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RESUMEN

Este articulo se refiere al cuerpo
como principal interface y materialidad
comunicativa en la danza contemporanea
entre performers y espectadores. El
cuerpo de los espectadores que asisten y
presencian diversas propuestas de la danza
contemporanea en la Ciudad de México, su
percepcidn somatica nos muestra diversas
formas de la subjetividad como territorio
donde convergen lo social y cultural,
manifiesto en sus historias y sus experiencias.
Sus testimonios proveen informacién valiosa
sobre imaginarios Yy situaciones sociales que
afectan a comunidades y grupos sociales.
Los publicos realizan negociaciones diversas
cuando se acercan a las artes escénicas en
vivo. Sus evocaciones y vivencias sobre lo
que miran, aporta informaciéon acerca del
contexto social y cultural que se vive en
México. Las recreaciones que hacen de su
experiencia nos muestran ideas y valores
sobre tépicos como la violencia, el género,
los estados psiquicos y las representaciones
del cuerpo, entre otros temas.
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ABSTRACT

This article is about the body as the main
interface and comunication material in
contemporary dance between performers
and spectators. The spectator’s bodies
who go to see different contemporary
dance shows at Mexico City, their somatic
perception, demonstrates different ways
in which subjectivity emerges as a territory
where social and cultural issues converge; it
is shawn in the stories and the experiences
they manifest. Their testimonies give us
valuable data about imaginaries and social
situations that affect communities and social
groups. Spectators negotiate on diverse ways
when they approach to live performative
arts. Their evocations and what they lived
through, about what they see, informs about
the social and cultural context in Mexico.
The recreation of their experience shows us
ideas and values about themes as violence,
gender, psiquic states, body representations,
among another topics.
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Algunos espectadores comentan de la danza contemporanea: “’pero, les esto
danza?”, "no suelo ir a la danza porque no la entiendo ’, o en el caso de las nuevas
propuestas, “pero aca no se baila”, “pero acid no hay tema’, “pero aci no hay
composicién’, etc.” (Silveira, 2008: 30). Suele suceder que, en ocasiones, las
personas que no son publicos especializados, cuando ven danza contemporanea
suelen preguntarse estas cosas y también las personas que saben de danza, pero
que tienen un gusto determinado. Esto nos indica de principio, una divisién actuante
en nuestra cultura entre la mente y el cuerpo, el pensar vy el sentir, que prioriza y da
poder al pensamiento racionalista y excluye como valioso el hacer, el sentir, el cuerpo.

Esta es una de las razones por las cuales el tema de la percepcién de los publicos
de danza contemporanea, desde mi perspectiva, se puede muy bien colocar dentro
de los estudios de la antropologia del cuerpo. Como bailarina y coredgrafa, me di
cuenta de que hay un reconocimiento a los publicos legos y un deseo de llegar a
ellos por parte de muchos coredgrafos de distintas corrientes y estilos dancisticos en
México. Lo que sf queda claro es que la “emergencia de sentido” en el espectador
sobre las obras o propuestas, lo que surge de estas para que signifiquen a quienes
las miran, tiene relacidon con lo que yo llamo negociacién y que se construye entre
coredgrafo, bailarines y espectador y esos sentidos son “indeterminables a priori”
(Silveira, ob. cit.: 19).

Tomo como referencia en mi estudio a tres colectivos (Barro Rojo, La Mecedora
y Colectivo AM) junto a la coredgrafa Vivian Cruz. Estas agrupaciones y coredgrafa
pertenecen a distintas generaciones dentro de la conformacién del campo en la historia
reciente de la danza contemporanea mexicana. Barro Rojo de los afios ochenta y
Vivian Cruz de los afios noventa del siglo pasado; ambos postulan una estética de
danza contemporanea apegada a los paradigmas de la modernidad en las artes, es
decir, en el ambito de la danza escénica, presentan bailarines con habilidades técnicas
e interpretativas notables cuando no extraordinarias, tendientes a la representacién
(un tipo de construccién de dramatismo), la base de las construcciones coreograficas
se afincan en el movimiento, al igual que el manejo del espacio. Tienen una mirada
de las artes como pertenecientes a la alta cultura digna de cultivarse y de difundirse
entre los mas diversos sectores de la sociedad para su desarrollo integral, entre otras
caracterfsticas, propias de la modernidad.

Los mas jévenes estan representados en mi trabajo con grupos emergentes en el
sentido que Cherry Ortner, retomando a Williams, le da a este concepto (Ortner,
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2016: 147). Dentro de estos grupos trabajé con dos colectivos conformados
por jévenes que surgieron en la primera década de este siglo XXI en México: La
Mecedora y Colectivo AM.

Estos colectivos intentan romper con la visién de la modernidad en la danza y se
instalan con distintas acepciones como danza contemporanea posmoderna en
México, conceptual en Argentina y Uruguay o del presentar en Cuba. Esta danza
se opone a cualquier representacion teatralizada en el sentido tradicional, prioriza el
proceso en lugar del resultado, cuestiona las formas en las que la danza se hace (en lo
que se podria llamar metadanza) y rechaza cualquier intento de mostrar virtuosismo
técnico en escena por sf mismo, entre otras caracterfsticas. La metadanza segln el
coredgrafo y bailarin uruguayo Marcelo Marascio, serfa el equivalente en danza a un
lenguaje totalizador, que abarca el pensamiento v la reflexién de todos los demas
lenguajes. Es realmente una danza que reflexiona en el cdmo se hace la misma
danza, en qué y cémo reflexiona la misma danza.

Cabe destacar que la mayorfa de los coredgrafos, sea cual fuere la corriente a la que
pertenecen, muestran un deseo de que los publicos legos asistan a verlos o bien
buscan a esos publicos deliberadamente. En este sentido, en la investigacion que
llevé a cabo para el doctorado en Ciencias Antropoldgicas tomé también en cuenta
la trayectoria de los coredgrafos para identificar la tradicién a la que pertenecen, es
decir, su idea de danza y, por lo tanto, también sus ideas sobre los publicos.

Al realizar el trabajo de campo con los derroteros metodoldgicos del interaccionismo
simbdlico (Blumer, 1986) me percaté de que el tépico de los publicos es uno
complejo, movible, donde no se pueden afirmar cuestiones definitivas pues requieren
de un tratamiento particular de la subjetividad y la experiencia de los espectadores,
donde lo que me interesaba era principalmente su vivencia, reflejada en lo que les
habia afectado o conmovido de la danza que habian visto. Este proceso me ayudd a
extraer algunos planteamientos tedricos del mismo trabajo de campo.

Asi ellos v ellas, las/los entrevistados me dieron la pauta de lo que verdaderamente
les interesaba: no sélo eso, descubri que sus sentires y experiencias me remitian a
una situacién sociocultural vivida de mdltiples formas. Encontré que puede pensarse
que es un tema lejano de la realidad social, pertinente sélo para el campo de un
género de danza, en realidad, es una especie de barédmetro del sentimiento de las
personas sobre su sociedad; sobre sus maneras de estar en el mundo y vivir su
cuerpo y sus sentimientos.
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Sin duda, para los espectadores tiene una importancia capital los temas de las obras o
que haya un planteamiento temaético que se vislumbre; el cuerpo y los sentimientos,
presentes todo el tiempo; cdmo la danza contemporanea y posmoderna “atrapan” de
alguna manera a quienes asisten a apreciar espectaculos de danza y a los coredgrafos,
en una disputa que igual sélo pertenece a quienes integran el campo; v, finalmente,
cdmo los coredgrafos, hacedores de la danza contemporanea, sea cual fuere la
estética a la que pertenecen, intentan aproximarse a los publicos con mayor o menor
repercusién en su experiencia, en su sentir.

Aclaro que hablo de pUblicos porque creo que “el piblico” no existe, dado que quienes
se dan cita en un espacio para ver un espectaculo muestran la heterogeneidad de una
sociedad, tienen perfiles sociales y culturales distintos y, por ello, tienen percepciones
diferentes, aunque pueda haber similitudes y coincidencias. Los publicos de diversos
gustos y perfiles se juntan, comparten y hacen communitas en el momento de la
funcién de danza o teatro (Turner, 1986).

Por esas razones principalmente es que Turner y Bruner con sus planteamientos de la
experiencia contextualizada y como precursores de la antropologia del performance,
que es parte de la antropologia de la experiencia, aportan a la reflexion sobre las artes
escénicas (Turner, 1986). Pienso asf la experiencia en contexto y no sélo la experiencia
fenomenoldgicamente vivida, en el sentido de sensacidn pura o experiencia fisica de
algo, sino también su evocaciéon y lo que provoca. Asi, planteo que la percepcidn no
sdlo “estd en un contexto de algo” (Merleau-Ponty, 1985:26), sino que, mas adn es
producto de un contexto sociocultural en el que el percibiente se encuentra y con el
cual negocia todo el tiempo (Csordas, 2010).

En coincidencia con las afirmaciones de Le Breton (1995), desde mi visidn, el cuerpo
como ente complejo cultural y socialmente moldeado, visto desde una perspectiva
que integra en la persona el sentir y el pensar, esta presente en cualquier referencia
a las disciplinas performaticas. Participan en el acto de comunicacién de la danza dos
corporeidades heterogéneas y complejas. Dado que el soporte material principal
de la danza es el cuerpo en vivo, estan el o los cuerpos que accionan, actdan,
bailan y, por otra parte, estd el cuerpo del espectador que percibe, pero de una
manera compleja. Asi, para mi, ver, mirar, presenciar es también al mismo tiempo,
conocer, sentir, pensar, con todo el bagaje que la persona posee y que finalmente es
experiencia vivida. Por esa razédn considero, contrariamente a lo que comentan los
colegas de la danza contemporanea, que todos los publicos y sus percepciones son
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valiosas. Coredgrafos, bailarines y otros profesionales de la danza no se consideran
a sl mismos como publicos de verdad. Yo si los considero publicos, pero sin duda
especializados.

En mi distincién de los publicos planteo tres perfiles principales que responden a
cercania o lejanfa con la practica de la danza. Los especializados que saben de danza
porque la practican o trabajan dentro del campo, los aficionados que no se dedican
a ella y que cultivan un gusto especfifico por ciertas propuestas y los legos, que sélo
van esporadicamente a la danza o bien que se encuentran por primera vez con ella
y ejercen otras profesiones u otras actividades.

Esta tipologia esta de acuerdo a la cercanfa o lejania que los espectadores tienen con
el campo de la danza contemporanea mexicana. Asf, en principio, entiendo a los
actores segln su relacion con el campo:

Adquirida en la relacién con un cierto campo que funciona a la vez como
institucién de inculcacién y como mercado, la competencia cultural (o
lingliistica) permanece definida por sus condiciones de adquisicién que,
perpetuadas en el modo de utilizacion —es decir, en una determinada
relacién con la cultura o con la lengua- funcionan como una especie de
“marca de origen” v, al solidarizarla con cierto mercado, contribuyen
también a definir el valor de sus productos en los diferentes mercados
(Bourdieu, 2002: 63).

En esta necesidad de buscar conceptos que cubrieran lo que identifiqué en el campo,
tanto sobre la experiencia vivida en los cuerpos, como sobre la adhesidn o rechazo
seglin un gusto socialmente incorporado y que crea practicas especificas (Bourdieu,
2002), encontré el concepto de modos somaticos de atencidn, aportado por las
investigaciones del antropdlogo norteamericano Thomas Csordas, quien escribe de
este tipo de relacion entre cuerpos vy representa un respaldo de mi visién en torno al
espectador de las artes escénicas:

Prestar atencidn a una sensacion corporal no es prestar atencién al cuerpo
como un objeto aislado, sino que es prestar atencién a la situacién del
cuerpo en el mundo...Uno presta atencidn con su propio cuerpo.
Prestar atencidn con los propios ojos es realmente parte de este mismo
fendmeno, pero conceptualizamos menos frecuentemente la atencién
visual como un “volverse hacia”, que como una “mirada descorporizada”.
La nocién de modo somadtico de atencion amplia el campo en el cual
podemos mirar los fenédmenos de la percepcidn vy la atencién, v sugiere
que prestar atencidn al propio cuerpo puede decirnos algo sobre el
mundo Yy sobre los otros que nos rodean (Csordas, 2010: 87).
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Si bien ya he planteado mis apuestas tedricas principales, cabe mencionar que me fue
de absoluta utilidad para pensar en los temas tan caros al espectador, el concepto de
punctum aportado por Roland Barthes (1990) para trabajar con lo que conmueve, lo
que punza, de las obras o presentaciones miradas. Si bien la consideracién de que la
obra de arte se actualiza por la mirada del espectador me parece capital para pensar
las artes que estan ancladas en una idea de representacion, dado el orden jerdrquico
del arte en la modernidad (Gadamer, 2012), las artes escénicas contemporaneas nos
obligan a pensar también de otras formas la representacion.

En este sentido, la idea de devenir y presente en las artes escénicas de Ericka
Fischer-Licthe (2014) es capital. Esta autora habla de cémo se ha transformado la
idea de presencia del “performer” en devenir, como una presencia en si misma, no
interpretando a un personaje, sino en un bucle de retroalimentacién energético en
presente entre actores y espectadores, a lo cual ella nombra como concepto radical
de presencia. “En presencia del actor, el espectador experimenta, siente al actor vy,
al mismo tiempo, a sf mismo como embodied mind, como seres en permanente
devenir; la energfa circulante es percibida por él como fuerza transformadora y, por
lo mismo, como fuerza vital” (Fischer-Lichte, ob. cit.: 204).

Respecto a la relacién espectador-espectaculo Schiller (en Puelles, 201 I: 141), por
ejemplo, menciona:

Indefectiblemente presos y atraidos, pero al mismo tiempo mantenidos

de continuo a distancia, nos encontramos a la vez en el estado de maxima

paz y en el de maximo movimiento. Y nace esa maravillosa emocion, para
la cual carece el entendimiento de conceptos y el lenguaje de palabras

Pero retomemos al espectador que estd en un estado intermedio en el espectaculo
escénico: no es quien lo produce y el mismo le tiene sorpresas y secretos, pero
al mismo tiempo el espectaculo no se puede realizar sin él, dado que es parte del
proceso comunicativo con su presencia, con su asistir:

La distancia que mantiene el espectador respecto a la representacion
escénica, no obedece a una eleccién arbitraria de comportamiento, sino
que es una relacién esencial que tiene su fundamento en la unidad de
sentido del juego. Por Aristoteles sabemos que la representacion de la
accién tragica ejerce un efecto especifico sobre el espectador (Gadamer,
2012: 176).

A nosotros nos interesa ese efecto especifico. En esta reflexién sobre los publicos,
encontramos varias cuestiones interesantes con relacién a los espectadores
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mexicanos. Cabe destacar que también realizamos trabajo de campo en Buenos Aires,
La Habana y Montevideo. Descubrimos que las percepciones de los espectadores de
la Ciudad de México son mas afines a las de quienes asisten a la danza en La Habana,
quizé por el desarrollo similar del campo en ambos paises.

Por una parte, a los espectadores les gusta que les expliquen por algiin medio posible,
sobre todo a los legos y a algunos aficionados, de qué se trata la obra y, cuando es
posible, les interesa saber sobre detalles de las decisiones del coredgrafo. En este
sentido, los programas de mano, la difusién y el didlogo son importantes. Aqui existe
un encontronazo entre los creadores y los publicos, dado que los creadores piensan
que no es necesario, e incluso, esta mal dar una explicacidn, puesto que desean que
el espectador interprete, sienta o piense lo que quiera con total libertad; lo cual sin
duda, es una utopia dados los bagajes que llevan las personas con sus experiencias y
lo que culturalmente les ha sido inculcado.

Los espectadores manifiestan su necesidad de contar con informacién sobre la obra
en algdn momento. En esto consiste que los didlogos de percepcién sobre el proceso
creador al final de las presentaciones, entre los participantes de la obra y el coredgrafo
con los publicos, sean recibidos con beneplacito cuando se realizan. En esto didlogos,
impulsados por la bailarina y antropdloga Anadel Lynton, los asistentes mencionan lo que
les haya parecido positivo de la obra, se hacen preguntas mutuas entre espectadores y
coredgrafos y los publicos dan sugerencias y opiniones sobre lo que vieron.

Los Unicos dos colectivos que realizan didlogos con los publicos son Barro Rojo y La
Mecedora en sus Procesos en Didlogo. Mas recientemente la coredgrafa Vivian Cruz
ha integrado un didlogo sin un método establecido al final de la presentacion de su
Ultimo trabajo Loop. Espejos del tiempo, obra con tres escenarios donde se actda al
mismo tiempo ¥ hay espectadores en cada uno de los tres espacios. Los publicos van
rotandose de manera que vean los tres momentos de la obra. En este espectaculo, se
habla de las relaciones de pareja, amigos y otras, donde los episodios de juego, amor
y violencia tienen lugar y donde hay espacios pequefios para la improvisacidon de los
actores-bailarines. Mas que describir la obra, lo que nos interesa son las reacciones
de los publicos y lo que ellos y ellas miraron o evocaron con la obra. Justamente la
coredgrafa realizé el didlogo para saber la experiencia de los publicos y retroalimentarse.

Dada esta necesidad de didlogo, de hablar sobre su vivencia, en las entrevistas los
espectadores crean y recrean su propia narrativa respecto a los temas de las obras,
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que son tan diversos e importantes como la migracién, los suefios, las obsesiones,
el envejecimiento, la critica a la historia oficial de la danza, el espacio vital, la cultura
popular de los sonideros, el paisaje interior que modifica al paisaje exterior, las
palabras, el cuerpo vejado o violentado, etc.

Aqui justamente es donde los espectadores nos comparten su pensar y su sentir y
donde podemos ubicar un estado general en las coincidencias que tienen. Algunos
testimonios nos indican un hartazgo respecto del gobierno actual en México vy el
estado de injusticia e impunidad en el que vivimos.' Sobre todo cuando los temas
fueron, los desaparecidos, la invasion del espacio vital, la migracidon o la violencia hacia
las mujeres, los espectadores rehacfan las narrativas y expresaban su compasion, su
coraje, su solidaridad con ciertos sectores. Si bien hubo algunos testimonios en este
sentido, el que creo que hace aparecer el hartazgo mencionado, es el siguiente; se
trata de unos comerciantes que acudieron a ver la obra Travesia de Barro Rojo y cuyo
tema es la migracion:

Aparte de la cuestién estética, hay un mensaje sobre la travesia de los
migrantes. La danza del venado; significa la muerte de los paisas, que van
a trabajar, no a robar y como dijo “el Fox” (lo digo despectivamente eh?)
ni los negros quieren ese trabajo y es verdad. Ojalda mas gente vea esto
y nos abra los ojos para que entendamos la problemética que es esto de
hermanos que tienen que irse al otro lado a exponer la vida para mandar
el pan para su casa. Ah! Y las remesas de los migrantes y el narco son
los que mantienen este pafs, no nos hagamos majes. Mientras nuestros
compatriotas tienen que irse a trabajar, Pefia se compra sus tres aviones”.

Sobre las escenas que mas les significaron, ella menciona: “Me impacto la
chica: simula la violacidn, porque estan expuestas todas las chicas, dicen
que tienen que tomar pastillas anticonceptivas antes de hacer la travesia,
me impacto la escena de cuando la chica es violada”.

El nos dice que le impacté la escena “donde un muchacho carga a otro
herido o muerto y otro muchacho lo salva, se nota que alguno de la
migra, porque son unos asesinos eh?, le dispararon. Es un herido y se lo
estan llevando. También al inicio con la musica de los Cadetes de Linares.
Pero al final también la danza del venado.

Debemos aclarar que todo lo que el entrevistado dice sobre los disparos y la migra,
no se incluye en las escenas de la obra de Barro Rojo, lo cual nos habla de una

| . Estos testimonios se recogieron antes del triunfo electoral del partido de oposicién Morena en 2018.
En las fechas en que estos testimonios se recogieron gobernaba el presidente Enrique Pefia Nieto del
partido de centro derecha, PRI. Nos parece importante conservarlos como testimonio de un baréme-
tro que quiza auxilié al triunfo electoral de la oposicion en ese momento.
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reelaboracién de las obras por parte de los espectadores.

Hubo temas especiales como el del envejecimiento que causd reacciones
diferenciadas. En los jovenes espectadores causd un impulso a resolver con rapidez
problemas personales y una sensacién de prisa por realizar cosas, dado que “la vida
se va pronto”. En otros espectadores causd reflexiones importantes sobre el sentido
de la vida y sobre el cdmo se envejece, es decir, cdmo estoy el dia de hoy con mi
cuerpo, “aunque tengo energia todavia, ya las rodillas me duelen”, comentd una
espectadora mayor, del publico lego que asistid a ver la obra Blanco. Laboratorio
Mandala de Vivian Cruz.

Los temas amorosos les costaron més trabajo a los publicos especializados, sobre
todo, si esos temas eran trabajados enfatizando el dramatismo y el melodrama. Los
publicos legos v aficionados no tuvieron ninglin problema no sélo en aceptar bien los
temas y su tratamiento, sino incluso tuvieron mayor facilidad para expresar su sentir
sobre las obras. Esto nos muestra que ciertos sectores populares han introyectado
maneras de sentir que tienen relacién con una dominacién de las industrias culturales,
por un lado, y por otro, nos parece importante la capacidad de sentir y de expresar
los sentimientos. Aqui aparece el asunto de la forma de hacer la danza y sus temas:

El melodrama como algo dejado a la telenovela y las industrias culturales por un lado,
y por otro, a algo popular “no culto” que las clases populares cultivan, es una idea que
cierta intelectualidad artistica de la danza tiene. Martin Barbero habla justo de esta
idea sobre lo que “tendria que ser” la funcidn del arte para ciertos grupos sociales:
“Jamés habra legitimacién social posible para ese arte inferior cuya forma consiste
en la explotacién de la emocién. La funcidn del arte es justamente lo contrario de la

emocion, la conmocién” (Barbero, 2010: 50).

Es cierto que hubo tematicas que costaron mas trabajo como lo suefios, la desnudez,
los ambientes psicoldgicos mas indefinidos, etc., asi como propuestas poco
estructuradas o trabajadas de grupos muy noveles las cuales, alin con esas fallas,
hicieron senti-pensar algo a los espectadores legos. Quiza esos temas costaron mas
trabajo por el excesivo control que en nuestras sociedades occidentales ponemos a
lo relacionado con el cuerpo y los sentimientos, a favor de una supuesta racionalidad
aparentemente mas proclive a conservar un orden dominante.

En este sentido, es importante hacer notar que las maneras en las cuales los
coredgrafos plantean el acercamiento a los publicos, influye en su percepcion de
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sentirse incluidos en las propuestas, ya sea mediante la distribucién espacial en el
teatro, la creacién de ambientes determinados o bien la aproximacién mediante la
palabra, la accién o la invitacidn a entrar en escena. Los espectadores mexicanos de
todos los perfiles son, sin duda, generosos. Intentan meterse, participar y les gusta
ser tomados en cuenta. Digamos que, en general, tienen una actitud de apertura
ante lo que se les ofrece.

Otro rasgo importante es que a los espectadores mexicanos de cualquier perfil les
gusta ver en escena cuerpos entrenados, habiles y expresivos. En esto coincidimos
con los espectadores cubanos quienes, aunque tienen en su oferta dancistica muchas
propuestas de la danza del presentar o posmoderna conceptual, suelen preferir el
virtuosismo técnico y los cuerpos muy entrenados en escena. La diferencia es que, en
La Habana, cualquier perfil de espectadores conoce qué es la danza contemporanea
y distinguen los diversos géneros de la danza escénica, aunque no gusten de asistir a
ella. En la Ciudad de México, en cambio hay personas que no se acercan a la danza
porque no la conocen. Esto es importante porque tiene que ver con la concepcidn
de bailarin y danza validada por una gran parte de la sociedad o de los publicos seglin
haya sido su primer contacto con esta manifestacién artistica o no.

En el imaginario de los espectadores sigue aprecidndose mayormente, al
bailarin esbelto y habil, en obras que pueden ser abstractas, pero que muestran
movimiento técnico, contra aquellas propuestas que presentan acciones que no
implican movimientos técnicos o que no muestran alglin tipo de virtuosismo. La
importancia de este dato tiene repercusiones también para el mismo gremio de la
danza contemporanea, dado que algunos de sus miembros ya no quieren ser vistos
solamente como cuerpos habiles, que hacen pasos, sino como cuerpos complejos,
como personas que piensan, sienten y cuestionan incluso la misma danza vy las
relaciones de poder presentes dentro del campo.

Silveira (2008: 30) comenta que el no tener referentes tradicionales de las artes
escénicas de la representacion, crea confusion e incertidumbre, pero para ella:

es justamente esa incompletitud su arma de provocacién (de la danza).
Esto supone una gran exigencia para el espectador, que pasa a ser el
verdadero interrogado y no es ya su competencia interpretativa la que
estd puesta a prueba, sino su propia existencia en cuanto agente de una
creaciéon movil, que se actualiza en su presencia.

Esto se vincula con lo primero que planteaba en el presente texto acerca de la
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concepcidn dicotdmica y separada que tenemos en Occidente del cuerpo y de la
persona. Creo entonces que, entre mas pensemos el cuerpo de otra manera y
rescatemos la vivencia, la memoria corporal y emotiva contextuada, podremos hacer
conciencia de que es necesaria una concepcién distinta de cuerpo como persona
integral, en quien todos los elementos: sentimiento, pensamiento, sensacion,
imaginacién, intuicién, percepcion estén integrados (Csordas, 2010: 97).

Por esto es que rescato la visidn, la experiencia, la memoria de los espectadores
que asisten a mirar la danza en vivo, dado que creo que la experiencia de la danza
viva es insustituible por el intercambio de energfas que se da y porque en este
sentido, la danza no se puede obtener como se compra un cuadro, un sillén o un
objeto. Contrariamente, lo que se puede poseer de la danza o del mirar danza es
la experiencia del intercambio energético entre actores-bailarines y espectadores.
Por ello, la danza en vivo tiene un poder revolucionario para quienes la hacen
y para quienes la miran, porque, aunque podamos ver la danza en un video, el
momento del despliegue energético ya pasd. Digamos que el acto escénico que
presencia un espectador estd en devenir y por ello lo relevante para mi es lo que el
espectador rescata, reconstruye, rememora. Esto es posible identificarlo mediante
las sensaciones, conmociones en positivo 0 negativo, pensamientos, opiniones, es
decir, la percepcién de los espectadores, que implica su cognicién, su imaginacién, su
fisiologfa y todo su ser (Phelan, 1996; Fischer-Lichte, 2014).

Los espectadores se emocionan, se implican, sudan, les dan ganas de moverse, hacen
expresiones faciales y exclamaciones y también deciden tomar distancia. Deciden ver
desde otro lugar que recupera el studium de las propuestas u obras, deciden fijarse
en como estd construida la propuesta: en la luz, el movimiento y sus cualidades,
los trazos espaciales, la musica, la coherencia estructural, etc. Para Roland Barthes
(1990), el studium corresponde a una manera de ver distante, que podrfamos decir
analiza las cualidades compositivas de una obra, lo cual requiere un conocimiento
previo. Por otro lado, algunos deciden salirse y otros permanecen observantes, pero
todos realizan una negociacién con lo que presencian.

Los espectadores mexicanos que ahora se manifestaron en las urnas, seguro son
parecidos a algunos espectadores que expresaron su hartazgo ante la impunidad, la
injusticia y situaciones limite que antes no se velfan en el pais, como los asesinatos de
mujeres, que habla de un ambiente de violencia no sélo de género; las autodefensas
ante una situacién de inseguridad causada por mdltiples factores de desigualdad y

151



La percepcién de los publicos de danza contemporanea en la Ciudad de México. Cuerpo, subjetividad y experiencia
Maria de Lourdes Ferndndez S. / pp. 141-154

de delincuencia donde el narcotréfico ha ganado terreno; el percatarse de que la
migracién es econdémicamente muy poderosa, pero muy castigada y que es otra de
las areas donde se llegan a infringir derechos humanos basicos, (libre transito, trabajo,
salud, etc.,); entre otras situaciones como los desaparecidos, las restricciones en la
libertad de expresidn, la violencia contra los jévenes, como en el caso paradigmatico
de los 43, etc.

Esto en México, pero podriamos extender la reflexién sobre la violencia a diversos
lugares del planeta donde la globalizacion hegemdnica ha cobrado victimas
(Appadurai, 2006). Para eso sirven las obras de danza que hacen sentir y pensar a los
espectadores, como las que hace Barro Rojo, por ejemplo, para reflexionar y sanar
heridas.

Otras obras sirven para meditar en la existencia, en el propio cuerpo, en los estados
psicoldgicos, como se observa en las obras de la coredgrafa Vivian Cruz. Importante
es abordary enfrentar estos dmbitos tan poco tratados y que tanto trabajo nos cuestan
a los espectadores. Aqui aventuro hipdtesis diversas, entre las que propongo un
excesivo control cultural sobre la expresion y el reconocimiento de los sentimientos
en nuestras sociedades, una remision de los sentimientos y estados psicoldgicos
a los dmbitos privados, poco tratados vy reflexionados, una sancién social ante los
sentimientos vistos como falta de auto control o falta de racionalidad, etc. Creo que
el rescate de la subjetividad del individuo creador y perceptor es tan importante
como los temas que abordan problemaéticas sociales o globales (Marcuse, 2007, orig.
1973).

Los espectadores de cualquier perfil, pero especialmente los legos y los especializados
son generosos y no tienen en mente no regresar a las funciones, como es el temor
de muchos coredgrafos de las generaciones anteriores al nuevo milenio y de los
funcionarios de la danza en México, que cuando dejan presentar en los espacios
teatrales administrados o coordinados por ellos, obras experimentales de la danza
contemporanea posmoderna -que en ocasiones requieren ciertos conocimientos de
la danza, de su historia, de la misma critica que existe al interior-, avizoran que esos
espectadores nunca regresaran. Ellos y ellas si regresarian a ver danza, por lo que no
debemos temer que cancelen esa posibilidad.

Quisiera finalizar esta comunicacién comentando dos cuestiones a las que apunta
este trabajo. Una de ellas es metodoldgica y tiene que ver con una apertura de
las ciencias sociales y de la antropologia en particular a la interdisciplina. Sin duda,
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nuestras disciplinas pueden ayudarnos a explicar la realidad sin duda, pero no esta
mal incluir “conceptos viajeros, como herramientas de la intersubjetividad” (Bal,
2002), que desde las artes escénicas u otras areas nos puedan brindar aportes para
otros &mbitos que merecemos estudiar. Por otra parte, creo que la percepciéon de
la danza escénica, pertenezca a la corriente que sea, asf como su practica, son parte
fundamental de los derechos culturales, por el poder que el presenciarla aporta:
poder de sanar, de pensar, de sentir y de sentirse; poder para abrir otros canales de
comprension con, entre y desde el cuerpo; conocernos mejor entre y a nosotros
mismos. Ya es tiempo de tomar en cuenta la subjetividad como un estar en el mundo
contextualizado.

Todos nos merecemos la danza que nos atraiga y para saber qué nos atrae, debemos
conocerla, ponernos en contacto con ella, lo cual significa ponernos en contacto con
nuestro estar en el mundo, con nuestro cuerpo. Por este medio podemos ubicar
valores, visiones del mundo y del cuerpo, de la danza y también de la vida. La danza
vivida y mirada puede aportar a nuestras vidas, sin duda alguna.
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