su investigacién. Observaron y exploraron los
sistemas en los que se establece la cotidianidad y sehalaron el sentido que pueden tener actos casuales como
experiencias concretas. Desde alli, rehusaron ser seducidos por la mera habilidad del bailarin y desmitificaron el
sentido del virtuosismo. (1980, p. 20) En efecto, el Judson Dance Theater se constituyd como plataforma que
reunié la investigacion del cuerpo cotidiano dentro de los pardmetros de la danza, poniendo en cuestién la
distincién entre arte y vida, no con el sentido de que la vida se volviera mds artistica, sino desde la idea de
concebir la vida misma como sujeto, como pregunta, como substancia y como material del arte.

El hecho de retornar al cuerpo no entrenado, al cuerpo de nuestra cotidianidad, puso en discusion la crisis
del significado del cuerpo tanto en la danza como en la cultura. Este cuestionamiento se planted
principalmente en confrontacién con el paradigma del cuerpo del bailarin como cuerpo virtuoso, acompanado
de esas caracteristicas propias de los cuerpos entrenados: atlético, tonificado, esbelto, elastico, fuerte, entre
otros términos que, finalmente, prometen la trasfiguracién del cuerpo de la cotidianidad en un cuerpo extra-
cotidiano: un cuerpo intocable, sublime y perfecto.

Distanciandose de las técnicas de la danza clsica y moderna, donde el cuerpo que baila era pensado como
medio de representacién narrativa, estos coredgrafos desarrollaron procesos de investigacién en danza que
comprometian al cuerpo en tanto instancia kinestésica y de esta manera el cuerpo cotidiano, presentado como
cuerpo casual, ordinario, coloquial y repetitivo (habitual) vino a convertirse en el centro de la investigacién de
movimiento. Los hdbitos de la vida cotidiana fueron estudiados como actos iterativos que, en la vida, se
manifiestan a través aprendizajes secuenciales y repetitivos que se instauran en la memoria corporal cotidiana,
como aquella memoria desprevenida y espontédnea que se encarga de accionar el cuerpo, como es, por ejemplo,
el acto de caminar. Steve Paxton se referia al caminar de esta manera: “Caminar es un vinculo que comparten
performers y espectadores, una experiencia compartida que permite idiosincrasias personales y estilos
individuales. (...) eso es ##. yo en toda nuestra cotidianidad que carga consigo esplendor postural” (Banes,
1980, 61)4.

Este tipo de aproximaciones al cuerpo de la vida cotidiana correspondia al sentido de despojar del cuerpo
todo artificio virtuoso y comprender su relacién con los movimientos y posturas habituales como una relacion
dindmica, creativa y, principalmente, construida desde la presencia. Simon Forti lo expresaba asi: “Las personas
pueden aparecer activas, incluso en su posiciéon habitual, ellas pueden hablar en dos piernas, incluso en
enunciados sensibles”. (p. 62)s.

La atencién al cuerpo cotidiano expandié las posibilidades de pensar los movimientos ordinarios como
micro narrativas y formas discursivas de la danza y la coreografia a través de las cuales se examinaba lo real,
respondiendo a las légicas de la tradicién de la danza como médquina de movimiento al servicio de la técnica 'y
de las narrativas emocionales de movimiento que, hasta entonces, situaban la danza en el lugar de la
representacion. Esto abrié un campo que permitié pensar los movimientos ordinarios como una forma
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discursiva desde la danza y la coreografia bajo la apropiacién de un lenguaje mas cercano a nuestras experiencias
del cuerpo.

Esta es una época en la que, producto del desarrollo histérico, la danza habia tenido en occidente nuevas
generaciones de artistas que manifestaron la necesidad de preguntarse sobre las fronteras discursivas, escénicas
y conceptuales que la danza habia trazado hasta entonces; y asi trascender, no més all4, sino mas aca: trascender
hacia lo cotidiano. Y desde este contexto, y bajo el legado de esta generacion de artistas, es que podemos pensar
las multiples relaciones que puede tener el cuerpo que estd en la escena con el que estd en la calle. Estas son
relaciones abiertas y permeables que se enuncian con el fin de reivindicar la prictica de la danza desde la
subjetividad de lo cotidiano, de lo ordinario y de lo banal. La danza postmoderna norteamericana abrié
entonces un campo de estudio y de acciones en el cual se revaluaron, no solo la tradicién coreografica de lo que
puede significar la nocién de movimiento y la nocién de danza, sino que abrié la posibilidad de comprender la
vida cotidiana como escenario social dentro del cual performamos cédigos, protocolos, cinones de
comportamiento y movimiento. Las fronteras entre lo escénico y lo cotidiano se trastocan en la medida en que
lo hacen las fronteras entre lo real y la ilusién, entre el arte y la vida, entre el pasado y el presente; asi como
entre las percepciones sensibles de lo que pasa en la escena, de lo que pasa en la calle y, por qué no, de lo que
pasa en la casa.

La casa

La calle

La calle, como lugar de performatividad, ha sido un detonante de anélisis dentro de la asignatura “repertorio
de la danza” (médulo “Danza Postmoderna”) que vengo dictando desde hace 6 afios en el programa de artes
escénicas (Pontificia Universidad Javeriana). Durante el periodo de pandemia (2020), nos encontramos en la
necesidad de trasladar la pregunta al escenario de la casa como lugar de performatividad. Realizamos una serie
de ¢jercicios en donde se proponia observar la cotidianidad del confinamiento como accién performativa. La
performatividad de los momentos en los que compartimos con nuestras familias como son la hora de comer
juntos, el excesivo uso de pantallas, las actividades de aseo, entre otras. Durante la cuarentena, estas acciones se
convirtieron en protagonistas de nuestras vidas; y en el caso particular de la tecnologia, nos percatamos de esa
corporalidad implicada en posturas, movimientos, tensiones y focos de la mirada.

Asi, el ojo puesto en la performatividad de la cotidianidad de la cuarentena nos condujo hacia las diferentes
maneras de observar el cuerpo fisico en movimiento y en posturas determinadas, tal como el cuerpo que piensa
y que contempla, el cuerpo en sus

mecanicas y en sus poéticas particulares. Con este tipo de observaciones, se abrieron espacios para una
mirada que orienta el foco al cuerpo que performa la cotidianidad en el espacio de lo privado, lo que implica
también “la presencia y la intencién de un cuerpo que es y que comunica.” (Baez, 2020)6. Con estos ejercicios,
comprendimos que los cuerpos que no pretenden performatividad pueden estar performando sin ser vistos,
pueden ser intérpretes pasivos de la cotidianidad con espectadores que se ocultan (los estudiantes que
observaban a sus familiares) para disfrutar de estos pequenios performances que nos acompafian dia a difa en
nuestros espacios privados.
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Imagen 1
Capturas de pantalla video danza ParaDa por Laisvie Andrea Ochoa

Imagen 1. Capturas de pantalla video danza Para:Da por Laisvie Andrea Ochoa

Con este ¢jercicio también se evidenciaron dos aspectos importantes. El primero tiene que ver con la
observacién. Nos dimos cuenta de las distintas maneras de observar, y de como estas maneras también se
relacionan con los distintos modos de observacién hacia los actos escénicos. Y el segundo tiene que ver con la
manera como registramos lo observado que se concreta en creacién de un archivo de observaciones. Al
registrar, también estamos evidenciando c6mo y qué observamos; entonces el contenido de lo que se registra
tiene tanto valor como la forma en la que se hace y el dispositivo que se utiliza para ello. Con esto,
emprendimos la creacién de un archivo de la cotidianidad que nos activa como espectadores y como creadores
de archivos al decidir qué tiempo escogemos, cudnto, donde, quién y qué. Se crea asi una perspectiva sobre la
perspectiva ya seleccionada.

A continuacién, cito algunos fragmentos de testimonios sobre percepciones de los estudiantes del curso
(2020) frente a este ejercicio:

“Compartir la comida con la familia es un patrén que quiza esté relacionado con la situacién en la que
estamos hoy en dia (cuarentena), se comienzan a valorar muchas cosas y también estd el hecho de que
culturalmente se tiene establecido de que el momento de cebar es un momento de compartir en familia”

(Aura Marchena)

“Darle foco al movimiento como tal, sin disfrazarlo con interpretacion, estética, ni adornos...”

(Angélica Barbosa)
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Imagen 2
Capturas de pantalla video danza Para: Da por Laisvie Andrea Ochoa

Para:Da es un trabajo de videodanza realizado por Laisvie Andrea Ochoa en el afio 2011 en donde la
coredgrafa resalta el valor de la calle, y més especificamente el de una estaciéon de bus, como escenario
performativo (https://www.laisvie.com/parada- 12lang=es). Los cuerpos de la cotidianidad se transforman en
dos cuerpos que danzan las acciones cotidianas permitiendo reconocer el potencial, no solo del movimiento
ordinario, sino del espacio como escenario en donde se performa la cotidianidad. Los transetintes se convierten
en perfomers que aparecen en todo su esplendor desde posturas corporales verticales y sentadas. También los
caminantes, los pasajeros y conductores de automoéviles. Se resaltan las miradas expectantes de quienes esperan.

Miradas que transitan de izquierda a derecha, que se asoman, que se enderezan y se encorvan, que cruzan
una pierna sobre otra, que cruzan sus brazos, que movilizan su peso de un lugar a otro, que observan y vuelven a
observar. Estos son los protagonistas de este escenario, de esta “parada”; y mientras tanto, los dos bailarines
juegan produciendo un contrapeso en el ritmo natural del movimiento de la calle.

Esta obra nos pone una lupa en la maravillosa performatividad que sugiere el acto de “esperar” (esperar el
bus). Abre posibilidades de observacion en las narrativas y guiones naturales que nos da un espacio comun de la
ciudad que, como muchos otros,

pasa desapercibido, ya que implica un lugar de trénsito en donde no pretendemos permanecer por mucho
tiempo, por mds que nuestro transporte tarde horas y horas en llegar. Comtinmente, en estos lugares
centramos nuestra atencién en lo que haremos después, sea al llegar a casa, al trabajo, etc. Entonces, lo
interesante de esta Para:Da es que, como escenario performativo, nos invita a atender ese preciso momento en
el que nos disponemos a esperar. El “esperar” como accién protagénica de esta cotidianidad implica que ya no
hay un antes ni un después, es el mero presente que emerge en las intenciones, en las acciones, en las miradas y
en el mismo devenir del espacio. Es como cuando Vladimir, Estragon y Pozzo esperan a Godot. Finalmente,
Godot deja de ser importante y toda su atencién se vuelca en la sencilla y ordinaria razén de ser cotidiano.
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En esta videodanza de Laisvie Andrea Ochoa, el tiempo avanza y retrocede simultineamente enreddndose
en una espacialidad indeterminada que pasa de ser una materialidad para convertirse en un estado, en un actor
sensible, pero también en un juego de geometrias. El espacio se compone con el cuerpo y es imperativo. De
manera que esta obra funde el sentido de ser cuerpo con el de ser espacio y, en ello, genera didlogos que invitan
a los espectadores a comprender las politicas invisibles que se imponen espacialmente y dentro de las cuales,
como se menciond anteriormente, encontramos nuestras formas de habitar y de danzar nuestra ciudad. La calle
se impone como un circuito de regulaciones, pero también juega con nuestras maneras de incorporarlas.
Pretendemos la cotidianidad como espacio, como sentido y como universo que no solo nos demuestra las
maneras en las que hacemos parte de estas politicas del espacio, sino también las maneras de incidir, de
transformar y de permitirnos moldear aquellos espacios aparentemente rigidos y establecidos. Esto es, la

posibilidad de amasar y remodelar el establecimiento de lo rigido y la dureza de lo aparentemente permanente.
£ . y 3 -~
- - -

Imagen 3
Imagen 3. Vor der miindung. Esta obra se desarrollé para el Festival Ruhrort Festival y participaron en su creacion el colectivo
de teatro austria- co Zweite Liga fiir Kunst und Kultur, el colectivo de teatro aleman Theater Arbeit Duisburg, la actriz Annika
Weitersagen y el bailarin de Butoh Harald Schulte. Fotografia: Christina Lederhaas.

Otro trabajo escénico que me gustaria relacionar para analizar las premisas de esta reflexién es “Vor der
miindung”. Esta es una obra que surgié de una investigacién colectiva en la que participé en el afio 2010. En
esta obra nos enfocamos en volver la mirada sobre el caminar y la manera como este acto cotidiano y ordinario
puede convertirse en un acto extraino y extraordinario. Partimos de la voz de Paul Valery cuando dice que
“nuestros pasos se nos presentan tan simples y familiares que ellos nunca tienen el honor de ser, en si mismos,
considerados como actos extrafios” (en Banes, 1980, p. 19). La extrafieza como lugar de asombro nos traslada la
atencion a su posibilidad performativa y, en ello, a sus implicaciones creativas y a las maneras en las que
podriamos inmiscuirnos en deconstruir y reconstruir su significado.

11
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Imagen 4

Imagen 4. Sin titulo (2024). Fotografia Juliana Atuesta.

Para el desarrollo de este proyecto, iniciamos el proceso de exploracién simplemente observando a los
transeuntes de la calle Die Harmoniestrasse (Ruhrort, Alemania). En esta observacién, nos pusimos el lente de
la extraneza como si nunca hubiésemos visto caminar a una persona en el 2010, como si el afio 2010 hubiese
pasado hace tanto tiempo que hoy en dia podriamos llegar a desconocer este acto tan insélito como es caminar
a través de una calle. Nosotros decidimos situarnos en un futuro imaginado (afio 2548) en donde la gente ya
no camina, ni sabe lo que es caminar, y en donde vemos ¢l pasado (presente) con extraneza. Entonces, Die
Harmoniestrasse se convirtié en una especie de museo en donde se recreaba todo lo que significaba caminar en
el ano 2010. Asi pues, se gener6 un simulacro del pasado remoto que era a la vez un presente extremadamente
cercano, tan cercano, que no podiamos percibir su solemnidad. Por eso, al pararnos en un futuro imaginado, el
presente real (2010) comenzaba a cobrar vida, comenzaba a pulsar y a transformarse en el lugar de asombro, y
es asi como nos permitimos aproximarnos al caminar desde una mirada amplia en donde surgieron
innumerables detalles.

El juego escénico era muy sencillo, los espectadores se situaron sentados dentro de una galeria orientados
hacia un gran ventanal que permitia ver una cuadra completa de Die Harmoniestrasse. A través de un texto y
de diferentes estimulos sonoros, a modo de gufa del pasado (narrador voz en off), los espectadores se situaban
en ese futuro remoto y observaban y percibian el pasado/presente desde este tipo de estimulos. Esta fue una
exploracion y un ejercicio que jugaba con lo que pasaba in situ con los transetintes de la ciudad, en donde solo
se interrumpia dicha cotidianidad con acciones simples y absurdas ejecutadas por algin miembro del colectivo
de manera esporadica.
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La obra duraba la longitud del texto, y una vez terminaba y los espectadores salian del recinto, se generaba
una sensacion de hacer parte de ese pasado remoto, de ese performance de la cotidianidad del 2010, de ese
universo desconocido que de alguna manera habiamos aprendido a comprender durante esa hora y media en la
que habiamos contemplado y escuchado una version explicativa de lo que significaba caminar en el 2010.

A continuacién, presento un fragmento del texto que acompand este trabajo escénico. Decidi editar la
informacién para percibir este escrito desde nuestro presente actual y, de esta manera, comprender el juego
temporal que pretendia la obra “Vor der miindung”:

Caminar en el 2023

La prictica de caminar en 2023 no estaba determinada por una red de inteligencia secreta, ni mucho menos por
sectas religiosas. Usted debe olvidarse de la restriccion de los 15 minutos para caminar que tenemos cada dia. La
sociedad del ano 2023 era una a la que se le permitia caminar desde lapsos cortos hasta largos periodos de tiempo.
Las personas podian caminar en dos piernas y hasta 2 horas, o mads, sin necesidad de verse afectados por los
protocolos de seguridad que nos regulan hoy en dia. En esa época habia cientos de formas de caminar distinguidas
en ritmos, cualidades y direcciones, sin ser supervisadas por sectas y redes que vigilaran el comportamiento de los
caminantes en las calles. El caminar era un excelente ejercicio para ellos, usualmente se hacia en dos piernas o a
veces en dos piernas y un baston. Los actores que hoy en dia representan a los transesintes del 2023 tuvieron que
pasar por largas jornadas de entrenamiento, caminando y caminando una y otra vez por mds de 6 meses,
ejercitando el ritmo de sus pasos, el vaivén de los brazos, la coordinacion del traslado de pesoentre paso y paso, entre
muchas otras minucias propias del caminar de aquella remota época.

Conclusiones

El potencial performativo de la memoria ocurre en un estado presente, y es esta presencia la que hace que la
memoria se articule y se active en los espacios en los que transitamos y en los que construimos nuestras vidas.
Pensar la memoria como una prictica que ocurre en tiempo presente desplaza la nocién histérica de un
contexto hacia lo que serfa “la historia de su presente”. Aquello que estd alld en el pasado depende de lo que estd
aqui en el presente, y la manera como ese aqui percibe lo que estaba alli, y como el aqui practicamente
construye lo que estaba alld.

Después de este viaje alrededor de la memoria, desde su operatividad en la cotidianidad, en las calles, en los
hogares, en los hibitos, en el caminar, en el esperar, en el observar, podriamos llegar a tantas conclusiones
dentro de las cuales me gustaria resaltar los modos desde los que la memoria se hace presente tangencialmente
en la integracién de procesos de reflexién que se dan desde experiencias creativas, coreograficas y escénicas.
Trasladar el pensamiento tedrico a un accionar escénico nos permite comprender que las posibilidades de
analisis pueden superar la palabra y la escritura y que, asi en este momento estemos inmersos en un ejercicio de
escritura y de lectura, es evidente que este es solo un ejercicio parcial que determina un fragmento de lo que
implica la investigacién, sino que es un canal que finalmente es pequefio frente a la potencialidad de la
experiencia vivida y, en este caso, de la experiencia escénica.

Al caminar, al deambular, al observar la cotidianidad, al vivirla de manera extrana, al percibir sus
posibilidades y sus regulaciones, entre otras actividades sujetas a ser exploradas, considero que el gran dilema
que emerge de este escrito se basa en asumir la contradiccién en la que vivimos como artistas al intentar
practicar y producir contrapuntos entre aquello que es familiar y comun y aquello que no lo es. La implicacién
de la memoria cotidiana dentro del universo de la creacién artistica, y en especial de la danza, no nos pasma
frente a este tipo de dilemas, sino que abre posibilidades metodolégicas de analisis y de exploraciones escénicas
que han permitido asumirla como una préictica corporalizada, creativa y afectiva. En este sentido, se ha
abordado al cuerpo como territorio que es constituido y constructor, es pasivo y activo, es contenedor y agente.
El cuerpo se mueve en un sistema complejo atribuido conregulaciones en donde este no es una entidad pasiva
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que absorbe informacién, sino que juega un rol activo dentro del funcionamiento de este sistema, toma
decisiones metamorfoseando el orden establecido.

El cuerpo en tanto instancia social tiene una relacién con el pasado (aprendiendo lo conocido, las reglas y las
codificaciones), pero es a través de su hacer que esta relacién con el pasado sugiere una apertura hacia el futuro
(construyendo lo desconocido). Es en esta interseccién, tensién y coyuntura entre el pasado y el futuro, en
donde la prictica de la memoria cotidiana se hace cuerpo y toma lugar. La cotidianidad accede al cuerpo en ese
proceso de repeticién, asimilacidn y apropiacién en dicho contexto; y es en este proceso de apropiacién que la
memoria trae consigo la desestabilizacion de ese contexto desenvolviendo el dilema de su presencia.
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Notas

1 De Certeau centra su atencion en el uso que proviene del chance, del mensaje entendido “a medias”, de las
banalidades de la cotidianidad y su movilidad

2 El entre-medio es una idea que abordo en este estudio para comprender la configuraciéon de un espacio en donde las
cosas estdn siempre en movimiento. No es una nocién que no existe fuera de las fronteras de un sistema de c6digos y
significaciones.

3 Peter Brook citado por Alan Read: “...in the theater of illusion the curtain goes up and supposedly there is the world
of imagination, and then the curtain goes down and we are all back in the everyday world, as though the everyday
world has no imagination and the imaginary world has no everyday.”. Traduccién de la autora de este articulo.

4 Steve Paxton citado por Sally Bane: “Walking is a sympathetic link between performers and spectators, a shared
experience that allows for personal idiosyncrasies and individual styles. (...) that’s you and me in all our ordinary
everyday that carries postural splendor”. Traduccién de la autora de este articulo.

5 Simon Forti citada por Sally Banes. “People can appear actively, even in their everyday position, they can speak on
two legs, even in sensible sentences”. Traduccion de la autora de este articulo.

6 Se mencionan en este texto algunas observaciones de los estudiantes durante la discusion del médulo “Danza
Postmoderna”. Se utilizé la herramienta del WhatsApp en la cual han quedado registrados sus testimonios y sus
planteamientos.
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