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Danza: creacion de tiempos*

ADRIANA GUZM N**

Abstract

Dance: CreatioN oF TmMEs. An emphasis on the anthro-
pology of performance and experience implies the search
Jor the way in which events enter our consciousness,
a process in which the strength of experience resides
in the experience as a whole. Experience is a constant
Slow of the “perception of being in the world”; in this
evolution-realm of sensible qualities that constitute the
world with the perceiving being-; a_forceful experience
is one in which time is not, it is created; it is not an
object of knowledge but a dimension of being. As an
example, dance will be observed as an experience
largely constituted by the creation of three times that,
linked together, constitute the source of vital aesthetic
experience.
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Resumen

Una insistencia de la antropolog a del performance y
de la experiencia es la b squeda de la manera en la
que los eventos son recibidos en la consciencia, proce-
so en el que la fuerza de la vivencia est en toda expe-
riencia. La vivencia es un fluir constante de “la percep-
ci nal estar en el mundo”; en este devenir —reinado de
las cualidades sensibles que hacen mundo con el ser
percibiente—, una vivencia contundente es la del tiem-
Po que no es, se crea, no es un objeto del saber sino una
dimensi n del ser. Como ejemplo, aqu se observar
que, desde la experiencia, la danza se constituye engran
medida por la creaci n de tres tiempos que, encabalga-
dos, son incluso fuente vital de la experiencia est tica.
Palabras clave: tiempo, experiencia, danza, perfor-
mance

El tiempo, si podemos intuir esa identidad, es una delusi n:

la indiferencia e inseparabilidad de un momento

de su aparente ayer y otro de su aparente hoy,

bastan para desintegrarlo.

Del tiempo

Jorge Luis Borges

Hay muchas formas en las que el tiempo ha sido temporizado. Cada cultura, y hasta cierto punto cada
individuo, se inventa el mundo de acuerdo con sus propios conocimientos, m xime en lo que respecta a
determinantes ineludibles como tiempo y espacio, que ubican a un individuo en un cronotropos espec fico: “el
primer referente de mi realidad es que yo estoy en un aqu y en un ahora”. Sobre ello, o a partir de ello, se teje

un infinito entramado de relaciones y conceptualizaciones.
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Danza: creaci n de tiempos

Tiempo y espacio son una deliciosa complejidad y
cuantim s su relaci n, pero, precisamente por ello
y si bien es imposible que se den por separado, en esta
oportunidad laatenci nseconcentrar principalmen-
te! en tan s lo uno de ellos: el tiempo, que causa fas-
cinaci n a no pocos pensadores; la lista es larga y los
lugares —disciplinas— desde donde se le aborda, exqui-
sitamente diversos; en especial aquel constante y (¢evi-
dente, extra o, angustioso?) peculiar v nculo (¢ perte-
nencia, dependencia?) con la eternidad que sacude
paraderos cercanos y lejanos, seg n lo comenta Coo-
maraswamy? y cimbra creaciones como en Borges.?

Motivo de permanente reflexi n, pero cuya com-
prensi n actualy por estos linderos encuentra pautas
fundantes en San Agust n, quien no nada m s incide
en su misterio,* sino que la contundencia de su inte-
rrogaci n ha sido germen de lo que sobre el tiempo se
ha pensado,® de lo cual, Norbert Elias ofrece una in-
valuable s ntesis:

En el centro de la larga discusi n filos fica sobre la na-
turaleza del tiempo estuvieron —y quiz s persisten a n-
dos posturas enfrentadas. Por un lado, se encuentra uno
con la opini n seg n la cual el tiempo es un hecho obje-
tivo de la creaci n natural. Por su modo de existir, el
tiempo, seg n los defensores de esta visi n no se dife-
rencia de otros objetos naturalesm s que por su cualidad
de no ser perceptible. Newton fue quiz s el m s eminen-
te adalid de esta corriente que en la Edad Moderna em-
pez adeclinar. En el campo contrario dominabalavisi n
del tiempo como una manera de contemplar los eventos
que se basa en la peculiaridad de la consciencia humana
(seg n los casos esp ritus o raz n) y que, en consecuen-
cia, subyace como condici n de toda experiencia huma-
na. Ya Descartes se inclinaba a esta opini n, que no
encontr suformulaci nm s definitiva hasta Kant, para
quien el tiempo y el espacio representaban una s ntesis a
priori. En forma poco sistematizada, esta concepci n su-
per , al parecer, ampliamente a su contraria. Afirma en

lenguaje sencillo que el tiempo es simplemente una es-
pecie de forma innata de experiencia, esto es, un dato
inalterable de la naturaleza humana.

Como se ve. Ambas teor as sobre el tiempo, aunque
contrarias, participan de unos supuestos fundamenta-
les comunes. En ambos casos, el tiempo se presenta como
un dato natural, aunque en uno de ellos, se lo considera
“objetivo”, existente con independencia del hombre, y en
otro, como una simple representaci n “subjetiva” anola-
da en la naturaleza humana. En esta confrontaci n de
teor as sobre el tiempo —objetivista y subjetivista— se re-
fleja una de las propiedades esenciales de la gnoseolog a
filos fica tradicional. Se supone como algo obvio, la exis-
tencia de un punto de partida universal que se repite de
modo permanente, una especie de inicio del conocer. Al
parecer, un individuo solitario se enfrenta al mundo,
sujeto ante objetos, y comienza a conocer. Entonces se
plantea la cuesti n de si al formarse las ideas humanas
y al colocarse los sucesos en la corriente del tiempo,
tiene preeminencia la naturaleza del sujeto o la de los ob-
jetos [2000: 14-15].

Pero, aunque es posible conceptualizar el tiempo
de distintas maneras seg n las condicionantes de cada
saber, lo que resulta decisivo es que:

El concepto de tiempo no es una “reproducci n” concep-
tual de un r o objetivamente dado, ni una forma de ex-
periencia humana anterior a toda vivencia concreta.
Entre las dificultades con las que se enfrenta la reflexi n
sobre el tiempo, no es la menor que a ste no se le puede
incluir limpiamente en un caj n conceptual que incluso
hoy en d a sigue utiliz ndose con turbada simplicidad,
como instrumento para clasificar esta clase de objetos.
Con frecuencia el tiempo parece problema de f sicos y
metaf sicos, con la consiguiente p rdida de base real por
parte delareflexi n sobre el tiempo. El fechar —“determinar
el tiempo”- no puede entenderse, si se parte de la idea

b sica de un mundo escindido, aunque s lo sea en sujeto

Principal, aunque no nicamente, ya que en varios momentos se plantear n en relaci n; mas es el tiempo lo que se pre-
tende observar con detalle en este trabajo.

En su estudio sobre El tiempo y la eternidad, donde examina los contextos v dico, budista, griego, cristiano e isl mico.
En quien, como se acostumbra comentar, el tiempo ha sido piedra de toque de su obray 1 mismo lo hace valer como en
su texto, fascinante como suele ser, Historia de la eternidad.

“¢Hay por ventura algo m s familiar y conocido entre las cosas que solemos mencionar? Entendemos a qu mnos referimos
cuando hablamos de 1y tambi n comprendemos cuando lo o mos de labios de otro. ;Qu es entonces el tiempo? Si nadie
me lo preguntalo s ... Si deseo explicarlo a alguien, no lo s . No obstante, me atrevo a decir que si nada pasara, no existi-
r a el pasado; y si nada adviniera, no existir a un tiempo por venir y que si nada fuera, el presente no ser a” (San Agust n,
s. f., libro XI, t. 14: 261).

“La fuerza de su interrogaci n no s lo se ha preservado, sino que ha constituido el germen de la reflexi n fundamental
sobre el tiempo. Si bien no es posible inaugurar la reflexi n contempor nea del tiempo con San Agust n, tampoco es po-
sible ignorarla. Hace patente que la reflexi n sobre el tiempo, edificada desde el filo del presente, exige construir la ima-
ginaci n sobre el tiempo sobre la extra eza y la fuerza de la memoria, y asimismo sobre las tensiones y desasosiegos de
lo por venir” (Mier, 2010: 18-19).
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y objeto. Presupone por un lado procesos f sicos, inter-
venga o no el hombre para moldearlos; y por otro, indivi-
duos capaces de hacer una s ntesis reflexiva, de ver en
conjunto lo que no es simult neo sino sucesivo. Una idea
b sica es necesaria para entender el tiempo: no se trata
del “hombre” y la “naturaleza”, sino del “hombre en la na-
turaleza” [Elias, 2000: 18].

En este sentido, que insiste en que los sujetos son
seres integrales en los que las determinantes del cuer-
po son irrevocables, o dicho en com n jerga antropo-
1 gica: el hombre es natural y cultural a la vez y ello
por fuerza quiere decir que “el saber que tenemos un
cuerpo lleva impl cito el saber que, por 1, somos de
un cierto modo; porque, en efecto, no somos lo que so-
mos, es decir, no tenemos cada uno de nosotros nues-
tro modo peculiar de ser fuera de nuestro cuerpo, o
apartede 1, sinoen lycon 17 (Nicol, 1975: 40). As ,
“somos cuerpo”, y el conocimiento es experiencia y la
experiencia es siempre actual y concreta, la de un
sujeto determinado aqu y ahora.

Con esta reflexi n queda establecida la perspecti-
va aqu asumida, y seg n sta:

Experience and meaning [are] in the present; the past [is]
a memory, a reproduction; and the future [is] always
open, linked by expectation and potentiality. However,
present experience always takes account of the past and
anticipates the future. What holds the present and the
past together is a unitary meaning, yet that “meaning does
not lie in some focal point outside our experience but is
contained in them (in experience) and constitutes the con-
nections between them”. [This] processual perspective
emerged clearly when [Dilthey] wrote that “the moment the
future becomes the present it is already sinking into
the past” [Turner y Bruner, 1986: 8].¢

As , am n de lo fascinante de las conceptualizacio-
nes sobre el tiempo, aqu interesa observarlo en su

modo de estar de forma directa en la experiencia, es
decir, a partir de la percepci n y a sabiendas de que
la realidad que aparece ante m no es confusi n y
desorden, porque el modo de aprehenderla consiste
en ordenarla. Este ordenamiento, que es un proceso
de la inteligencia, se da de manera inmediata en la
percepci n misma, ya que el conocimiento que por lo
general es llamado sensible o de la percepci n es
pensamiento,” de tal suerte que, para la experiencia,
el tiempo y el espacio se perciben, se crean y lo ha-
cen de forma simult nea, pues se proyecta el tiempo
en el espacio y se expresa la duraci n en extensi n.
Cuando se habla de un orden de sucesi n en la dura-
ci n, nosealude ala sucesi n pura, sino ya espaciali-
zada y toda referencia al tiempo estar implicada en
un espacio.

Del tiempo en la experiencia

Mas, hablar de experiencia demanda tambi n reco-
nocer su complejidad,® ya que ella misma es un h bri-
do acontecer o, tal vez, para como se ha construido
en la actualidad, una

... paradoja. Es decir, necesitamos percatarnos de las
formas en que la “experiencia” es tanto un concepto lin-
g stico colectivo, un significante que unifica una clase
de significados heterog neos situados en un campo de
fuerza diacr tico, cuanto un recordatorio de que tales con-
ceptos dejan siempre un residuo que escapa a su domi-
nio homogeneizante. La “experiencia”, cabr a decir, se
halla en el punto nodal de la intersecci n entre lenguaje
p blico y la subjetividad privada, entre los rasgos comu-
nes expresables y el car cter inefable de la interioridad
individual [Jay, 2009: 20].

Experiencia implica, entonces, bagaje cultural y
vivencia significativa y, con m s exactitud,

¢ “Experiencia y significado [son] en el presente; el pasado [es] un recuerdo, una reproducci n; y el futuro [est | siempre

abierto, vinculado por espectativa y potencialidad. Invariablemente, la experiencia del presente toma en cuenta al pasado
y anticipa el futuro. Lo que mantiene al presente y al pasado juntos es un significado unitario; ‘no hay significado fuera
de alg n centro de coordinaci n de nuestra experiencia pues est contenida en ellos y (la experiencia) consituye la cone-
xi n entre ellos’. [Esta] perspectiva procesual surgi claramente cuando [Dilthey] escribi que ‘el momento del futuro se
convierte en presente y ya se est hundiendo en el pasado’”.

Tal y como lo establece Rudolf Arheim en El pensamiento visual, al se alar que la percepci n es ordenamiento, s ntesis,
selecci n, abstracci n, completamiento... Lo que habr a que distinguir es que se trata de un tipo de pensamiento que
genera un conocimiento diferente de lo que normalmente se reconoce como tal, pues no pasa por un proceso reflexivo,
racional, sino que compete a los saberes del cuerpo: reconocer y desplazarse en el espacio, utilizar la fuerza necesaria
para caminar o levantar objetos, manejar cuando se ha adquirido el h bito de hacerlo, ejecutar un triple mortal o bailar...
La magnitud de la complejidad de la experiencia, as como las formas en las que ha sido vivida, pensada y conceptualiza-
da, para bien y para mal, ha sido asimismo motivo de amplias discusiones. Varios autores se han concentrado en el tema,
pero un extraordinario ejemplo se encuentra en Cantos de experiencia (Jay, 2009), donde se da cuenta de sus pol micos ve-
ricuetos (desde la epistemolog a, lo religioso, la est tica, la pol tica, la historia), as como de diversos autores y disciplinas
que la han vilipendiado o enaltecido.
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how events are received by consciousness. By experien-
ce we mean not just sense data, cognition or [...] “the
diluted juice of reason”, but also feelings and expectations
[...] experience comes to us not just verbally but also in
images and impressions [is] thought and desire [...] word
and image [Turner y Bruner, 1986: 4-5].°

Habr entonces que reconocer'® que la experiencia
es tanto un proceso cognitivo —cultural-, como una
experiencia vital en la que lo cognitivo, afectivo, voli-
tivo y la memoria est n presentes y que de manera
ocasionales ext tica, transformadorayliberadora; como
en los dramas sociales, liminales.

As , antes de establecer las conceptualizaciones que
puedan tenerse del tiempo —ni siquiera como es dado
al total de la experiencia—, es menester primero consi-
derar que en realidad ste nace de mirelaci n con las
cosas: “No digamos ya que el tiempo es un ‘dato de
la consciencia’, digamos, m s precisamente, que la
consciencia despliega o constituye el tiempo” (Merleau-
Ponty, 2000: 422). O, como dir a Visn : “Desde el
tiempo fluyen todos los seres, desde el tiempo avanzan
a su crecimiento pleno y en el tiempo, nuevamente,
vuelven a casa. El tiempo es lo formado y lo sin-forma,
ambos” (Coomaraswamy, s. {.: 14). El tiempo “no es
un objeto de nuestro saber, sino una dimensi n de
nuestro ser [debido a que] el tiempo no es una Il nea,
sino una red de intencionalidades [y] las intenciona-
lidades que me anclan a un contexto son retenciones
y protensiones” (Merleau-Ponty, 2000: 423-425).

El tiempo constituido, la serie de las relaciones posibles
seg n el antes y el despu s, no es el tiempo, es su regis-
tro final, es el resultado de su paso, que el pensamiento
objetivo siempre presupone y no consigue captar. Es
espacio, puesto que sus momentos coexisten ante el pen-
samiento, es presente, porque la consciencia es contem-
por nea de todos los tiempos.!' Es un medio distinto de
m e inm vil en donde nada ocurre ni se escurre. Tiene
que haber otro tiempo, el verdadero, en donde yo apren-
daqu eselpasooeltr nsito[...]Cuando evoco un pasado
lejano, vuelvo a abrir el tiempo, me sit o en un momen-

to en el que comportaba a n un horizonte de futuro hoy

cerrado, un horizonte de pasado pr ximo hoylejano. Todo
me remite, pues, al campo de presencia como a la expe-
riencia originaria en la que el tiempo y sus dimensiones
aparecen en persona, sin distancia interpuesta y en una
evidencia Itima. Ah vemos un futuro desliz ndose en
el presente y en el pasado [...] Por delante de cuanto veo
y percibo, nada hay, sin duda, de visible, pero mi mundo
se contin a gracias a unas | neas intencionales que tra-
zan de antemano cuando menos el estilo de lo que va a
venir [Merleau-Ponty, 2000: 423-424].

De tal suerte que el tiempo —y el espacio— no es
dado a la experiencia, sino que la constituye, pues, en
el tiempo, ser y pasar son sin nimos, es algo que
acontece pero resulta imposible dar cuenta de ello tal
y como se da. Por ende, para la experiencia, el tiempo
nunca es en abstracto, por el contrario, siempre y
necesariamente adjetivado en correspondencia con el
yo. Son vivencias inmediatas para la experiencia, pero
est n plagadas de contenidos culturales y personales;
cada individuo experimentar sus propios “aqu s” y
“ahoras” de acuerdo con los contextos interno y ex-
terno en los que se encuentre, a la vez que concatena-
r ,de modo inevitable, estas vivencias con otras —all ,
antes, despu s, etc tera— con las que enlazar conte-
nidos diversos y complejos.

De esta forma, “previa a toda concatenaci n inte-
lectual, existen el antes y el despu s como datos in-
mediatos de la experiencia” (Nicol, 1975: 52), a partir
de los cuales se relacionan, por ejemplo, las horas y
la forma lineal de contar el tiempo, como formas so-
cializadas de ubicaci n cronotr pica. Y se ha dicho
ya que “somos cuerpo”. La experiencia es en el cuerpo
que es movimiento; entonces, el cuerpo, desde su per-
cepci n, fluye en el tiempo!? a partir de la acci n —ya
que percepci n es acci n—. Aun cuando hoy en d a se
vive el tiempo a partir de las horas —o quiz algunos
m s versados podr an decir que lo viven como “la
imagen m vil de la eternidad” (Plat n)-, y sin duda
muchas veces el reloj determina la acci n —as como
evocar la eternidad puede determinar las creencias y
decisiones al respecto—,!? el tiempo experimentado no
es el de las manecillas, sino el que se ocupa y ¢ mo

9 “c mo los eventos son recibidos por la consciencia. Por experiencia queremos decir no s lo datos sensibles, cognici n o
[...] ‘el diluido jugo de la raz n’, sino tambi n sentimientos y espectativas [...] la experiencia viene a nosotros no s lo ver-
balmente sino tambi n en imagenes e impresiones [es] pensamiento y deseo [...] palabra e imagen”.

10 Seg n se desprende de lo que Turner desarrolla en El proceso ritual (1988a) y en The Anthropology of Experience (Turner

y Bruner, 1986).

11 O en palabras “pr ximamente lejanas”: “La totalidad del mundo pasa por una mutaci n en cada momento; de manera
que todas las cualidades externas del mundo son relativas a este momento presente” (Coomaraswamy, s. f.: 15).

12 Noci n que no debe confundirse con la idea com n de que el tiempo fluye, pues esto implicar a que deber a existir un “hi-
pertiempo” a partir del cual el tiempo fluyera. Esto es lo que Williams (1951) ha denominado “el mito del fluir del tiempo”.

13 “1Como si pudi ramos matar el tiempo sin lastimar la eternidad!”, Henry D. Thoreau, Caminar, 1861 <http://www.
teosofiaencolombia.com/images/Henry_Thoreau_-_Caminar.pdf>.
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se ocupa al desarrollar las actividades —cualesquiera
que stas sean, incluso el reflexionar acerca del tiem-
po—, es decir, la forma en la que se fluye como parte
del devenir pues el cuerpo, o sea el yo, siempre est
en un ahora: el devenir no pasa al lado de m , pasa en
m , yo devengo en cada ahora e invariablemente es
lo que en ese momento estoy experimentando. Soy
cuerpo y

. ese cuerpo tambi n es el presente, a n m s, es el
centro organizador del tiempo y del espacio [...] mi cuer-
po est erguido, erguido aqu y ahora, organizando el
espacio(aqu -all , arriba-abajo, adelante-atr s, aizquier-
da-a derecha) tanto como el tiempo: lo que deviene, lo
que adviene, lo que sobreviene si se trata del tiempo como
sucesividad como transcurrir; o la memoria —un ahora-
aqu donde el recuerdo se re ne con la atenci n y con la

espera- si se trata del tiempo como duraci n [...]'* De tal

manera, la organizaci n del espacio y del tiempo es un
resultado del aqu -ahora de mi cuerpo parado y alineado
desde el centro de la tierra [Dorra, 2005: 29-31].

Y es el cuerpo en movimiento el que experimenta
todo aqu y ahora. Si no se estuviera en movimiento
no se reconocer a €l aqu prolongado en m ltiples
“ahoras” con caracter sticas dadas en el medio en el
que se habita: “somos movimiento” y

... medir un movimiento equivale a comprobar la simul-
taneidad de un cambio con uno de nuestros estados ps -
quicos, en el principio del movimiento; y a comprobar
otra simultaneidad igual, cuando el movimiento termina.
Lo que habremos medido ser el espacio recorrido por el
m vil, que es lo nico mesurable. Y es que la duraci ny
el movimiento no son cosas, sino s ntesis (experienciales)
[...]yesaqu donde vuelvo a saber que en mi experiencia,
todo, absolutamente todo lo que soy es una mezcla de
los m ltiples procesos que confluyen en m : ps quicos,
biol gicos y culturales [Nicol, 1975: 45].

Y todav am s, pues todo movimiento —e incluso la
posibilidad de percatarse del movimiento, de los cons-
tantes cambios de aqu y ahora- lleva consigo un
ritmo, o es el ritmo de los cambios en el cuerpo y en
el mundo lo que hace posible constatar el movimien-
to. Tiempo es, forzosamente, movimiento, movimiento
medido o intervalos de tiempo o ritmo vivido; movi-
miento es cambios en el espacio y todo elloacompa a-
do de fuentes r tmicas, de cambios regulares, repeti-
ciones arm nicas -respiratorias, viscerales, deld ay
la noche, del clima-. La repetici n da ritmo, marca el
tiempo. Percatarse del tiempo es encontrar ritmos. El
tiempo y el espacio son incomprensibles sin el ritmo
y el movimiento, as como el ritmo hace posibles los
modos de ser del hombre!® y sus expresiones. El ritmo
es vital para la experiencia, construye al movimiento
y a la apreciaci n del movimiento del mundo; el rit-
mo es repetici n'®y constataci n de las regularidades
en los cambios del cuerpo y del entorno; la repetici n

14

“El devenir es una transformaci n vista en su aspecto terminativo cuando lo que se transforma viene hacia m y en su

aspecto durativo cuando la transformaci n es un ir desde m [...] En cuanto al advenir [...], indica el movimiento de llega-
da hacia m, lo cual supone que enfatiza el aspecto durativo [...] Por su parte el sobrevenir es un ‘venir’ sorpresivo, un
llegar am desde arriba que irrumpe y quiebra la continuidad del devenir [...] En cuanto al tiempo pensado como duraci n,

si siguiendo a San Agust n acordamos que todo est en la memoria, el recuerdo podr a ser imaginado como una l nea que
va y viene entre el aqu y el objeto recordado, mientras la atenci n es un punto de concentraci n y la expectaci n otra vez
una |l nea pero que va y viene entre el aqu y el objeto de la espera. Tendr amos, pues, un referente puntual, intensivo, que
es el aqu de donde parten, y a donde retornan, dos 1 neas que se mueven desde-hacia atr sy desde-hacia delante” (Dorra,
2005: 30-31).

Con la contundencia con la que lo han hecho notar, por ejemplo, Jousse (1974) o Lefebvre (2007).

Repetici n que no es, jam s, igualdad y monoton a, sino potencia; creaci n; apertura a lo posible; creaci n de lo por venir.
“En la repetici n reside, pues, al mismo tiempo, todo el juego m stico de la p rdida y de la salvaci n, todo el juego teatral
de la muerte y de la vida, todo el juego positivo de la enfermedad y la salud” (Deleuze, 2009: 28).
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da ritmo y marca al tiempo; intervalos de tiempo son
ritmos vividos. El ritmo, ese modo privilegiado de ser
del tiempo.

La experiencia del tiempo y del espacio se inicia
con la ubicaci n en un aqu y ahora, y es a partir del
movimiento y el ritmo —que entonces se entiende como
un modo profundo de conocimiento— como se perciben
y se enlazan con los dem s referentes, siempre llenos
de contenidos culturales, que construyen el ser en el
mundo, donde el cuerpo, que los percibe, se sit a en
el nodo de las referencias del significado de estar vivo.
R tmico movimiento del cuerpo en el tiempo y el es-
pacio son, invariablemente, referentes fundamentales
de toda construcci n humana. M xime cuando se
habla de construcciones que devienen en experiencias
liminales, como las que se dan en momentos rituales,
o bien —sin que sean excluyentes— est ticas.

La experiencia est tica es un fascinante universo
de suyo complejo que demanda detallada reflexi n;
por el momento baste decir que, en principio, acon-
tece gracias a la percepci ny por el encuentro de dos
totalidades nunca acabadas —la del cuerpo y la de la
obra—, que est n siempre en proceso, en las que en el
acto perceptivo lo contingente aparece como necesa-
rio;!” el todo se anticipa a las partes, la conclusi n se
antedata a las premisas y los datos del problema no
son anteriores a su soluci n;!® es precisamente ese
acto que crea de una vez, junto con la constelaci n
de los datos, el sentido que los vincula; no s lo des-
cubre el sentido que stos tienen, hace, en cambio,
que tengan un sentido. Las obras de arte sacrifican
cualidades sensibles en aras de la adquisici n de cua-
lidades inteligibles;'® diluyen cosas del tiempo, cosas
del espacio; el cuerpo discrimina y minimiza la mag-
nitud de su umbral perceptivo y en esos devaneos, en
los que la percepci n misma est informada cultural-
mente, la inteligibilidad se cuela y se materializa en
sentidos, a veces significaciones; de cuando en cuando
significados plenos.

Uni n de lo sensible con lo inteligible que es tam-
bi n una dial ctica entre el fluir y la reflexividad.?®
Fluir que es una percepci n sensorial total en la que
se fusiona la acci n y la consciencia y que transita de
acci n en acci n de forma continua instal ndose,
de ese modo, en un constante presente en el que se
fusionan lo pasado y lo futuro. Reflexividad que es la
articulaci n de significaciones que implica la auto-
consciencia y la memoria.

As , el sentido est tico es lo expresado, en el que
lo m s importante es “como se dice” y no “lo que se
dice”; no es una significaci n intelectual sino una
significaci n encarnada, que emana del objeto, que
hay que percibir. Y la experiencia est tica es perfor-
mativa y liminal. Performativa?' en raz n de que es el
agenciamiento?®® tanto de los individuos como de los
objetos mismos, lo que la hace posible y liminal, debi-
do a que una de sus caracter sticas vitales es lo sor-
presivo —¢explosivo?— de su acontecer: irrumpe en la
percepci n cotidiana, en el tiempo ordinario; avienta
al ser a otro devenir. Parte fundamental de la experien-
ciaest tica, condici nparaqueacontezca, es, entonces,
la creaci n de tiempo —y espacio- diferente, nuevo o
novedoso, en principio, extraordinario, liminal.

La consideraci n de que la experiencia est tica jue-
ga con el tiempo no es en absoluto nueva;?® de hecho,
se ha planteado que uno de los impulsos centrales de
este tipo de manifestaciones —parte importante que
las hace ser lo que son- es la supresi n del tiempo
parala creaci n de tiempos, “suprimir el tiempo en el
tiempo”, lo que da la posibilidad de —dir n algunos-1la
experiencia de lo sublime propia de lo est tico. Ym s
a n, se fusionan, imbrican o trastocan los tiempos,
pues en los actos performativos el futuro puede de-
terminar al pasado.?* Los “marcos temporales subje-
tivos maduran volvi ndose sistemas de tiempo [...]
donde el recuerdo, la percepci n y el deseo; es decir
pasado, presente y futuro se entrelazan e interact an
sin que los separen fronteras, como un todo sobre el

7 Pues pudieron haber sido de cualquier otra forma, meras contingencias, pero al ser como son, lo que hubo sido contin-

gente se vuelve necesario.

18 Suya es entonces la cualidad de presentar el todo y las partes al mismo tiempo, y con ello descubrir, tambi n, lo que no son.
!9 Como lo propone L vi-Strauss en “La ciencia de lo concreto”, en El pensamiento salvaje (1964).

20 As lo plantea Turner en From Ritual to Theatre (1982).

21 Seg n se desprende de los trabajos de Turner sobre antropolog a de la experiencia (Turner y Bruner, 1986) y de la per-
formance (Turner, 1988b), del de Schechner (2003) sobre teor a de la performance, y del de D az Cruz (1997 y 2008) sobre

los mismos temas.
22 Como lo entiende, por ejemplo, Gell (1998).

23 Entre los ejemplos conocidos en los que se da cuenta del juego con el tiempo en la experiencia est tica est n el de Schiller
—cuando piensa la experiencia est tica como art stica—, que observa dicho juego en sus Cartas sobre la educaci n est tica
del hombre, de 1795. Igual ocurre cuando ha sido concebida como acto 1 dico, en cuya perspectiva la observan, por
supuesto, el afamado Huizinga en su Homo ludens, de 1938, o Roger Caillois en Los juegos y los hombres: la m scara y el

v rtigo, de 1958.

2% Seg n se infiere del trabajo de Schechner sobre la conducta restaurada (1985).
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cual se recorta la consciencia del tiempo” (Lasky
Markovich, 2002: 183); y donde, valga la sutileza,
Borges (2011) dice “El estilo del deseo es la eternidad”.

De la danza

Un acto performativo paradigm tico del cuerpo en
movimiento, que bien puede serl dico, art sticooritual
—o todo a la vez—, es sin duda la danza, la cual se ca-
racteriza-nonadam s, peros de maneraimportante—
porlacreaci nde tres cronotropos particulares, y cuya
vinculaci n es parte esencial de lo que la define como
es y como totalidad. Estos espacios-tiempos propios
de la danza son los:*

a) Creados por el lugar en el que se realiza

b) Creados por la duraci n y las cualidades de
la obra coreogr fica

c) Creados por el o los bailarines

Para dar cuenta del primer espacio-tiempo, deber
tomarse en consideraci n el contexto general en el
que la danza se lleva a cabo, esto es, todo aquello que
est presente y que incluso podr a decirse que condi-
ciona la realizaci n de una danza; todo lo que la cul-
tura construye y que, por supuesto, tambi n la hace
posible: saberes, lugares, caracter sticas, momentos,
circunstancias, etc tera.

Como parte de lo anterior habr a que acentuar
cierto tipo de informaci n del tipo de danza de que se
trate: el momento en el que se ejecuta, el contexto es-
pec fico dentro del que un evento danc stico se ubica,
qu t cnicas y/o estilos emplea, cu 1es su “filosof a”
y, por lo tanto, qu se busca —expl cita o impl ci-
tamente— al utilizarla, y cu les son los principios o
modelos de los que se echa mano para crear una dan-
za. En fin, una serie de datos —o vivencias— que aca-
rrean distintas formas de ver, percibir y sentir un
evento danc stico y que son determinantes, por ejem-
plo, en los casos de danzas tradicionales o que pare-
cen “extra as”, comomuchas de las correspondientes
a la danza contempor nea.

Adem s, ladanzatiene la peculiaridad de construir
su propio contexto, como se ha dicho, al ser una tota-
lidad. Dondequiera que una danza se realice, lo pri-
mero en suceder es la delimitaci n de un espacio que
involucra todas las partes en las que sta se desarro-
lla, incluido el lugar donde se encuentran quienes no
ejecutan propiamente la danza, puesto que, de ma-
nera indirecta, tambi n forman parte de ella. Se aco-
tan el espacio y el tiempo, desde el ingreso al mbito
en donde la danza se desarrollar , hasta salir de 1.

sta es una primera construcci n del tiempo-espacio
que, simult neamente, va acompa ada de una serie
de comportamientos y actitudes asumidos por todos
los involucrados. Es decir, se crea un espacio-tiempo
espec fico donde reina una forma de ser igualmen-
te espec fica.?® Se ingresa a un mundo que es en s
mismo otro mundo y donde se crear n, a su vez, otros
mundos.

Esta primera construcci n espaciotemporal resul-
ta fundamental; se reconoce su contundencia en las
danzas tradicionales o en eventos danc sticos como
parte de un ritual mayor; de hecho, en estos casos es
el propio ritual el que acota el espacio y delimita el
tiempo. Ya se podr saber cu n trascendente resulta
cuando el espacio en el que se realiza la danza —justo
en el momento en el que sta se lleva a cabo- es el
cosmos o una parte de 1, como sucede en muchas
danzas tradicionales. Pero en el caso de las danzas
esc nicas tambi n es importante, pues el hecho de
ingresar a un foro lleva consigo una serie de impl citos
—estar en silencio, aplaudir en su momento, no comer,
etc tera— que regulan los actos, las acciones y la con-
ducta. Esta primera construcci n del espacio-tiempo
induce a quienes formen parte de un evento danc s-
tico a entrar en disposici n de crear o recibir una
danza independientemente de lo que por ella, con ella
oatrav sde ella puedan experimentar: placer, recha-
zo, incomprensi n, aburrimiento, fascinaci n...

Esa construcci n es la primera transformaci n a
la que le sigue aquella que es creada por la propia
danza. Todo montaje danc stico, una coreograf a, crea
su propio tiempo, no s lo en t rminos de duraci n,

25 La comprensi n de que la danza se construye en la realizaci n de tres dimensiones espaciotemporales proviene de la
pr ctica como bailarina y de la prolongada observaci n de danzas tradicionales, esc nicas y bailes; en particular de tres
tipos de danzas: una ritual: los mitotes de los coras de La Mesa del Nayar, Nayarit; otra cuyos inicios son tradicionales,
pero que ha transitado a lo esc nico: el flamenco, y una propiamente esc nica: la danza contempor nea. Por cuestiones
de espacio, en esta ocasi n s lo se har n anotaciones breves de la primera y la tercera, con objeto de se alar que esta
triple construcci n espaciotemporal se mantiene sin importar la procedencia cultural de la danza (cf. Guzm n, 2002 y

2014).

26 Como sucede en los mitotes coras, que son rituales que se llevan a cabo cinco veces al a o y est n relacionados con la
fertilidad, los ciclos de vida de los individuos y los de la comunidad. El lugar donde se hacen los mitotes es el universo y
en el momento en el que se realizan se est creando el mundo (cf. Guzm n, 2002). Algo semejante acontece en las danzas
esc nicas, ya que los teatros son espacios que impelen a asumir determinadas actitudes.
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sino en cuanto a las cualidades que le otorga al mis-
mo —como puede ser en una danza ritual el tiempo de
la creaci n del universo, que ser a un tiempo sagrado
con todo lo que ello implica; o bien en un montaje de
ballet, la poca en la que la tem tica se instale, etc -
tera—. Pero, adem s, es un tiempo definido en el cual
no existe ni antes ni despu s, esto es, el modo de ser
de la danza es ser cuando es; una coreograf a cons-
truye su propio tiempo, acotado por definici n. Igual
ocurre con €l espacio, porque, adem s del “escenario”
—de cualquier tipo: ritual o esc nico—, la coreograf a
dise a su espacio, al que tambi n dota de cualidades
espec ficas.?”

Mas existe todav a otracreaci nde espacio-tiempo,
la cual es fragmentaria e individual debido a que cada
bailar n la construye en la medida en que se desplaza
en el espacio esc nico en un tiempo definido. Es decir,
como la danza es creaci n in situ, la danza y el baila-

r n que la realiza son lo mismo, la misma cosa; cada
vez que un bailar n crea movimientos est constru-
yendo su propio tiempo-espacio dotado de cualidades
diversas; en la medida en que transforma, desplaza,
agranda o constri e sumovimiento, el tiempo-espacio
vive transformaciones.?® Sin embargo, aunque stos
son fragmentarios, lo que se percibe de ellos es su uni-
dad y, a su vez, crea su continuidad.

Esta tercera dimensi n espaciotemporal de la dan-
za es construida por el ritmo,? que est en la base de
la cadencia, los dise os yladin mica del movimiento
de los bailarines. El movimiento, se ha dicho ya, es
configuraciones de ritmos, y al rev s. En la danza, las
repeticiones son fundamentales y toda repetici n ge-
nera ritmo que compromete la memoria del cuerpo.
Todo movimiento lleva consigo un ritmo; el movimien-
to es el modo de ser del cuerpo, del ser; la danza es el
modo privilegiado del ser en movimiento: el ritmo es
el modo de ser de la danza.

Y en la danza, los ritmos aparecen porque son:
a) creados por los bailarines, a lo que tambi n se le
llama cadencia y din mica, y por lo b) sonoro.* Los
ritmos propios de la cadencia son construidos a partir
de cuatro fuentes de organizaci n r tmica: a) el apa-
rato respiratorio, origen del fraseo y de la frase misma;
b) aquellos, pr cticamente inconscientes, de las fun-
ciones org nicas, como los latidos del coraz n, la
per stole, la contracci n y dilataci n de losm sculos,
las ondas de percepci n y sensaci n de las termina-
ciones nerviosas; c¢) el mecanismo propulsor, sobre
todo las piernas, y d) el ritmo emocional, que involu-
cra el surgimiento y la declinaci n de una emoci n o
sentimiento —pues el ser humano no es capaz de
conservar una emoci n o sentimiento con una inten-
sidad y ritmo constantes—, cuyos acentos ofrecen
pautas r tmicas que determinan la vivencia y la per-
cepci nde sus devaneos emotivos. El ritmo emocional
es fundamental para el ritmo en su totalidad, pues
influye de manera directa en los otros ritmos. Todo
ello construye la cadencia del movimiento del bailar n,
cuya base es el ritmo.

27 El patio del mitote, ya se alado, es un sitio espec fico al que s lo se va cuando ha de realizarse el ritual y desde que se
llega a 1se est en un momento de transici n, pues “hay y todav a no hay mundo”, ya que habr de crearse durante el

ritual.

28 En los mitotes, con la danza se crea la tierra —“el lugar donde viven los hombres”— cuando los danzantes bailan, es decir,
con su propio movimiento van creando el espacio; cada lugar en el que se pone el pie, comienza a existir.

29 Aunque, por supuesto, tambi n hay un ritmo o tempo de la obra en su conjunto (lo propio de la segunda dimensi n es-
paciotemporal creada por la danza) y, sin duda, los ritmos sociales (de los que ha hablado Lefebvre) son fundamentales

en la primera construcci n espaciotemporal de la danza.

30 Los ritmos sonoros por lo general se asocian a “la m sica, ese modo particular del tiempo” (Borges, 1974); pero ello
no quiere decir que la danza dependa de la m sica; de hecho, por supuesto que puede existir sin ella o bien es posible
que los ritmos sonoros no sean musicales. No existe relaci n de dependencia, aunque siempre ser del todo impactante que
suelan aparecer juntas y que incluso haya ciertas danzas que sea imposible concebir sin la m sica, como el caso de la
gran mayor a de las danzas tradicionales e incluso aquellas que se han vuelto esc nicas como el flamenco.
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“De todos los ingredientes del arte de la danza, el
ritmo es el m s persuasivo y potente [...] el dise o
impresiona, el ritmo es incitante y la din mica es un
colorido sutil” (Humphrey, 1981: 119). As, el ritmo
enladanzanoess loelcomp ssonoro-musical-que
pueda haber, sino que, al desarrollarse tanto en el
tiempo como en el espacio, la danza ha adquirido una
dimensi n r tmica peculiar.

Tambi n hay ritmos en la creaci n de los dise os
que van apareciendo al bailar y stos siempre ser n
ejecutados, vistos y entendidos en el tiempo y en el
espacio. Los principios del dise o se basan en juegos
de simetr a y asimetr a por sucesi n o por oposici n;
las m Itiples combinatorias que de ello surgen son el
dise o. Ahora bien, en t rminos del movimiento cor-
poral, lo primero a percibir es el dise o espacial; sin
embargo, tales combinatorias son posibles debido a
su continuidad en el tiempo.

Undato que es imprescindible se alar es que dichas
combinaciones quedan como huellas en la memoria
—tanto del bailar n como del espectador—, y lo hacen
como una sucesi n de “fotos” de las posiciones que
fueron realizando los bailarines, al tiempo que se plas-
ma la totalidad del trazo coreogr fico, el cual forma
parte b sica del sentido total de la obra. S lo ocasio-
nalmente es posible percatarse de manera consciente
de lo antedicho; no obstante, para la percepci n esto
resulta cardinal.

Adem s, dentro delacreaci n, ejecuci ny percep-
ci n de la danza habr que poner particular atenci n
al impulso del movimiento —pues esto es lo que hace
que un cuerpo empiece a bailar: cuando hay decisi n
de hacerlo— que finalmente crear ladin micade ste.
La calidad o textura del movimiento, la din mica, re-
mite al flujo de energ a que inicia, conduce y contro-
la el movimiento; de hecho, m s que ninguna otra
cosa, es el uso de la energ a el motivo por el cual una
acci n pasade ser ordinaria a convertirse en un movi-
miento danc stico. Es un impulso el que hace que el
gesto sea diferente a cualquier otro realizado de modo
cotidiano, aun cuando el movimiento sea igual; a la
vez, le dar cualidad —en dos sentidos, por un lado
dir de cu I gesto se trata, pues podr ser un mismo
movimiento, aunque efectuado con distinta inten-

ci n, lo que se observa en el impulso y su din mica
y, por el otro, le dar la calidad de la ejecuci n, por
ejemplo, si logra o no proyectar lo que pretende—; en
suma, es lo que hace la diferencia entre una ejecuci n
t cnica, virtuosa si se quiere, y una interpretaci n, en-
tre un ejecutante y un bailar n.

El “espejismo” de la danza se asienta en la din -
mica del movimiento ya que, si bien es cierto que la
t cnica corporal es esencial, si no hubiera din mica
la danza se quedar a a la mitad de su proyecto, esto
es, habr a gimnasia corporal, formas cuyo contenido
ser a la fuerza, la destreza y/o la elasticidad muscu-
lar.?! Pero para ser expresiva debe dotar a la gimnasia
corporal de din mica: cualidades en el movimiento
que ser n percibidas m s all del puro movimiento.

Los t rminos apropiados para describir la din mi-
ca son tensi n, linealidad, reay proyecci n;la din -
mica del movimiento sintetiza estas cualidades y hace
que est n mutuamente influenciadas; de hecho, la
transformaci n en una de ellas afecta a las dem s.
La cualidad tensional existe nicamente proyectada
y a trav s del movimiento; est vinculada de manera
directa con la intenci n que se le busca dar al movi-
miento. La linealidad es la actitud direccional que el
cuerpo proyecta cuando se mueve. Un aspecto signi-
ficativo de la linealidad es el relacionado con el foco,
pues ste crea una l nea imaginaria desde los ojos (o
el cuerpo) con un punto de contacto (donde se posa
la mirada); aspecto sumamente peculiar pues no exis-
te ning n movimiento que establezca tal direcci n. El

rea son los dise os y patrones creados por el movi-
miento del bailar n, los cuales no deben confundirse
con los dise osdeladanza en su totalidad. Proyecci n
es la forma en la que la fuerza es proyectada.

As , yano es sorpresa decir que la danza es creada
para la percepci ny s lo en ella existe. La danza es
una creaci ndeilusi ndefuerzas espacialmente uni-
ficada y temporalmente continua —-en la segunda
creaci n de espacio-tiempo indicada, la propia de la
coreograf a—; la ilusi n es creada y sostenida por un
haciendo forma®? permanente —de ah su cualidad
performativa, pues es algo que se hace constante-
mente—,%® que tambi n es espacialmente unificada y
temporalmente continua —en la tercera creaci n de

31 Habr que distinguir, pues, el impulso, la intenci n y la din mica del movimiento del movimiento en s ; una cosa es ver
un cuerpo levantando los brazos y otra considerar si el levantamiento de brazos ha sido fuerte, suave, sinuoso...
32 Noci n que conserva toda la vitalidad y fuerza de las formas seg n la revelan autores como Focillon (2010), Wagensberg

(2007) o Bodei (2008).

3% De aqu que sea necesaria una perspectiva que sintetice y conjugue la visi n tanto de quien hace la danza como de quien
la recibe, pues es a partir de los sentidos como se llega a ella y los sentidos no proporcionan un conocimiento pasivo de
cualidades sensibles, ya que su funcionamiento expresa determinada conducta, la cual viaja del bailar n al observador y

viceversa, construy ndose en ambos mutuamente.
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espacio-tiempo, la creada por los bailarines y por ello
llamada haciendo forma, pues es en su hacer per-
manente que sta se crea—. El haciendo forma se
presenta a trav s del movimiento y aparece como una
revelaci n de fuerza, pues la fuerza necesaria para
movilizar al cuerpo no es nada m s lo que se percibe
sino lo que con ella se crea. Puede ser utilizada de
distintas maneras, pues por medio de sensaciones
f sicas es posible transmitir sensaciones emotivas, y
al rev s. Se utilizan las “formas” para mostrar un
sentimiento o sensaci n espec ficos produciendo mo-
vimientos expresivos. As , ladanza son gestos que dan
sentido a la percepci n; stos son la forma y el medio
de la danza. Cuando se conjugan estas experiencias en
la percepci n, resulta que la danza o tiene sentido o
es significativa o resulta simb lica; cualquiera de es-
tas modalidades pueden presentarse en conjunto o
por separado.

La danza es, entonces, ritmo, una totalidad cons-
truida por tres dimensiones espaciotemporales que
irrumpen en el d a a d a; expresan un mundo; que €s
posible por el haciendo forma de los bailarines: una
primera que irrumpe y abstrae de lo cotidiano, una se-
gunda que construye la atm sfera en la que los bai-
larines crear n, por el movimiento, el ritmo, la caden-
cia y la din mica, una tercera. Y, con todo, habr
unidad espacial y continuidad temporal; de hecho,
estas tres dimensiones espaciotemporales se imbrican
y se fusionan en el instante, acto performativo que
cuando inicia no tiene pasado, cuando concluye no
tiene futuro: es cuando es;** o, dicho de otro modo,
es sublimaci n del presente, que es tambi n retencio-
nes y protensiones, que existen dentro del fen meno
total de la danza misma y gracias al movimiento del
que, en realidad, no se observa su sucesi n, sino la
construcci n por la totalidad de los espacios-tiempos
y los r tmicos movimientos, percibidos gracias a 'y de
acuerdo con su organizaci n interna.

As , la experiencia es del cuerpo que es, “escurre”®
tiempo y la danza, ese peculiar devenir del cuerpo, es
s lo posible por suprimir y crear tiempos del tiempo,
ritmos del ritmo. La danza: exquisita creaci n de
tiempos.
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