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RESUMEN

El presente articulo analiza la funcionalidad del
canon, entendido como un dispositivo de
subjetivacion  artistica, en la  danza
contemporanea periférica. Luego de la
introduccion de casos etnograficos provenientes
del campo de la danza de Buenos Aires, el
trabajo se focaliza en la discusion de conceptos
operantes como el de canon, progreso,
modernismo, movimiento y nacionalismo. En
Ultima instancia, se propone concebir los
aportes del concepto de barroco barroso de
Néstor Perlonghery de desidentificacion de José
Esteban Munoz, como estrategias politico
estéticas de subversion del canon. Pugnar por
una coreopolitica de la abundancia es entender
al arte, particularmente a aquel que
compromete al cuerpo en movimiento, como un
terreno para la construccion de nuevas formas
de vida.

Palabras clave: danza contemporanea, canon,
teoria queer, nacionalismo, progreso artistico,
teoria decolonial
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ABSTRACT

This article analyzes the functionality of the
canon, understood as an apparatus of artistic
subjectivation, in peripheral contemporary
dance. After an introduction of ethnographic
cases from the field of dance in Buenos Aires,
the work focuses on the discussion of operative
concepts such as the canon, progress,
modernism, movement and nationalism.
Ultimately, it aims to conceive the contributions
of Néstor Perlongher's concept of the muddy
baroque and of José Esteban Mufoz's
disidentification, as political and aesthetic
strategies of subversion of the canon. To strive
for a choreopolitics of abundance is to
understand art, particularly when it involves the
body in movement, as a field for the
construction of new forms of life.

Key words: contemporary dance, canon, queer
theory, nationalism, artistic progress, decolonial
theory
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AuUn recuerdo el inicio de la conferencia que Eleonora Fabido dio en el
congreso de la IFTR en la Universidad de Sao Paulo al que asisti en 2017. Decia
su nombre, el dia, la hora, la ciudad, el pais, hasta las coordenadas
geograficas en las que se encontraba en ese momento. En suma, todos los
elementos que daban cuenta del instante espacio temporal en el que estaba
enunciando su discurso. Me parecioé una manera muy clara e inteligente de
dar cuenta del caracter movil del pensamiento. Cuando ofrecemos un texto a
la comunidad que nos recibe, hacemos publico un momento de nuestro
recorrido intelectual que generalmente suele resultarnos extrafno luego de un
par de afos. De cualquier modo.

Hoy, martes 1 de septiembre de 2020, sentado en el living de mi casa
en el barrio de Parque Avellaneda, en Buenos Aires, comienzo finalmente la
escritura de este texto que vengo pensando hace meses y que se desprende
de la presentacion que hice en el seminario interno “Descentrar la
investigacion en danza” que organizamos junto a Marie Glon e Isabelle
Launay en el mes de marzo de 2020 en el Centro Cultural Kirchner de Buenos
Aires, asi como de otros trabajos y presentaciones que he venido realizando

en otros espacios.

problema de la colonialidad del ser (Maldonado Torres, 2007). Se ha escrito

mucho sobre el trabajo de Quijano y sobre laidea de colonialidad — cuyo nudo
central puede concebirse como la naturalizacion de una relacion de
dominacion (Quintero, 2010, p. 8) —, no sera mi objetivo aqui desarrollar ese

concepto sino proponer un recorrido analitico que se establece en dialogo
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con él, pero se articula a partir de mi experiencia concreta de trabajoy de una
reflexion intelectual y afectiva sobre las practicas artisticas de danza
contemporanea en la ciudad que habito. Quisiera concebir mi contribucion
en los términos de un conocimiento situado (Haraway, 1988) en relacion

dialéctica con un trabajo de descentramiento respecto de los relatos centrales

de Ia danza escénica a nivel mundial. EfESteSeRtido I enfoqUetentaldan

Quisiera comenzar relatando en forma breve algunas situaciones
relativamente recientes en las que me vi involucrado o que involucraron a
artistas de danza contemporanea en Buenos Aires cercanos a mi porque
pienso que pueden permitir dar cuenta de la actualidad y de la urgencia del

planteo, ademas de proveer material de analisis para las reflexiones que se

proponen a continuacién. Eacolonalidad o EsURBEBStaCaiolejanaesuna

Colonialidad del canon y progreso artistico:

Uno. La primera historia data del afio 2014. Luego de la presentacion
de suobra O(H)CAMPO en |la Casa de la Cultura de Buenos Aires, la coredgrafa
Marina Sarmiento entré en contacto con un programador francés que
trabajaba para un teatro en Bélgica y tenia intenciones de presentar alli un
ciclo de obras de danza contemporanea argentina. El programador le
propuso que tuvieran una entrevista y Marina me pidié que la acompanara en
calidad de traductor, aunque finalmente participé de la conversacion.

Sinceramente, no recuerdo el nombre del programador, pero la impresion
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que me llevé de él no fue muy positiva. Luego de relatar de manera sucinta
las razones por las que estaba en la ciudad y de que comentaramos los
pormenores del clima humedo y caluroso, y los lugares pintorescos que
podria visitar, la charla desembocé en la exposicion de su “opinion calificada”
con respecto a la danza contemporanea de Buenos Aires. Su rostro comenzé
a gesticular de manera condescendiente y articulé algo asi como que
“admiraba” a los artistas que habia conocido por el “compromiso” y la
“entrega” con la que llevaban adelante sus proyectos y por su “intensidad”
interpretativa. Algo me hizo pensar que los atributos senalados
(compromiso, entrega, intensidad) eran parte de una idea concebida de
manera previa a su encuentro con esos artistas. De hecho, se trata de
conceptos claramente ligados al discurso exotizante con el que suele
concebirse desde Europa a la danza contemporanea que se practica en un
pais periférico como la Argentina. Vivi mas de seis afios en Paris y sé que el
clisé establecido culturalmente es que los argentinos somos “apasionados” e
“intensos”, entre otros atributos menos valorizantes. En todo caso, su
comentario derivd en una comparacion con los coredgrafos y bailarines
franceses y belgas que se pretendia favorable a los argentinos. Segun su
mirada, los sistemas de apoyo a los trabajadores intermitentes del sector del
espectaculo francés y belga habian generado abusos por parte de los artistas.
Se les habia proporcionado una suerte de excesiva comodidad y como
consecuencia sus creaciones actuales eran mayoritariamente repetitivas,
vacias o frivolas. Frente a ese contraejemplo, el programador afirmaba su
admiracion por los artistas locales que practicamente sin ningun tipo de
apoyo econdmico lograban hacer obras “intensas”, aunque claramente su
calidad artistica no le resultara del todo convincente — una opinidn que se leia

mas en la expresion incomoda de su rostro que en sus palabras pero que
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quedaba bastante clara. En ese punto, la charla se tensiond un poco. Le
manifesté mi admiracion por el sistema de apoyo a los trabajadores
intermitentes y mi convencimiento de que ese seria un excelente sistema
para desarrollar las artes en Argentina. No hubo acuerdo. La discusion no
duré mucho mas, al menos en mi presencia. El programador continud su
recorrido turistico por la ciudad unos dias mas para luego volver a su pais de
origen. El ciclo de obras de danza argentina en el teatro belga nunca se
realizo.

Dos. El sequndo caso trata sobre la participacion de las bailarinas
Quillen Mut y Milva Leonardi en la obra Deseo del compositor suizo Beat
Furrer, que se estreno en el Centro de Experimentacion del Teatro Coldn en
abril de 2019 con direccion de Juan Martin Miceli (musica), Emilio Basaldua
(puesta en escena) y Julian Ezquerra (dramaturgia). La obra, realizada en
colaboracion con la institucion suiza Pro Helvetia, conto con la participacion
de 12 cantantes del coro austriaco Cantando Admont que fueron invitados a
Buenos Aires especialmente para el evento. Pro Helvetia financia la difusion
de la cultura suiza en el mundo de modo que seguramente debe haber
contribuido al traslado y a la contratacion de los musicos europeos. Sin
embargo, en el caso de las bailarinas argentinas, sus condiciones de
contratacion fueron completamente precarias y abusivas. La experiencia
habria fascinado al programador francés del caso anterior ya que es un claro
ejemplo de “compromiso” y “entrega” — aclaro que estoy siendo irénico —
aunque no se tratd de una situacion elegida voluntariamente por las
intérpretes, sino que fue impuesta por la produccion. Se las hizo ensayar y
bailar descalzas en un escenario con varios centimetros de agua en el que
existian posibilidades reales de que se produjeran accidentes letales debido a

que habia dispositivos eléctricos cercanos en funcionamiento

Juan Ignacio Vallejos — Embarrar el canon: por una coreopolitica de la abundancia
Revista Arte da Cena, v.6, n.2, ago-dez/2020.
Disponivel em http://www.revistas.ufg.br/index.php/artce

DOI: https://doi.org/10.5216/ac.v612.66637

12



ISSN 2358-6060

'7/ — revista
Cen 771
A7)

o/

(concretamente, las lamparas que iluminaban las partituras de los musicos
que podian caerse y entrar en contacto con el agua). Esta situacion se sumaba
a las lesiones fisicas que las bailarinas podian sufrir debido a la
imprevisibilidad del terreno. Se les pago una suma irrisoria en comparacion
con lo que percibieron los artistas europeos y ademas fueron ellas las
encargadas de componer la coreografia de su performance, algo que ni
siquiera fue considerado como parte del trabajo compositivo de la obra. La
situacion de peligro en la que debian trabajar se vio exacerbada por el hecho
de que la produccion no les brindaba sequro médico, ni sequro de riesgo de
trabajo ya que habian sido contratadas de manera totalmente informal. En
ese caso, la “entrega” y “compromiso” no fueron actos de devocion, sino que
resultaron de un abuso por parte de la produccion de la obra. Se podria decir
que existe una subjetividad artistica precaria (Vallejos, 2019) que permite
este tipo de situaciones, pero también es claro que la precariedad se
establece a través de situaciones que no estan exentas de violencia, practicas
de sometimiento de los artistas sin capacidad de reclamo y maniobras
perversas del estilo: “no digas nada porque si te quejas no te van a volver a
llamar para actuar”. La devocion artistica celebrada por el exotismo
colonialista no es gratuita, ni mayoritariamente deseada, esconde una
relacion de dominacion perversa en la que una de las partes resulta
claramente beneficiada y la otra perjudicada fisica y emocionalmente. Las
bailarinas pidieron una reunion con la produccion y exigieron que se les
otorgara un seguro contra todo riesgo, argumentando que de lo contrario no
harian las funciones. Finalmente, lo recibieron y por lo que me conto6 una de
ellas el dinero necesario no era un monto exorbitante ni mucho menos.

Tres. En el afo 2017, participé del Festival Internacional de Buenos

Aires (FIBA) ya que habia sido asesor tedrico de dos obras que quedaron
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seleccionadas en la programacion: Caipirinha de Victoria Castelvetri 'y En la
boca de la tormenta de Fabian Gandini. La ocasion me permitié observar el
modo en que este festival es vivido por los artistas, presenciar los meetings
con los programadores extranjeros y apreciar la manera que tienen de
comportarse en esos espacios y al momento de ser espectadores de las obras.
Pude sentir la terrible violencia que encierran esas situaciones de exposicion
para los artistas, su entusiasmo y su ilusion frente a la posibilidad de ser
invitados a presentar sus obras en el extranjero, la fuerte legitimidad que esa
oportunidad implica hacia dentro de su comunidad, la total consciencia por
parte de los programadores del enorme poder que detentany la obsecuencia
de los funcionarios estatales.

Las obras que se contratan son generalmente muy pocas y no se
generan muchos espacios de intercambio real entre diferentes visiones del
arte. Por otra parte, los programadores suelen implementar una modalidad
sumamente violenta al momento de ir a ver las obras que es la de sentarse en
las butacas mas cercanas a puerta de salida y, en caso de que no les guste lo
que ven, abandonar la sala sin ninguna delicadeza al poco tiempo de haber
empezado la obra o en el entreacto, si lo hay. El efecto de esta modalidad
claramente despreciativa se observa en los rostros de los coredgrafos luego
de la funcidn e incluso, a veces, en el de los intérpretes en escena durante la
performance.

Tuve la sensacion de que, en su juicio estético, los programadores, —
entre los cuales también podian identificarse turistas llanos sin ningun tipo
de interés por las obras que se presentaban —, buscaban refrendar una idea
preconcebida con respecto a lo que venian a ver. Querian encontrar una obra
que coincidiera con lo que su ideologia y su gusto estético asociaban con lo

que debia ser el teatro o la danza de Argentina. Tampoco se les ofrecia desde
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el gobierno de la ciudad un relato que contradijera ese discurso o al menos lo
matizara. Los programadores ignoraban el sentido que las obras tenian en el
contexto local, su lugar en una historia de la danza situada, las referencias

estéticas, las herramientas compositivas y conceptuales movilizadas, etc./S€

la'colonialidad'del'canon estético. En concordancia con esta l6gica, la mayor
parte de los criticos extranjeros ven en esas obras Vérsiones “anticuadas” de

estéticas que ya fueron desarrolladas y “superadas” en los centros de
legitimacidn artistica (Paris, Bruselas, Berlin, Nueva York). Como afirma el
coreografo ecuatoriano Fabian Barba (2017), el movimiento espacial del
centro a la periferia se traduce en un retroceso en el tiempo. La idea de
progreso en el arte, claramente asociada al universalismo europeizante y a la
colonialidad del canon estético, se traduce en una mecanica de irradiacion
que va menguando su poder a medida que abandona su centro. /Alloslugares

artistico. Es sobre esta base que se instituye la originalidad como valor

determinante. El arte es "BGIAI" en tanto y en cuanto contribuye con un
universal. La originalidad también supone autonomia del arte, Ia obra

deviene original en su calidad de objeto abstracto separado del mundo. Enel

moldeada por los saberes de Ia estética universal y erudita. Lo exctico no s
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un atributo de una obra periférica sino su posible canal de aceptacion y
recepcion por parte de una cultura central que se autopercibe como superior.

Cuatro. El Ultimo ejemplo que quisiera abordar es el de la obra El baile
de la coredgrafa francesa Mathilde Monnier que se estrend en Francia en
junio de 2017. Personalmente, presencié una de las funciones que se dieron
ese mismo ano en el mes de septiembre en Buenos Aires en la sala mas
importante del Teatro San Martin, la Martin Coronado. La obra fue
interpretada por bailarines de la danza contemporanea no-oficial de la
ciudad, — cabe agregar que esa fue la primera y Unica vez en que los vi bailar
en esa sala, generalmente reservada a la presentacion de las obras de la
compafiia de danza contemporanea del teatro. El analisis minucioso de la
obra tomaria muchas paginas, y no voy a realizarlo en esta ocasion. Lo que
quisiera incorporar al relato es solamente un elemento que considero central
para su analisis y que se basa en una lectura de la resefia escrita por el critico
francés Gérard Mayen para la Revue Ballroom publicada en Francia.

El Baile fue concebida como una version argentinizada de la obra
escénica Le bal de Jean-Claude Penchenat estrenada en 1981, que retrataba
la historia de Francia desde su liberacion de la ocupacion nazi hasta los afios
8os. La version argentina tomaba como inicio el afo 1978 y se proponia trazar
una historia del pais desde ese momento hasta la actualidad a través de
gestos, escenas emotivas, practicas de movimiento, canciones y bailes
populares. Frente a las dudas que podia llegar a generar el relato
historiografico de una artista francesa sobre un periodo que incluia la
experiencia socialmente traumatica de la Ultima dictadura, se incluyo la
participacion del escritor argentino Alan Pauls quien funcion6 como una
suerte de garante ideoldgico del discurso historico esgrimido. En concreto, lo

que mas me llamd la atencidn fue la total ausencia expresa, desde lo
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discursivo y desde el reconocimiento artistico, del nucleo constitutivo de la
obra: la danza contemporanea de Buenos Aires. El trabajo de composicion se
realizd claramente a través de las improvisaciones de bailarines que se
formaron en practicas de danza contemporanea locales con coredgrafos
argentinos, incluso muchos de ellos, como Celia Arguello Rena, Florencia
Vecino o Pablo Lugones, realizan sus propias obras y tienen una vasta
experiencia como intérpretes y compositores. Las técnicas y los
procedimientos que utilizaban podian asociarse facilmente al trabajo de
diversos coredgrafos argentinos con los cuales algunos de esos bailarines se
habian formado - por ejemplo, Diana Szeinblum, el grupo KRAPP o el
Combinado Argentino de Danza de Andrea Servera — o incluso con sus

propias obras.

escénica en Argentina. Se podria argumentar que esta era simplemente la

propuesta dramaturgica de la obra: escenificar la danza social. EFproblema

Esta ausencia abrio la puerta a una lectura exotizante e
invisibilizadora. La misma se hace palpable en el relato del critico de danza
Gérard Mayen para la Revue Ballroom, en donde luego de ponderar la
participacion de los intérpretes describiéndolos como ‘“artistes
contemporains argentins, galvanisés par cette collaboration internationale
[artistas argentinos contemporaneos, entusiasmados por esta colaboracion
internacional]”, y de afirmar que “ils font la piéce [hacen la obra]”, cierra su

resefa afirmando que el talento de Mathilde Monnier reside en su
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“agencement signifiant des apports dansés de ses interpretes [disposicion
criteriosa de los aportes ofrecidos por la danza de sus intérpretes]” y que la
obra El baile revela de qué modo los usos de la danza social “peuvent résonner
avec une certaine écriture chorégraphique savante contemporaine [pueden

resonar con cierta escritura coreografica erudita contemporaneal” (Mayen,

N
(]
part
S
o
2
D
‘."
(2]
Ny
Y

erudital Sin lugar a dudas, celebro la posibilidad que existan proyectos de

colaboracion entre artistas de paises centrales y periféricos,

Los cuatro casos que acabo de relatar deslizan una serie de
situaciones y conceptos que es necesario exponer y analizar. Lo primero que
deberiamos senalar es que se trata de situaciones definitivamente
atravesadas por relaciones de poder, con actores dominantes y dominados,
con ldgicas asimétricas que se reproducen hacia dentro de un campo y

articulan una serie de posicionamientos estratégicos.

‘_"
D
(@]

que una respuesta artistico-politica implicaria

necesariamente problematizar estos conceptos y ver mas all3, tratando de

Juan Ignacio Vallejos — Embarrar el canon: por una coreopolitica de la abundancia
Revista Arte da Cena, v.6, n.2, ago-dez/2020.
Disponivel em http://www.revistas.ufg.br/index.php/artce

DOI: https://doi.org/10.5216/ac.v6i2.66637

18









ISSN 2358-6060

/7/ revista
Jrte 1o
Cen 7]

N0

Ce

o/

vislumbrar aquello que queda por fuera de los binomios que cada nucleo

instala implicitamente.
Colonialidad del canon y progreso artistico:

La primera pregunta que deberiamos poder responder es: ;quéesel
€anon'en'la’danza, particularmente en la danza contemporanea? Mark
Franko sostiene que, silo comparamos con otras artes, el rol del canon no ha
sido suficientemente debatido en los estudios de danza (Franko, 2007, p.
170). Desde su punto de vista, que es el de un investigador estadounidense
estudioso de la danza moderna de su pais, la formacion del canon tiene que
ver fundamentalmente con los procedimientos a partir de los cuales ciertos
autores, y no otros, son capaces de circular por los medios, sus obras ser

analizadas por la critica y finalmente su trabajo ser incorporado a un discurso

histérico (170). Para él, uno de los principales efectos del canon en la danza
GUIEGFaI (Franko, 2007, p. 172). FraKOCoSIdETa qU UIo GeoS Objetivos del

hegemanicos. Es la metodologia que utiliza en Danzar el modernismo/Actuar
la politica (2019) para estudiar, por ejemplo, la danza de Isadora Duncan en
tension con la de Valentine de Saint-Point o al momento de reivindicar el rol
de la danza revolucionaria estadounidense de los anos 30s (Franko, 2002), o
el trabajo de Paul Sanasardo y Donya Feuer en Nueva York en los afios 60s
(Franko, 2005) afirmando que el colectivo Judson Dance Theater no fue lo
Unico que sucedia en la danza de esa ciudad en ese momento historico.

La forma en la que toda esta puja por la construccion del discurso

candnico se experimenta desde la periferia es sensiblemente distinta. El caso
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del control de los archivos de obras de la danza moderna puede ayudar a
entender la relacion. Franko afirma que paraddjicamente no son tanto las
compaiias de ballet sino las instituciones y las compafias de danza ligadas al
trabajo de coredgrafos modernos como Martha Graham, Anna Sokolow,
Merce Cunningham, pero también Yvonne Rainer o incluso Mary Wigman, las
que se concentran fundamentalmente en la conservacion del canon a partir
de la recreacion sostenida de las obras y el control de su circulacion (Franko,
2007, p. 172). Son obras que adquieren la forma de un archivo mas que el de
un repertorio, es decir el de un conocimiento basicamente registrado en

soportes y no corporizado de manera colectiva y anonima — de hecho, Franko

dialoga con estos conceptos de Diana Taylor (2016 [2003]). [Sifiiémbargo; en

implicitamente vedadoa los artistas] Como demuestra la experiencia

conflictiva de Hilda Islas en su trabajo de “traduccion performatica” de las
Danzas de afectos humanos de la alemana Dore Hoyer (Islas, 2016). Obtener
los derechos para el acceso al archivo de la danza moderna supone disponer
de medios econdmicos y de un apoyo institucional que la mayor parte de los

artistas latinoamericanos no posee'.

raices de su legitimidad en un relato histérico devenido universal. EI canon

como dispositivo de subjetivacion (Agamben, 2011) supone naturalizar una

Juan Ignacio Vallejos — Embarrar el canon: por una coreopolitica de la abundancia
Revista Arte da Cena, v.6, n.2, ago-dez/2020.
Disponivel em http://www.revistas.ufg.br/index.php/artce

DOI: https://doi.org/10.5216/ac.v6i2.66637

20









ISSN 2358-6060

/7/ revista
Jrte 1o
Cen 7]

N0

Ce

o/

relacion de dominacion estética, entender como real, natural y justa una
asimetria que resulta de una construccion histdrica y politica. Es decir que el
canon no se refiere exclusivamente a los nombres de autor que organizan la
narrativa historica universal sino también a la forma en que es recibida en
Buenos Aires por parte del publico y de las instituciones estatales y privadas,
la obra de un coredgrafo o de una coredgrafa en funcion de su nacionalidad y

de su relacion con los centros de legitimacion estética. |EIf€anon como

modoen Gue suiobra es leida por el publico y laifica: Un ejemplo claro de

esto es el énfasis puesto por parte de los criticos franceses citados
anteriormente en la “intensidad”, la “entrega” y el “compromiso” mas que en
los saberes movilizados y construidos por la danza periférica. Es decir, los
intérpretes y los coredgrafos en Argentina tienen caracteristicas claramente
particulares que se relacionan con su formacion y con el desarrollo de la danza
local. El problema emerge cuando esas cualidades no son leidas como
saberes sino como aptitudes naturales. El canon opera haciendo que el
espectador europeizado vea las obras periféricas no como diferentes sino
como anticuadas o inacabadas con respecto a sus referencias estéticas.
Ahora bien, todo este mecanismo de dominacion ligado al canon
se alia a un relato histdrico que estipula una légica’acimulativa de progreso
en el artel Es la lectura critica de esta idea teleoldgica de progreso la que
sustenta las reflexiones del coredgrafo ecuatoriano Fabian Barba a las que

hicimos referencia anteriormente. En este sentido, quisiera introducir una

digresion ya que considero importante [peferenrelacionlalcriticaal progreso

sulibro'Agotar ladanza\(2009). El “acto inmévil” o el desmantelamiento de la
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idea de danza como movimiento caracteristico de cierta coreografia

experimental de los gos representa para Lepecki una [cFitica de la‘ontologia
politica dela danza (2009, p. 38), ya que ladanzaen la modernidad se define
identitariamente como un “ser en flujo” y es “isomorfa respecto del
OVIMiento" (14).

Como el mismo autor afirma, esta idea es inseparable de la influencia
del modernismo en la danza moderna estadounidense y del consiguiente
proceso de purificacion, asociado a la teoria de Clement Greenberg, que

reduce cada forma artistica a sus cualidades esenciales (Franko, 2019, p. 24).

la especificidad de su propio médium, es decir, el movimiento. Es por esta

razon que Sally Banes afirma que la danza que conocemos como moderna no
es en realidad modernista, y que el modernismo llega a la danza recién en la
década del 60 con la obra Trio A de Yvonne Rainer: la primera obra que trabaja

sobre el movimiento puro (Banes, 1987, p. 54, citada en Franko, 2019, p. 168).

En el andlisis de Lepecki, la critica de la idea de movimiento es

conducida a su relacion con la modernidad y con el sistema capitalista.

“Agotar la danza es agotar el emblema permanente de la modernidad” que

no es otro que el movimiento (Lepecki, 2009, p. 24). Es la filosofia de Peter

| A\Y

Sloterdijk y su critica del “impulso cinético de la modernidad” y de la
militarizacion idiotizada de la subjetividad lo que permite a Lepecki aunar la

estética de la inmovilidad en la coreografia experimental europea de los gos

con una critica politica de la modernidad capitalista. /ARora bien; podria
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expresa (Sloterdijk, 2006, p. 37). Por otra parte, el pfogrese no supone un
cambio de posicion en un espacio sino un fincrémento en la capacidad de
avanzar, el progreso articula el incremento dentro una ldgica determinada.

propuesta por el paradigma modernista del movimiento puro. Si la danza

modernista implica una concentracion en la especificidad del movimiento
como médium, la danza experimental de los gos que podriamos llamar
conceptual, supone tomar al movimiento no ya como un médium sino como
un concepto. Los coredgrafos conceptuales de la danza contemporanea
trabajan sobre el movimiento como un elemento abstracto que es teorizado
performaticamente, y ese paso representa una suerte de progreso, es decir,
un incremento en la abstraccion dentro de la Idgica del modernismo estético
tal como es entendido por Banes (1987).

Asi las cosas, coreografias inmdviles como las de Vera Mantero o Meg
Stuart que en el contexto europeo del laboratorio coreografico SKITE
pudieron generar un hecho politico de repudio a las “violentas actuaciones
del colonialismo y sus racismos” (Lepecki, 2009, p. 37), no despiertan la
misma lectura desde la periferia. La idea de que la inmovilidad implica
visibilizar una mecanica de acumulacion y aceleracion de la vida productiva
asociada al neoliberalismo son leidas desde la periferia como parte de un

movimiento progresivo que va del movimiento como médium puro al

movimiento como concepto abstracto. [DelRecho; enmuchas comunidades
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avance técnico, como unincremento en la capacidad de reflexionar acerca de
las propias practicas coreograficas. Esto es sin duda beneficioso en la medida
en que abre la posibilidad a nuevas practicas creativas, el problema emerge
cuando lo conceptual es leido como una expresion de progreso, o una suerte
de “mandato”, que invalida formas anteriores por considerarlas anticuadas.
Aqui considero que faltd una intervencion mas solida por parte de los tedricos
periféricos de la danza que podrian haber mediado en la recepcion de estas
ideas. Me animaria a decir que aquello que en el centro se manifiesta como
movimiento, en |a periferia es percibido como progreso teleoldgico. En suma,
la colonialidad del canon se reproduce a través de una mecanica de progreso

artistico que se entrelaza con el modernismo como ideologia.

El impulso nacionalista y lo anticandnico

Sin embargo, podria argumentarse que la idea misma de concebir al
canon como un concepto operante en las subjetividades es colonialista.
Pensar al arte en referencia a un canony a una hegemonia establecida por los
centros de validacion estética es ya someterse a un invento occidental
burgués. El canon emerge cuando los sujetos se implican en el campo de la
danza contemporanea que es en si mismo el resultado de una cultura
europeizada. La opcidon que emerge como respuesta es la de rechazar de
plano al arte contemporaneo como terreno de disputa. Fue el camino que
tomaron los artistas de la generacion del 68 estudiados por Longoni y
Mestman (2002). En un primer momento buscaron utilizar su arte como una
herramienta de difusion de ideas politicas revolucionarias, pero luego
entendieron que la opcion correcta en ese momento historico era rechazar
de plano lainstitucion artistica y tomar las armas como camino a la liberacion.

Era una opcion entendible en el contexto de los afios 60s, en el que se
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aceptaba la idea de violencia legitima del oprimido. La opcion supuso una
ruptura radical con la institucion artistica y una negacion del terreno mismo
de disputa. Podria decirse que, salvando las enormes diferencias, esta misma
opcidn existe en la actualidad, aunque desligada de una impronta belicista,
en los relatos que proponen directamente el abandono del campo artistico
contemporaneo.

Claramente, la posicion que intento desarrollar en este texto no
coincide con esta postura anticanodnica, aunque hasta cierto punto la
considero una opcion valida. Mi punto de partida es el deseo de contribuir con
las practicas artisticas escénicas, aceptar al arte, en este caso de la danzayla
performance, como a una practica que tiene potencialidades para construir
nuevas economias de poder, nuevos modos de libertad, nuevas formas de
afectacion y de vida, y que potencialmente puede contribuir a unir aquello
que la subjetividad neoliberal tiende a separar. Hago esta salvedad porque no
creo que la danza escénica y el arte de la performance sean los Unicos modos
de actuar en este sentido, nilos Unicos modos de hacer danza o performance,
son los modos sobre los que trabajo prioritariamente, y son mi principal
objeto de interés. En este sentido, mi aporte busca ubicarse en un plano de
igualdad con el de otros autores que desarrollen miradas complementarias.

Sin embargo, quisiera mencionar un elemento que caracteriza a
ciertas versiones, no a todas, de este enfoque revolucionario anticandnico o
antiartistico: su concepcion del poder como un fenémeno exterior al sujeto.
Desde ese punto de vista, el poder se opone al sujeto y lo somete desde una
exterioridad represora que puede y debe ser resistida y combatida. El
problema emerge cuando tomamos consciencia de que la dominacion
naturalizada que caracteriza al colonialismo estético no se manifiesta

exclusivamente como exterioridad y dominacién material, sino que también
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habita el terreno de la subjetividad, coopta el deseo, prescribe practicas
afectivas, visibiliza e invisibiliza fendmenos intersubjetivos. El colonialismo
como dispositivo de subjetivacion atraviesa por igual a latinoamericanos y a
europeos, aunque beneficie materialmente a los Ultimos. Una practica
politica opuesta a esta forma de colonialidad del ser debe asumir el terreno
de la subjetividad como su principal espacio de lucha.

No obstante, esta misma concepcion del poder como exterioridad es
la que sustenta la oposicion nacionalista al canon colonial. El nacionalismo
supone que, si la colonialidad se manifiesta a través de un proyecto de
europeizacion de la cultura, la respuesta adecuada es entonces la de rechazar
o desconocer esa cultura extranjera favoreciendo el desarrollo de una
identidad nacional o regional. Desde ese lugar, se suele enarbolar una idea
de autenticidad estética, un “nosotros” y un “lo nuestro” como nexo
imaginario que debe ser revalorizado y defendido frente a la invasion cultural
externa. El problema de este planteo es: ;de qué modo se concibe la
construccion de esa identidad nacional?, ;quién es el nosotros de ese
proyecto? Si el nosotros es un nosotros “no-europeo”, ;como definimos lo
europeo?, ses un problema asociado a la nacionalidad?, ;es un problema
ligado a una manera de pensar? Sin dudas, se trata de temas que han sido
ampliamente debatidos dentro de los estudios poscoloniales y decoloniales.
Solo quisiera aportar que, a partir de mi experiencia de investigacion, he
observado que los discursos nacionalistas suelen promover una definicion de
la identidad estética que reproduce a un nivel nacional o regional la misma
naturalizacion de las relaciones de dominacion que caracteriza al
colonialismo a nivel internacional. Esta situacion se hace palpable en el lugar
opacado que, por ejemplo, ocupan hasta hoy en dia los pueblos originarios en

la definicion identitaria de la gran mayoria de los paises latinoamericanos, y
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fundamentalmente de Argentina, asi como en la centralidad indiscutible de
Buenos Aires en todo lo referido a la produccion artistica y cultural.

El nacionalismo establece una suerte de colonialismo interno que
reproduce la misma loégica de dominacion naturalizada que explica Quijano.
La identidad estética como sello de originalidad nacional o regional deviene
canon nacionalista. Es asi que se establece un mandato nacional que funciona
como un espejo invertido de la colonialidad europeizante. A la hegemonia
colonialista, se le opone la hegemonia nacionalista, una hegemonia que
instala centros y periferias hacia dentro de un mismo pais o de una region,
operando con la misma ldgica de progreso artistico que caracterizamos
anteriormente.

Paralelamente, la idea de una estética nacional supone la autonomia
del arte, es la estética como objeto aislado de su manifestacion historica y
social lo que deviene formalmente auténtico. Sin embargo, la autonomia del
arte es fundamentalmente un hecho social, un fendmeno construido
historica y socialmente (Vujanovic, 2013). Lo que podria pensarse es que la
especificidad de la practica no esta en la forma como objeto artistico
autdénomo sino en su manifestacion historica y social. Lo importante no es lo
que un arte es sino lo que un arte hace en un contexto determinado, qué es lo
que viene a decir en un lugar y en un momento dados. Enmarcado de ese
modo, el problema de lo nacional o regional toma un cariz totalmente
distinto.

Las investigadoras argentinas Susana Tambutti y Maria Martha
Gigena afirman que debe renunciarse a una “autenticidad cultural” signada
por la endogamia y el chauvinismo ya que no existe una identidad originaria
y propia que deba ser reivindicada (Tambutti y Gigena, 2018: 171). Entiendo

la idea como una critica al nacionalismo como proyecto cerrado que
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reproduce relaciones de poder a partir del establecimiento de una esencia
nacional, necesariamente ficticia y de un canon nacionalista. Sin embargo,
creo que la forma mas adecuada de abordar el problema politico de la
identidad nacional es a través de lo que tedricas feministas como Gayatri
Spivak (Spivak, 2006 [1988]) han denominado un “esencialismo estratégico”.
Para Linda Alcoff, por ejemplo, “la mujer es una posicion desde la cual puede
emerger una politica feminista y no una serie de atributos objetivamente
identificables” (De Lauretis, 2007, p. 192; Alcoff, 1988, pp. 434-435). El género
es una posicion desde la cual actuar politicamente, es decir, el soporte de un
proyecto politico. Creo que la cultura nacional o regional pueden funcionar
de la misma manera. Lo que importa discutir no es su contenido sino qué
proyecto politico puede asociarseles y qué discursos pueden movilizarse para
darle sustento.

En un texto en el que reivindican la necesidad de establecer un
pensamiento situado para la historiografia de la danza en Argentina, —
proyecto con el que acuerdo —, Tambutti y Gigena sefialan la existencia de
dos oleadas colonizadoras de imposicion de modelos universales de la
historia de la danza en la periferia. La primera se habria implementado
principalmente a través de la difusion de técnicas y poéticas como las de la
danza de expresion alemana o la técnica Graham, mientras que la segunda,
lo haria a partir de un conjunto de aparatos criticos y tedricos. De ese modo
afirman que: “la importante teorizacion sobre la danza que se produce en
Norteamérica y Europa desde finales del siglo XXy continUa en los comienzos
del siglo XXI, esta cumpliendo el mismo rol de aquellos pioneros que in situ
fundaron la danza en distintos puntos de América Latina” (Tambutti y
Gigena, 2018: 169). Considero que ambas afirmaciones podrian ser

problematizadas aun mas.
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En lo referido a la diseminacion de técnicas de danza, deberia
considerarse aquello que Randy Martin seiiala como la paradoja de la técnica,
segun la cual, el entrenamiento que supone que aquellos que participan son
dominados por una disciplina, habilita paralelamente que sean ellos quienes
dominen la técnica. Para Martin la clase de danza constituye un espacio en el
que cuanto uno mas se sumerge en la técnica, deviene cada vez menos
subordinado a ella (Martin, 1998: 20). Los cuerpos no se construyen de
manera unidireccional, sino que existen multiples instancias de mediacion y
apropiacion, incluso momentos en los que la técnica se encuentra con algo
que ya existia en el cuerpo como potencia y lo desarrolla. La historia situada
es la que debe relatar esas mediaciones y el funcionamiento de esas
apropiaciones en un contexto periférico.

Finalmente, en lo que hace a la segunda ola colonizadora ligada a la
teoria, el actor que esta siendo invisibilizado en esa afirmacion es justamente
el/la tedrico/a periférico/a, (es decir, quienes escriben), cuyo rol es el de
mediar frente a esas teorias, identificando los elementos que pueden ser
modificados, rechazados o reapropiados, y permitiendo la construccion de
saberes situados en relacion con ellas. No es pasiva la recepcion de la teoria,
o al menos no deberia serlo. Al mismo tiempo, creo que por el contrario no
puede obviarse la influencia claramente positiva que los estudios de danza y
performance, asi como la teoria decolonial y poscolonial, la teoria de género
y la teoria queer han tenido en el desarrollo de un pensamiento situado sobre

la danzay la performance en la periferia.

Embarrar el canon o como afirmar una coreopolitica de la abundancia

Ahora bien, retomando el problema de la validez de una reflexion

sobre la politicidad del arte en la periferia, si nos instalamos en este terreno,
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nos confrontamos necesariamente con el canon, entendido no tanto como
un repertorio de referencias estéticas legitimadas sino como una hegemonia
que opera sobre el deseo, el gusto, el placer, la belleza y la visibilidad de las
practicas de los artistas, pero también de los espectadores, de las
instituciones estatales y privadas, de sus funcionarios, de los académicos, de
los criticos, de los periodistas, etc. Si la colonialidad del canon supone
entender como natural la hegemonia de ciertos espacios de legitimacion
artistica que proyectan su influencia sobre la periferia, un primer paso seria
reconocer que detras de esa realidad existe una relacion de dominacion
economica y simbolica. En este sentido, la propuesta que intento llevar
adelante tiene que ver con pensar nuevas formas de validacion y de
generacion de comunidades legitimantes del trabajo artistico en contextos
periféricos. La pregunta seria entonces: ;como habitar el terreno del arte de
manera politica, sin refrendar ldgicas colonialistas candnicas? ¢Es eso
posible? La respuesta que quisiera ofrecer se relaciona con la incorporacion
de herramientas que provienen de lo que hoy llamariamos teoria queer,
fundamentalmente de los aportes de Néstor Perlongher y José Esteban
Munoz y sus ideas al respecto de lo barroco y del proceso de identificacion.
En su particular interpretacion del neobarroco, Néstor Perlongher lo
define como una maquina de guerra cuya naturaleza bélica no es la de
destruir sino la de embarrar. Es asi que el neobarroco, devenido en su prosa
neobarroso, no avanza sobre un territorio enemigo propiciando su
vaciamiento, sino que mas bien arremete de manera contraria saturandolo
de significantes. Segun Perlongher el barroco barroso es una: “"Poética de la
desterritorializacion, [...] siempre choca y corre un limite preconcebido y
sujetante. Al desujetar, desubjetiva [...] No es una poesia del yo, sino de la

aniquilacion del yo” (Perlongher, 2008, p. 94). La maquina barrosa dispara

Juan Ignacio Vallejos — Embarrar el canon: por una coreopolitica de la abundancia
Revista Arte da Cena, v.6, n.2, ago-dez/2020.
Disponivel em http://www.revistas.ufg.br/index.php/artce

DOI: https://doi.org/10.5216/ac.v612.66637

30



ISSN 2358-6060

'7/ —~ revista
Arte
Cen 771
4

o/

politicamente a nivel formal por proliferacion y saturacion del significante,
excediendo limites, aglutinando fuerzas contrapuestas y mixturas bastardas,
desfigurando gestos emancipatorios, invocando lo lugubre y ensayando, a su
vez, todo lo contrario. El lenguaje simbolico embarrado pierde su funcion de
comunicacion y se despliega como pura superficie, como superabundancia
del exceso, haciendo que alli proliferen miles de practicas y disolviendo las
oposiciones en un yo proteico. No se trata de instaurar un momento de
resolucion, una abolicion de la diferencia, sino de poblar la politica identitaria
y estética de mil maneras diferentes generando una confusion de signos.

Embarrar el canon no es oponerle una estética superadora, no es
confrontar con él sino saturarlo, boicotearlo, sabotearlo actuando de manera
estratégica, instalando un dispositivo de proliferacion, una coreopolitica de
la abundancia. Como afirma Perlongher: “la maquina barroca no procede,
como Dada3, a una pura destruccion. El arrasamiento no desterritorializa en el
sentido de tornar liso el territorio que invade, sino que lo baliza de arabescos
y banderolas clavadas en los cuernos del toro europeo” (Perlongher, 2008, p.
97). El canon embarrado daria lugar a una estética barrosa, liberada de su
anhelo de originalidad, de belleza, de vanguardia, de modernidad, de
progreso. Un cuerpo danzante liberado del dispositivo de la libertad. El
barroco barroso es una teoria estético politica que no propone un plan de
accion predeterminado sino una estrategia de combate que debe ser
mesurada y ejecutada segun el contexto del enfrentamiento.

Ahora bien, asumir ese proyecto politico supone un trabajo previo
sobre la subjetividad. La descolonizacion de la creatividad artistica es en
principio un trabajo subjetivo de autoafirmacion. Toda creacidon presupone
una instancia identificatoria, un didlogo con la historia del campo y con

referencias externas con las que empatizamos por diferentes razones. Es alli
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donde se constituye la identidad artistica. Lo que propone José Esteban
Muiioz es el ejercicio de practicas de desidentificacion que permitan negociar
la propia supervivencia en un contexto adverso (Munoz, 2011, p. 557). El
artista periférico siente colonizado su deseo y su sensibilidad porque concibe
su identidad a partir de un proceso de identificacion con el canon. No
obstante, ese mismo proceso no debe interpretarse de manera lineal. Munoz
cita a Eve Kosofsky Sedwick para explicar que la identificacion no es una
simple imitacion, sino que implica procesos multiples de “incorporacion,
disminucidn, inflacion, amenaza, pérdida, reparacion y repudio” (Kosofsky
Sedwick, 1990, p. 61).

Siguiendo el analisis de la teoria de Michel Pécheux, que se basa a su
vez en el concepto althusseriano de ideologia, Mufioz sefiala la existencia de
tres modos en los que el sujeto se construye. Un primer modo de
identificacion en el que el sujeto se constituye en armonia con los discursos y
la ideologia predominante. Un sequndo modo de contraidentificacion en la
que los sujetos rechazan las imagenes y los sitios identificatorios de la
ideologia, intentando revertir el sistema simbolico operativo. (El problema de
este modo seria que su caracter de oposicion simétrica tenderia a funcionar
como una afirmacion paraddjica de aquello que rechaza. Una postura estatica
y controlable). El tercer modo, el de la desidentificacion, se diferencia de
ambos al evitar en igual medida la asimilacion a una estructura imperante y
la oposicion estricta, “la desidentificacion es una estrategia que opera con la
ideologia imperante y contra ella” (Muiioz, 2011, p. 569). La desidentificacion
se propone cambiar la logica cultural desde adentro.

Judith Butler también concibe esta logica estratégica cuando se
pregunta “;Qué posibilidades hay de politizar la desidentificacion, esta

experiencia de un no reconocimiento, ese incomodo sentimiento de estar bajo
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un signo al que uno pertenece y al mismo tiempo no pertenece?”, para luego
responder que ese fracaso de la identificacion puede ser la base para una
afirmacion mas democratizadora de la diferencia (Butler, 2002, p. 308, citado
por Muhoz, 2011, p. 569). El sujeto desidentificatorio opera tacticamente a
favor y en contra de una forma cultural. Su estrategia se basa en la
comprension de que el poder no constituye un discurso fijo, y por ende, todo
proyecto politico debe ser capaz de cambiar y adaptarse con la misma
rapidez con la que lo hace el poder (Mufioz, 2011, p. 578). En suma, considero
que una estrategia posible es la de someter al canon a un proceso de
desidentificacion que permita expandir la practica artistica mas alla de
posturas estaticas y simétricas de absorcion y rechazo. Se trataria de asimilar
todo aquello que no anule la potencia creativa, de someter al canon a un
escrutinio consciente y deseante. La abundancia emerge cuando el trabajo
artistico no esta limitado por una hegemonia canonica que dictamina quienes
pueden hacer, qué pueden hacer, como lo debemos observar, qué lugar debe
darsele a cada artista.

Siguiendo a Achille Mbembe (2006), podriamos decir que el canon
constituye una necropolitica de la estética. Es un orden que condena a ciertas
practicas, a ciertos cuerpos, a ciertos afectos, a ciertas sensibilidades, a cierto
arte, a la muerte. El canon establece mundos de muerte artistica. Embarrar
el canon, desidentificarse de su dispositivo de subjetivacion es abrirse a una
coreopolitica de la abundancia entendida como al espacio en que el arte y
particularmente aquel que compromete al cuerpo en movimiento se abre ala

construccion de nuevas formas de vida.
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NOTAS

"Quisiera aclarar que el concepto de periferia designa una relacion de poder, un problema
artistico y politico y no una realidad empirica. No se trata de afirmar la validez de la idea de
periferia o de naturalizarla, se trata en principio de no negar su existencia. El canon como
dispositivo de subjetivacion actUa a partir de la determinacion de centros y periferias. No creo
que la omision del término periferia solucione ese problema, como si se tratara de una relacion
de poder que solo existe si se la nombra. La periferia indica una posicion de subalternidad con
respecto a un centro hegemonico. Reconocer esta relacion es un paso necesario para
subvertirla.

" Para dar un ejemplo concreto. El costo de reproduccién de una foto de Yvonne Rainer en la
obra Trio A en tamafio pequefio que se le debe pagar a la Getty Foundation es de 350 ddlares.

i Un ejemplo de este procedimiento es el estudio que realiza Rafael Guarato (2019) de los
esfuerzos por consagrar al Ballet Stagium como canon nacional de la danza en Brasil.

Juan Ignacio Vallejos — Embarrar el canon: por una coreopolitica de la abundancia
Revista Arte da Cena, v.6, n.2, ago-dez/2020.
Disponivel em http://www.revistas.ufg.br/index.php/artce

DOI: https://doi.org/10.5216/ac.v612.66637

36



'7/ — revista
Cen 771
4P,

o/

ISSN 2358-6060 DOI: https://doi.org/10.5216/ac.v6i2.66637

*Juan Ignacio Vallejos, doctor en Historia por la EHESS
de Paris y master en Ciencias Sociales por la misma
universidad. Public6 numerosos articulos en revistas
académicas y contribuyd a varias obras colectivas sobre
teoria e historia de la danza. Es coordinador del Area de
Investigaciones en Artes Performaticas del Instituto de
Artes del Espectaculo de la UBA, investigador adjunto del
CONICET y es integrante del grupo Descentradxs -
Descentrar la Investigacion en Danza.

Submissao: 15/11/2020

Aprovagao: 14/12/2020

Juan Ignacio Vallejos — Embarrar el canon: por una coreopolitica de la abundancia
Revista Arte da Cena, v.6, n.2, ago-dez/2020.
Disponivel em http://www.revistas.ufg.br/index.php/artce

37



