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ProYECTO BARA: REFLEXIONES EN TORNO A LA
ABYECCION Y EL VINCULO CUERPO/DANZA/TEORIA

Elsa Maria Cristina Mendoza Bernal

El cuerpo es todo: es construccion personal y colectivo/ social; inti-
midad y explosion priblico/ comunitaria; es espiritn, materia, psigue,
pensamiento; percepcion, experiencia, conociniento, accion, es ética y

estéticay poder y politica. Es, ante todo, deseo, pasion. ..

Este ensayo busca demostrar la intima relacion entre la teoria y el
cuerpo en la danza escénica mexicana contemporanea. Para ello,
toma como sustento al grupo Proyecto Bara, cuya propuesta coreo-
grafica pone en practica, de manera conciente, esta relacién. Como
dispositivo teérico/analitico para el acercamiento a los coredgrafos
y las obras de Proyecto Bara, se emplea el concepto de abyeccion de
Julia Kristeva —en su sentido de descolocacién o ambigtiedad, con
tendencia mas psicoanalitica que antropologica. Mediante la puesta
abismal entre los distintos autores, se bordan las ideas que dan lugar
al analisis, para finalmente, establecer la originalidad del grupo, que
recoge la tradicién mistica y ética del Talmud. Estos elementos te6-
rico metodolégicos han permitido construir un texto que atiende a
la movilidad conceptual de Proyecto Bara.

* Maestria en Estudios de Arte.

Se autoriza la copia, distribucién y comunicacion publica de la obra, reconociendo la autoria, sin fines comerciales y sin autorizacion
para alterar, transformar o generar una obra derivada. Bajo licencia creative commons 2.5 México
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/2.5/mx/
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Abstract: The purpose of this text is to de-
monstrate the intimate relationship between
theory and body in Mexican contemporary
scenic dance. In order to do this, it takes
as a research subject the group Proyecto
Bara, whose choreography puts into prac-
tice, in a conscious way, this relationship.
As a theoretical / analytical device for the
approach to choreographers and the works
of Proyecto Bar4, Julia Kristeva’'s abjectness

concept is used - in its sense of dislocation
or ambiguity and from a more psychoa-
nalytic than anthropologic perspective. By
confronting the different authors, the ideas
that give place to the analysis are embroi-
dered in order to establish the originality
of the group, which takes up the mystical
and ethical tradition of the Talmud. These
theoretical and methodological elements
allowed the building up of this text.

Tensiones en la concepcién de la
corporalidad

T, n el mundo contemporaneo —en el que por circunstancias di-

A__versas se ha desatado el cuestionamiento en torno a los roles
de género; donde el roce cotidiano entre culturas genera conflictos;
donde conviven la escasez y la abundancia desmedidas; donde los
ecosistemas se desajustan y el ciberespacio es campo de relaciones
comunitarias virtuales—, el tema del cuerpo se ha vuelto insidioso
y vigente. Algunos pensadores “pos” o “trans” modernistas, con el
apoyo en la genealogia de la filosofia occidental, han hecho del cuer-
po v la corporalidad, objeto de estudio y motivo de atencion. De tal
manera, a partir de la segunda mitad del siglo XX, se han abierto mi-
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radas provocativas para el estudio de estos temas, intentando el des-
montaje de los discursos y las practicas en torno a su “economia”.

Esta apertura para conocer mas acerca de la corporalidad ha
dado lugar a sinnumero de estudios interdisciplinarios, con perfi-
les filosoficos, médicos, psicologicos, socioldgicos, antropologicos,
estéticos y artisticos, por mencionar algunas de las principales ten-
dencias reflexivas. Pedro Cruz Sanchez, observa que si en algin mo-
mento de la historia puede hablarse de un tiempo del cuerpo, es en
el presente.!

No obstante, habria que destacar que toda practica personal o
comunal esta soportada por una afectacion directa de la presencia
corporal, propia o de los otros; por tanto, hablar sobre el cuerpo sin
establecer limitaciones intencionales, es hablar de todo y de nada a
la vez. En atencién a esta necesidad de distinguir, el presente ensayo
trabajara concepciones corporales relacionadas de manera directa
con la produccién escénica en la danza contemporanea, utilizando
como apoyo ejemplos pertinentes de otras areas, a manera de con-
texto.

Cabe aclarar que la fenomenologia de Merleau-Ponty ha sido
uno de los apoyos fundamentales para el desarrollo del pensamien-
to acerca de la corporalidad/danza; ésta y otras teorias derivadas,
hicieron posible concebir el cuerpo como totalidad dinamica, por
medio de la cual interactuamos con el mundo y los “otros” para
lograr aquello que el deseo, la imaginacién y el conocimiento nos
ha permitido. Sobra decir que la tematica se vuelve mas compleja
al toparnos con otras corporalidades, que en didlogo constante con
la nuestra nos abren a nuevas relaciones, a la vez que limitan de
manera sutil o violenta, nuestros deseos de accion. Es en este flujo
interactivo que nos movemos dia a dfa, intentando comunicarnos,
entendernos, complementarnos y complacernos.

Limitada por este horizonte de lo posible, la corporalidad ha
mostrado su maleabilidad, al desarrollar aquellas capacidades para
las que nos inclinamos: somos cuerpo, y por tanto, éste nos acom-

1 Cruz Sanchez identifica el presente dentro del marco del posmodernismo, donde
la multiplicacién de los medios de comunicacién “ha provocado que se genere una
situacion de ubicuidad del cuerpo” (Sanchez, 2004: 1).
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pafia, delata nuestros intereses y actividades, y determina —fisica,
emocional y psiquicamente— nuestro hacer.

El estudio histérico de las distintas concepciones acerca de la
corporalidad devela la superposicion de ideologias y practicas que
se contradicen o complementan, segun los aspectos que se quieran
resaltar: los occidentales contemporaneos rechazan el sacrificio del
cuerpo y la ofrenda de la propia sangre de la cultura Mexica, aunque
admiran su arquitectura y su saber astronémico. Acciones con el
cuerpo como la escarificacion, el tatuaje o los prercings, —signos de
nostalgias por culturas ancestrales trasgresoras de los limites de la
piel—, son ahora adornos o guinos de Eros, repulsivos para algunos
sectores sociales.

De esta manera, nos percatamos de los limites sefialados para el
uso y abuso de la corporalidad, reconociendo la imposibilidad de
trascender las modalidades acotadas por ciertos espacios y tiempos
sin enfrentar el riesgo de la censura. Asi lo demuestran las politicas
de salud en torno al aborto, la eutanasia, o el SIDA.

De la mano de Michel Foucault, Cristobal Pera devela la cons-
truccion politica del poder, que al dominar los espacios —*“tanto los
personales espacios corporeos como los amplios espacios extracor-
péreos”—, controla los cuerpos de los que viven bajo su reglrnen
por medio de la identificacion y la clasificacion: :

LLa mirada politica extrema su vigilancia sobre
los cuerpos extrafios que penetran en el ambito de
la ciudad y se cuida de que en todo caso, su presen-
cia no comprometa el impuesto imaginario de su
identidad colectiva (Pera, 2006:133-134).

Orlan, 2008

Como contraste, los medios de comunicacién, espacios de po-
derosa influencia ideolégica y de comportamiento, han construido
un mundo globalizado y homogéneo de representaciones, donde el
cuerpo parece poder manipularse sin problema. En ellos se exhiben
imagenes de cuerpos modélicos, que ocultan la fealdad, la vejez, la
desnutricién, la suciedad y la demencia. Esta publicidad higiénica ha
generado nuevas expectativas consumistas antes impensadas: el co-

Cultura y representaciones sociales



122 Cultura y representaciones sociales E

mercio de 6rganos, de uteros, 6vulos, y células madre, por mencio-
nar las mas difundidas por plantear, de entrada, un problema ético.

Dentro de este conflictivo acontecer, la circunstancia politica es
inevitable, por lo que la expresion artistica ha hecho del cuerpo una
representacion que oscila entre la finalidad estético/contemplativa
y la de desmontaje con fines de critica social.? En la actualidad, mu-
chos artistas niegan ser creadores de objetos o conceptos y buscan
tener influencia en su medio —haciendo uso de la propia corporali-
dad o la de sus colaboradores— con el fin de convertirse en media-
dores ético sociales.’

En las artes escénicas, la danza se ha mostrado menos extrema,
ligada por tradicion a lazos estético/contemplativos. Sus distintas
manifestaciones se preocupan por amar y cuidar el cuerpo, medio
para atraer la mirada, la “escucha” del espectador. La corporalidad,
compariera de acciones tanto cotidianas como extra/cotidianas, es
vista por el gremio como algo natural, instrumento técnico/expre-
sivo diferenciado de los otros cuerpos no entrenados. Sin embargo,
en simultaneidad con otras actividades artisticas, existen bailarines y
coredgrafos que cuestionan la tradicion, proponiendo formas alter-
nativas a las acostumbradas: cuerpos con capacidades diferentes bai-
lan sobre sillas de ruedas en un proyecto realizado por la coredgrafa
Gabriela Medina; el uso del video introduce en escena cuerpos y
puntos de vista virtuales, expandiendo las fronteras de lo concebido
en las expresiones de Rocio Becerril, Vivian Cruz o Mauricio Nava.

Dentro de esta vertiente general del estudio sobre el cuerpo, la
danza escénica ofrece un campo de gran riqueza para la investiga-
cién. Las dicotomias clasicas: subjetividad/objetividad, publico/

2 A través de la historia iconolégica e iconografica del arte, podemos aproximarnos
a las concepciones corporales practicadas por una comunidad y su relacién con el
mundo (fisico y metafisico), acercamiento que no es facil ni directo, ya que en cual-
quier representacion se enciman multiples sedimentos culturales, propios y adopta-
dos, concientes e inconscientes, personales y sociales.

3 Los artistas “performeros” y los del Arfe accidn exponen su cuerpo al riesgo de muer-
te y algunos hasta rechazan la presencia del publico como testigo de su actividad
efimera, que se registra a través de medios fotograficos o virtuales. Otras propuestas
como las de Sophie Calle, Stephen Willats, Rirkrit Tiravanija, o Douglas Gordon,
se preocupan por el momento de la convivencia social, o los objetos productores de
estas relaciones. Para mayor informacién consultese: Bourriaud, 2006.
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privado, intetior/extetior, yo/otro, son dignos de ser explorados.
En una perspectiva critica, lo limitrofe, aquellos silencios, huellas e
indicios inscritos en el relieve de la obra coreografica a través de la
corporalidad, permiten descubrir lo sorpresivo de su discurso y de
su hacer.

Con apoyo en los desarrollos reflexivos realizados por Julia Kris-
teva en torno al concepto de abyeccion, esta investigacion abordara
algunas de las muchas problematicas relacionadas con el vinculo
cuerpo/danza/teotfa en la danza mexicana actual, no sélo por la
influencia que éstos han tenido en el estudio de la produccion de
muchos artistas contemporaneos, sino porque permiten desatar
cuestionamientos criticos en torno a la normatividad del campo es-
cénico/dancistico.

Kristeva desarrolla el concepto de abyeccién como dispositivo
tedrico/semidtico, para acercarse al entendimiento de algunos com-
portamientos humanos. Lo que ella hace es bordar alrededor del
concepto, sin dar una definicion clara y precisa que haga frontera y
establezca un limite. En su libro, Los poderes de la perversion, éste va to-
mando forma al tiempo de ir construyendo su critica literaria; inves-
tiga los intersticios del término, los amplia, los concentra, los pone a
trabajar, dandoles la posibilidad de adaptarse a nuevos espacios.

Un tanto alejada del caracter antropoldgico y accediendo a la teo-
rfa psicoanalitica, Kristeva dice de lo abyecto:

No es [...] la ausencia de limpieza o de salud lo que vuelve ab-
yecto, sino aquello que perturba una identidad, un sistema, un or-
den. Aquello que no respeta los limites, los lugares, las reglas. La
complicidad, lo ambiguo, lo mixto... (2006: 11).

Esta linea marcada sera la gufa conceptual del ensayo, que preten-
de encontrar articulaciones entre el cuerpo y la teorfa en la danza es-
cénica mexicana contemporanea.* Aprovecho el presente momento
en el que la reflexion sobre las artes plasticas y visuales ha tenido un

4 Considero que cada cultura va construyendo su corporalidad, modelizando una es-
pecificidad que forma comunidades practico/gremiales ¢ imaginarias, importantes
de investigar tanto en su interior como en su exterior, con el objeto de tratar de en-
tender las razones de su hacer.
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acercamiento a la corporalidad —derivada en mucho de expresio-
nes como la performance—, para proponer una articulacion afectiva
y racional del cuerpo escénico en el campo del pensamiento teori-
co, mediante una fuerte corporalidad, siendo que la danza escénica
mexicana cuenta con una larga y rica historia.

El Proyecto Bara (1994)

El recorfrido analitico por el tema cuerpo/danza/teoria tomara
como referente a la agrupacion denominada Proyecto Bara que en
determinado momento estuvo a la cabeza de dos inquietas figuras:
Javier Contreras® y Lourdes Fernandez.® Fl, egresado del medio aca-
démico literario, representa la figura licida de la abyeccion, del fuera
de lugar o “lo ambiguo”, a través de su construccion creativa. Ella,
bailarina y coredgrafa de profesion, es el polo que equilibra la ten-
dencia tedrica de Contreras. Su mirada femenina, —de gran forta-
leza y entrenada en el “decir” de la corporalidad—, toca de manera
sutil al espectador, a la vez que se suma a la inquietud de explorar
los limites. Durante casi quince afios, la agrupacion ha trabajado
esta tendencia conjunta y complementaria entre literatura/danza;
palabra/cuerpo; teorfa/imagen, linea que ha generado interesantes
resultados.

Proyecto Bard comparte el ambiente socio/cultural de fines de
siglo en la ciudad de México. Carlos Ocampo abordd en sus ar-
ticulos periodisticos las corporalidades/grupo enmarcadas en esta
temporalidad, y los describié impregnados de incertidumbre, ansio-
sos de libertad, temerosos de la soledad —habiendo sucumbido la
época del colectivismo—, atados al individualismo y en competen-
cia por los apoyos para la produccién artistica, sistema de influencia

5 Al ser miembro de la planta de profesores de la Escuela Nacional de Danza Clasica
y Contemporanea, Javier Contreras tiene la posibilidad de transmitir su visién a los
futuros creadores nacionales.

6 Lourdes Ferndndez se separ6 del grupo en el 2007, aunque sigue colaborando con
élL
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estadounidense adoptado por el Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes (CONACULTA), a través de sus distintos programas.”

En su opinién, el movimiento de la danza
contemporanea independiente mexicana mu-
ri6 en los noventa, como una consecuencia
mas del neoliberalismo y el impulso dado a la
mercadotecnia y las relaciones publicas:

Produce quien tiene mas habilidad para
llenar formularios, elaborar expedientes y

documentar solicitudes, no quien tiene que
decir algo... (#bid: 27).

Proyecto Bard, s/r, AJCV

La tendencia de muchas agrupaciones hacia lo étnico, ejemplo
tanto de la preocupacion por el multiculturalismo en boga, como de
una nueva buisqueda de exotismo y eclecticismo, segun mi parecet,
también marcaron la época.® Sin tratar de encasillar la creacion de
estos grupos e individuos —herederos de la apertura de concepto
y tematica de la danza de los ochenta—, considero que asumieron
una busqueda mas profunda de la multidisciplina y “la indisciplina”
ya planteadas por las distintas generaciones después de la era del
denominado “nacionalismo dancistico”.” Obligados a sumatse a los
beneficios de la globalizacién, buscaron un lenguaje universal, in-
corporando las nuevas tecnologias digitales a su discurso."

Dentro de este espectro cambiante, Proyecto Bara despliega una
propuesta ambigua: arcaizante y en sintonfa con la era tecnolégica,

7 Los articulos de los que se habla estin recopilados en el libro: Carlos Ocampo. Cuer-
pos en vilo. México: CONACULTA, 2001.

oma anera onal forma a co a danza de conc

8 Se retomaron de manera personal formas del flamenco, de la danza de concheros,
de la danza cldsica hindd, de las técnicas sufis o de los bailes del medio oriente, en
propuestas conceptuales variadas y contradictorias.

9 Me refiero al conocido como Movimiento Mexicano de la Danza Moderna, que dio
sus frutos durante los afios cincuenta del siglo XX.

10 De una forma u otra, estos creadores han tenido la inquietud y la necesidad de llevar
su obra al video, lo que dejara huella de su presencia, en comparacién con muchos
grupos del inmediato pasado, cuyo trabajo quedara registrado sélo a través de la
escritura.
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sin comprometer, como otros grupos, la presencia del movimiento
y la corporalidad.

Contreras ama la danza, actividad “plebeya, feminista, irreveren-
te, valiosa”, que le parecié una buena “tierra a la que emigrar”."
Desde la literatura, establece su relaciéon con la danza: como poeta,
construye imagenes que surgen de su pensamiento para ser atra-
padas por el lector al pasar la vista por los signos graficos; como
corebgrafo, entrega imagenes que convocan la imaginacion y el pen-
samiento del espectador.

En todo caso, apasionado de la imagen, se ha extendido a experi-
mentos con la literatura, la poesia, el cine, el video, las artes plasticas,
la fotografia y la danza, sin una intenciéon de integracion, sino de
propuesta tematica con vertientes productivas que pueden presen-
tarse al unisono o por separado. Su objetivo no es la obra total wag-
neriana, sino mas bien una obra procesual, como un rompecabezas
que se arma por segmentos con la intencion de ser recompuesta
por el espectador, y que puede cambiar de una funcién a otra, de un
soporte a otro, situandose en la desmesura de la propuesta artistica
contemporanea.

Miembro de la clase media y ante las fracturas de la lucha po-
litica'* nacional e internacional optd, dentro de su quehacer por:
asumir la produccién simbodlica como una posibilidad de revuelta;
generar una comunidad que fuese un espacio no competitivo de
trabajo artistico; exigir coherencia ética en todos los niveles; ejercer
la docencia como una manera de hacer la critica de las practicas y
sus densas inercias y, problematizar, artistica y reflexivamente, de la
forma mas veraz posible.

11 En sus palabras, fue la condicién de inmediatez de la corporalidad lo que lo atrajo a
la danza, pues segin indica, esta expresion retine en un “mismo haz [...] dos expe-
riencias problematicas para nuestra cultura: lo libidinal y la muerte”. Los entrecomi-
llados sin pie de pagina, pertenecen al escrito Proyecto Bard, de Javier Contreras, s/t,
perteneciente al Archivo Javier Contreras Villasefior (AJCV).

12 Javier Contreras pertenecié al Partido Revolucionario de los Trabajadores (seccion
mexicana de la IV internacional), de tendencia trotskista.
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Con este objetivo, ha hecho explicito su deseo de aproximar la teorfa

—el pensamiento contemporaneo—"

a la danza, esperanzado en
que sus invenciones movilicen al espectador.'* Aunque sus obras
son personales, procura estén relacionadas con el entorno nacional y
latinoamericano, por lo que aborda problematicas de género y étni-
cas, dada la importancia que estos movimientos reivindicativos han
tenido dentro de la politica y el arte mexicano contemporineo.'

Admite que muchas de las caracteristicas del discurso artistico
de Proyecto Bara y de sus contradicciones (el caracter criptico de
sus obras y su distribucidn casi exclusiva en el circuito de las bellas
artes), derivan de su postura vital y de la complejidad conceptual
en la que se ha formado. Conciente de su “imaginario religioso/
filosofico/artistico de izquierda”, ha procurado el uso de distintos
procedimientos formales y conceptuales para lograr que sus obras
puedan ser apropiadas. De tal manera, privilegia la alegoria como
medio de introducir el juicio ético y politico, teje grandes titulos'® y
hace uso de recursos formales como:

“... 1a frontalidad, la mirada directa [...] sobre el publico, la rup-
tura y recomposicion de la cuarta pared, la composiciéon con base
en secuencias coreograficas ‘dislocadas’, el uso de diversos lengua-

13 Contreras menciona una larga lista de pensadores y artistas que nutren su trabajo:
Spinoza, Balthus, Breton, Ernst, Pascal, Goldman, Buber, Levinas, Marcuse, Boff,
Piercy, Cortazar, Dussel, Kaminsky, Shakespeare, Delvaux, Eluard, Scholem, Benja-
min, Bloch, Wiesel, Jancso, Fray Luis, San Juan, Brecht, Garcfa Ponce, Arendt, Weil,
Lukacs, Bulgakov, Sor Juana, Hrabal, Donne, Paz, Fourier, Gonzalo de Berceo, el
Arcipreste de Hita, Menzel, Chytilova, Godard, Szabé, entre otros. Contreras, op.
cit.

14 Sin lugar a duda, muchos de los coredgrafos mexicanos se sirven de las ideas u obras
de otros artistas como inspiraciéon para su propio proceso creativo, sin embargo, no
estan al tanto de los planteamientos — académicos y especializados- descritos por
Contreras.

15 Entre las creaciones de Javier Contreras relacionadas con el zapatismo estarfan: Ca-
sandra o una historia de febrero (1995), Todos somos Golem, (1997) y Midat Sodom,
(1999-2000). Las que conversan con lo sagrado, lo erético, la ética y la construccion
de género son: Duendes, luces y moradas, los duendes son leprosos, (1994), El vesti-
do de novia (1998), Francisco (ad) mirando a Clara (1998), Declaracion (ojos para tu
voz, oidos para tu danza del 2000) y Palabras de Lilith (2004) Contreras, op. cit.

16 Titulos: “...tejidos con primera y segunda partes, con referencias a textos literarios y
filosoficos, con debates internos y contradicciones”. [bid.
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jes artisticos...” que el espectador debe articular y reconstruir
para develar los sentidos de la obra.

Por otra parte, Contreras se queja de los males de la especifici-
dad de la profesion dancistica en nuestro pais, donde segin indica,
no hay mucho espacio para la aprehension simbolica.'” Proyecto Bari
ha sufrido la estigmatizacion del medio, recrudecida al fomentar un
clima de trabajo distinto al acostumbrado —contra los “rituales de
seduccion-sumision y las paternidades postizas™ establecidos tradi-
cionalmente entre maestros/alumnos, coredgrafos/intérpretes—
por lo que persigue relaciones cara a cara, que no exigen a los cola-
boradores grandes tiesgos fisicos (técnico/virtuosos) sino entrega y
“audacia para explorarse como sujetos deseantes y axiologicos”.

Estos desencuentros lo han llevado a profundizar en si, antes
que tratar de resolver las contradicciones que afectan el gremio, con
la esperanza utdpica de que prevalezca la “racionalidad amorosa”
que plantea en sus coreograffas. En sintesis, Contreras defiende la
tradiciéon amplia, plural, contradictoria y colectiva desatada desde la
danza moderna. Su propuesta estético/politica/afectiva pretende la
descolocacién no sélo por los alcances de sus objetivos, intereses y
forma de trabajo, sino por el cuestionamiento que hace acerca de
su identidad como sujeto politico y productor. El esta convencido
que s6lo en la periferia y con una actitud de resistencia y critica de
los roles de género le sera posible seguir produciendo, por lo que

pretende erigirse como un “varén nuevo”."

Poeta convertido en coredgrafo, tedrico involucrado en la practica,
de identidad flotante al querer mirar desde una postura femenina,
creador multidisciplinar que se aleja de los limites al presentar una
tematica en visiones separadas: teatral, dancistica, fotografica y vi-
deografica, constructor de una visién erdtica que raya en el eufemis-

17 La afirmacién que hace Contreras de que la danza mexicana estd “limpia de imagi-
narios” me parece extrema y considero que cualquier trabajo podria recibir tal critica
si se desconocieran sus fundamentos conceptuales.

18 Contreras se ha dedicado a construir un “lugar social de lo femenino”, al reconocer
que durante su vida se ha topado con mujeres que retan al sexo opuesto a convertirse
en “mejores sujetos masculinos”. Contreras, gp. cit.
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mo, creador ligado a una técnica, un estilo... Postura de contrastes
complejos, que permite multiples cuestionamientos.'’

(Es la danza escénica un saber
puramente corporal?

ILa danza escénica, ha sido atravesada desde sus inicios por teorfas
—filosoficas, estéticas, artisticas, cientificas—, mismas que le han
dado forma estructural, compositiva y estilistica. Por tanto, no es po-
sible pensar el cuerpo y su manifestacién coreografica sin el acom-
pafiamiento del pensamiento —tedrico o no— que la respalda. La
genealogia de la danza escénica pone de manifiesto el proceso de su
modelizacion coreografica y corporal que arranca desde la época del
Renacimiento, en la que surgieron los primeros manuales de danza,
ejemplo de la conjuncién del humanismo, la cultura aristocratica de
las “finas maneras” y la imprenta.”

En la construccion tedrico/cdsmica del Renacimiento, el cuerpo
humano formaba parte de un entorno espacial que, fundamentado
en la proporcionalidad, reproducia y expresaba
la armonia y perfeccion del Universo (Berhaus,
1992: 43-70).

LLas matematicas —en especifico el nimero—
fueron el principio de equilibrio donde los patro-
nes de tiempo/espacio respondian a un movi-

miento esquematico. Estos conceptos se convir-
tieron en formulaciones estéticas cuya base fue el
pensamiento pitagorico de la armonia celestial, en

19 Cabria afirmar que si bien existen rasgos de extrafiamiento en casi todos los grupos
de danza contemporanea mexicanos, en el sentido de trastocar la normatividad de las
distintas tradiciones dancisticas, me pareci6 interesante abordar el trabajo de Proyec-
to Bara, precisamente por la riqueza y complejidad de su pensamiento teérico.

20 Esta danza cortesana se convirtié en una de las practicas distintivas de la cultura
aristocratica junto con la esgrima y la caballerfa. La nobleza se esmeré en aprender y
practicar las danzas de moda, ya que éstas integraban el c6digo de comportamiento
exigido por todo aquel que se preciara de provenir de noble cuna. Sobre la base de
los estudios de los manuales y tratados de danza, ha sido posible la reconstruccion de
algunas de estas expresiones, asi como el acercamiento al contexto general en el cual
surgieron. Ver: Mendoza, 2006: 55-59.
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el que se consider6 que los sonidos concordantes de la musica, re-
presentados mediante razones numéricas, guardaban la misma pro-
porc1on que 1as orbltas celestes. La danza cortesana se fundamenté
en estos principios, por lo que se otorgd gran
importancia a los trazos de piso que reprodu-
cian el modelo —racional y matematico— de
este movimiento cosmico universal.

La danza escénica se instauré como una ex-
presion cultural estatal al crearse, por disposi-
cion de Luis XTIV, la Academia Real de Danza
en 1661 (Needham, 1997: 176).

Esta institucionalizacion la hizo compar-

tir criterios teérico/practicos con los modelos conceptuales de la
Tlustraciéon y del proceso inicial de modernizacion de la civilizacion
occidental. A su vez, la racionalidad cientifica del Renacimiento pro-
voco una tensién entre el binomio naturaleza/cultura, suponiendo
que un adiestramiento adecuado podia modificar los “errores” del
cuerpo y pulir su “rudeza”.

El deseo de perfeccion se hizo explicito a los signos de la clase
aristocratica, por lo que las recomendaciones para mantener y educar
el cuerpo dentro de la estética perseguida se fueron haciendo cada
vez mas minuciosas y elaboradas. Los maestros de danza hicieron
evidente este criterio, que al paso del tiempo apuntaria al desarrollo
de estructuras corporales distintivas y darfa forma a la apariencia de
los futuros profesionales.”

La danza escénica se instauré como una expresion cultural estatal
al crearse, por disposicion de Luis XIV, la Academia Real de Dan-
za en 1661 (Needham, 1997: 176). Esta institucionalizacion la hizo
compatrtir criterios tedrico/practicos con los modelos conceptuales
de la Ilustracion y del proceso inicial de modernizacion de la civili-
zacion occidental.

21 Gerbes menciona algunos de los objetivos del adiestramiento: la cabeza debia er-
guirse, sin apariencia de dureza; los hombros, echarse hacia atras con el fin de dilatar
el pecho y agregar gracia al cuerpo; los brazos, caer a los costados, las manos per-
manecer ni completamente abiertas ni cerradas; la cintura, estar firme, las piernas
derechas y los pies apuntando hacia fuera. Gerbes, 1992: 17.
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A medida que avanzaron los conocimientos cientificos la idea
del cuerpo/maquina —ya presente desde el Renacimiento y desa-
rrollada al maximo durante la Ilustracibn— cay6 en el extremo de
comparar el funcionamiento corporal con leyes fisicas como las de
la termodinamica.

En el siglo XVII, Pierre Rameau quiso rescatar a la danza escéni-
ca de la futilidad en la que habia caido, priorizando la expresividad
en lugar del virtuosismo técnico. La intenciéon de que ésta fuera el
soporte de la inventiva coreografica se fue perdiendo poco a poco,
para ser retomada de manera significativa en el siglo XX (Rameau,
1981: 9-10). Los discursos acerca de la higiene y salud se encargaron
de la construccion de una nueva vision acerca de la corporalidad en
el siglo XIX, manifiesta en la vida cotidiana mediante el desuso del
corsé y que en el campo de la danza propicié una mayor libertad de
movimiento y accion.

A principios del siglo XX, la vanguardia artistica cuestiond las
formas pasadas.”? En lo tocante a la expresion que nos ocupa, Mar-
tha Graham difundi6 el criterio de que la danza escénica era un
“punto de vista” personal, liberandola de muchas normativas for-
males y conceptuales. Esta apertura le permitié a la danza escénica
expandir sus posibilidades técnicas y coreograficas hasta llegar a las
expresiones posmodernas y las multiples propuestas contestatarias,
donde se puede ubicar a Proyecto Bara, por su insistencia en la re-
cuperacion del sentido ético.”

Esta sintesis de sucesos muestra como el pensamiento tedrico
—ciencia, filosoffa, politica, estética— ha estado presente en la de-
terminacion de lo que el espectaculo escénico —y la corporalidad
que le da vigencia—, aspira a ser y es.”

22 Los distintos movimientos vanguardistas —Dadaismo, Futurismo, Constructivismo,
Bauhaus, entre otros- hicieron importantes experimentos con la danza, que han sido
retomados en distintos momentos por la danza contemporanea.

23 Entre los bailarines destacados del momento estarian: Lofe Fuller, Isadora Duncan,
Doris Humphrey/ Denis Shawn, Martha Graham y Mary Wigman.

24 En el continente americano, el cédigo de “las finas maneras” tuvo una influencia
decisiva, encontrandose manuales de distintas épocas, que permiten constatar mo-
dalidades de expresién propias. En México, el manual de Don Domingo Ibarra,
publicado en el siglo XIX, es claro ejemplo de la ferviente inclinacién de los sectores
sociales en el poder hacia este comportamiento cortesano. Ibarra, 1860.
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Por otra parte, me gustaria agregar que las distintas técnicas for-
man habitos de comportamiento, que como el lenguaje, se ponen
en funcion sin tener una percepcion clara de su uso, ni del esfuerzo
personal y social que estas manifestaciones han requerido a lo largo
de la historia para conformarse. No obstante, el movimiento técnico
no es (0 no quisiera ser) la parte medular de la ejecucion danzaria. El
intérprete sube al foro para encarnar tanto tensiones espacio/tem-
porales, —“el cuerpo del danzante, con su complicadisima trayecto-
ria por el espacio vacio del escenario, no imita o cuenta una historia,
ni su despliegue en el espacio tiene una légica narrativa, ya que lo
que cuenta es la intensidad, la direccion y la estética de sus movi-
mientos” (Pera, gp. cit: 103)— como sensaciones y pensamientos.

De tal suerte que sus gestos y movimientos, por abstractos que
parezcan, corporalizan una intencion, aun en el caso de que ésta sea
negar la intencionalidad —caso de la danza pura o danza abstracta.””
Sin embargo, la escenificacion de pensamientos complejos hacien-
do uso del cuerpo y el movimiento como soporte principal, genera
grandes dificultades para el coreégrafo. Ya Doris Humprhey habia
recomendando escoger tematicas que pudieran ser abordadas den-
tro de los parametros normativos de la danza escénica (Humphrey,
1981). ¢Significa entonces que la danza debe relegarse al plano per-
ceptivo/emotivo alejandola del pensamiento y el conocimiento?

Analisis de obra:
a) Corporalidad/mirada/deseo/mujer

La danza escénica es presencia de una corporalidad en movimien-
to que se exhibe y despierta, velada o abiertamente, el vgyeurismo,

25 En el momento de estar en situacién performatica, los intérpretes hacen uso de la
técnica para ir més alla de la misma, convirtiendo el movimiento/cuetpo en algo
sumamente complejo: posee una base disciplinar; una primera exigencia interpre-
tativa, que corresponde a la intencionalidad explicita del creador, ademas de una
apropiaciéon intencional personalizada, sobre la que se tejen los distintos compo-
nentes coreogrificos reales y simbdlicos: el trazo en el piso, el uso del espacio, la
temporalidad, la iluminacién, el decorado, la utilerfa, el sonido, la palabra, los gestos,
los movimientos, por mencionar los principales.
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el deseo.?

El escenario como lugar de representacion, es también
de misterio, de sugerencias; lugar, acaso abierto, sin limite, donde
los cuerpos se transforman y adquieren matices plistico/coloridos.
Disfrazados de fantasia, generan otras fantasfas: el deseo se vincula
con la memoria, y los recuerdos encuentran empatia en el cuerpo.
Nada mejor que una imagen para despertar la pulsion libidinal (Ro-
sado, 2005: 113)

Contreras y Fernandez, coredgrafos de Proyecto Bara han descu-
bierto que la danza esta marcada por el deseo, no sélo en el sentido
sociolégico del hedonismo consumista capitalista,”” sino en su ex-
presion mas profunda de raiz psicoanalitica. Deseo nunca cumplido,
nunca satisfecho y que soporta el impulso vital de la especie. Ese
que lleva a Deleuze y Guattari a concebir a los seres humanos como
“maquinas deseantes” (7bid: 109).

En esta puesta abismal entre tematicas y autores —Garcfa Ponce,
Rosado, Bataille, Alberoni, Pera, Lingis, Gonzalez Montero, entre
otros-imbricados a través de las propuestas coreograficas, la mujer
es la que sostiene el deseo. Su imagen ambigua, es el pretexto para
construir una red compleja entre mirada, engano, belleza, arte, mis-
ticismo, cambio y muerte.

La apariencia, dice Alphonso Lingis, tiene el poder de la atrac-
cion. Pero ¢por qué la lujuria demanda belleza? Este cuestionamien-
to le surge al estudiar la sexualidad animal que, contraria a la eco-
nomia de energfa propia del mundo natural, se viste de exageracion,
“ligada al ornato, a lo espectacular, a lo monstruoso, a lo glamo-
roso...” (Lings, 2005: 23). El comportamiento excesivo pone en
jaque el ideal clasico de mesura, proporcion y armonia, asi como la
creencia en la inmortalidad. Asi, el caracter agotador del mostrarse y
la importancia del exhibicionismo narcisista adquieren “un caracter

26 Ricoeur afirma: “El cuerpo se expresa en esa razon intermedia entre lo fisico y lo
mental que es el deseo: cofin entre lo natural y lo cultural, entre la fuerza y el senti-
do”. Cita de Ricoeur tomada por Bruno Callieri en “La perspectiva fenomenolédgica
de la corporalidad y la psicopatologia”, en Rovaletti, 1998: 290.

27 Turner dice que la sociedad “no requiere una forma ascética del deseo; los placeres
son de hecho producidos por el proceso de mercantilizacién y elaborados por el cir-
cuito del consumo. El ascetismo ha sido transformado en practicas que promueven
el cuerpo en aras del sensualismo comercial”. Turner, 1989: 300.

Cultura y representaciones sociales



Pasién, Lourdes Fernandez, foto s/r, AJCV

134 Cultura y representaciones sociales E

ritual, donde el placer estético, el glamour erético, la simple ostenta-
cioén, encuentran un sentido de despilfarro.” (7bid: 42).

La coreografia Pasidn de Contreras reflexiona acerca de este tema,
haciendo uso, a efecto de anclar la imagen, aunque sin cerrar su po-
lisemia, un soneto de Sor Juana que ponen al descubierto la falacia
de la belleza.®® El vestuario trabaja deliberadamente el despertar del
deseo: una figura femenina, ataviada de pasado —una falda amplia,
larga y encima una especie de fraque de apariencia varonil— se pone
en contraste mediante una apertura sobre el pecho que despierta el

voyeurisnio.

Los movimientos de los brazos de la fémina,
que rozan esta huella al moverse, la convierten en
frontera promisoria al anunciar el cumplimiento
de la fantasfa del desnudo. Sin embargo, la pos-
tergan, juegan a lo limitrofe, entre el si y el no,
impidiendo que la mirada se distraiga

En otro de los solos del grupo, Canto al deseo,
esta vez de Fernandez, la luz hace surgir una ima-

gen inicial, ambigua. ;Una gran manzana partida
en dos?, sun mandril?, sun fetiche real en movimiento? Dos nalgas
salen de la penumbra aun sin sexo, realizando una fantasia inaudita,
un suefio/pesadilla al hacer que éstas, extirpadas de su totalidad ad-
quieran movimiento. Gluteos sobre significados por el uso de una
prenda masculina, suspensorio negro cuyos resortes moldean a la
vez que maltratan la figura, la carne.

Anterior a esta imagen, la misma bailarina, disfrazada de porrista,
ha caminado por el publico, preguntando a los varones qué es lo que
mas les gustaria atisbar. Con este gesto, la bailarina se ha extralimita-
do: ha salido de su espacio y dirigido la palabra y el cuerpo al espec-
tador. ILa contundencia de su presencia y de su pregunta, rompen la
distancia escénica y la fantasfa de “los mirones”, y ponen a trabajar

28 Los versos pronunciados de forma incompleta de Sor Juana son los siguientes: En
perseguirme, Mundo, ¢qué interesas?/ ¢En qué te ofendo, cuando sélo intento poner
bellezas en mi entendimiento/ y no mi entendimiento en las bellezas? En: Alvarez,
1999: 143.
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la mente sin que se
atrevan a  develar
su pensamiento.”’
Al exponerse en el
escenatio, la mujer/
coreografa se ha
vuelto inaprensible;
se ha aduenado del
erotismo del es-
pectador, aparente-

mente pasivo, pero
en sintonia, simpatia muscular con la escena. Voyeurismo impedido
de accion, pero que a pesar de todo, la anticipa.

En otra de sus obras: Celebracion de las miradas, Contreras no sélo
se inspira, sino utiliza la obra Catalogo razonado de Garcia Ponce,
en la que este ultimo trabaja un juego filoséfico/literario con el tema
de la mirada, de inspiracion plastica. El coredgrafo retoma —cita de
cita— las inquietudes del escritor y los traslada a la danza, a final de
cuentas, un arte visual.

LLa mujer se muestra en Garcia Ponce como una “ontologia apa-
rente, perversa, engafiosa, abierta al misterio, como univocidad anu-
lada, como polisemia” (Rosado, gp. cit.) A pesar que Contreras solo
trabaja la primera parte del Catdlogo razonado, resuelve con acierto
esta polisemia en su puesta videografica/teatral (que no dancistica)
al intercambiar el personaje femenino por uno masculino. Esta de-
cisién lo introduce en una propuesta contemporanea, que da a su
intervencioén un toque de humor.

En ambas obras, el modelo (Garcfa Ponce habla del modelo,
pero usa siempre una mujer) al exhibirse, “exige que se haga pre-
sente el deseo que despierta”, que le da fuerza y define haciéndolo

29 En esta obra se llevan a cabo varias trasgresiones, segun indica Contreras: “los es-
pectadores se inquietan pues mas que mirar, han sido vistos y por la corporeidad de
una mujer que se les presenta como sujeto deseante; las espectadoras porque no se ha
optado por la elusion, el hurto de la corporeidad, sino por el recorrido de las contra-
dicciones del deseo |...] que no puede ser aprehendida con razonamientos simples”.
Contreras, op. cit.
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“mas distante que nunca desde esa aparente disponibilidad”.”” En
este juego poético le corresponde a la mujer, el primer acercamiento
al objeto. La mirada, siempre culpable segun Garcia Ponce, “pone
una intencion y establece una distancia...” donde la culpa de la mi-
rada “sustituye a la inocencia de lo mirado” (z6id: 146). En la 16gi-
ca de este discurrir, el cuerpo de la mujer, por mas provocativo es
—idealmente— inocente, caracteristica que en Contreras se vuelve
obsesion.

En la Gltima parte de Celebracion de las miradas, el coredgrafo abot-
da una relacién amorosa en triangulo, “algo asi como una ‘orgfa de
angeles’ [...] desnudos”, y una seccion videografica en la que se hace
el “elogio del encuentro amoroso”. En una resefia periodistica acet-
ca de esta obra —en la que la autora se refiere a los bailarines como
“actores”, por no corresponder a la idea que del bailarin se tiene—,
Contreras explica que la danza contemporanea reivindica el gozo,
derecho democratico fundamental, y agrega que sus obras convocan
distintas formas de entender, no sélo conceptuales, sino afectivas e
intuitivas (Sanchez, 2001).

Por su parte, Alberto Hijar describe Celebracion de las miradas,
como una obra compleja de danza/teatro, donde Contreras acude
a los cuadros de Balthus, “con esas mujeres/niflas posando entre
obscenas y descuidadas, para los fisgones”. Prosigue el critico:

... las caricias intercambiadas son recorridas por las camaras
con un titmo anticipador de la danza [...] La modelo en una tarima
va y viene entre los cuerpos que se encuentran y se separan |...]
todo sin estridencias o cortes violentos para narrar una historia de
quien busca modelo hasta el punto de transfigurarse |...] sélo para
acentuar las identidades en juego donde las modelos también argu-
mentan (Hijar, op. cit.)

Con tono sarcastico, aprovecha Hijar para hacer una critica al
posmodernismo, y alaba la sabiduria de Contreras al manifestar ser
consciente de “la modernidad estallada por la crisis de la representa-

30 La mision de las féminas es provocar, inocentemente, como dice Paloma, uno de los
> > >
personajes de Garcia Ponce.
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cion”, y refiriéndose a propuestas de artistas como Pirandello, Bre-
cht y el movimiento Dada, concluye que la de Proyecto Bara hace
de la obra una excelente “prueba del fin de los paradigmas que atn
distinguen entre la danza, el teatro y las instalaciones” (7b/d.) Al hacer
uso de equivocos, argumenta el critico,

Javier Contreras linda con el absurdo como si de esperar a Go-
dot se tratara y da a entender la dificil construccion del sujeto signi-
ficante frente a los otros y sus referentes...”!

En Proyecto Bara, ambos coredgrafos abren la mirada seductora
para cuestionarla: sus mujeres no buscan ser provocativas, a pesar de
que lo son. Sus encantos y movimientos se exhiben sin afeites; hay
en ellas una presencia compafiera, intima, inmediata, ingenua, sin
premeditaciones intermedias. Se da una entrega —no corpérea—s;
abierta a la mirada curiosa de quien quiera penetrar en la profundi-
dad subjetiva, deseo desprejuiciado, casi fenomenoldgico, de apre-
hender lo distinto.

b) El erotismo

Gran parte de los desarrollos reflexivos en torno al tema parten de
las ideas de George Bataille,” quien concibe como sentido dltimo
del erotismo “la fusion y la supresion del limite” (Pera, gp. ¢it.) Segin
su vision, la fusién implica destruccién, violencia y muerte, por lo
que lo erético desemboca en ideas de “trasgresion, violencia, pro-
fanacion, voluntad de anularse y de anular”. El contacto sexual es
un instante de inestabilidad y desequilibrio de los hombres “frente
a su condicion de seres mortales” (Bataile, op. iz 72). Sexualidad y

31 Ibid. El proceso de montaje de esta obra fue, segiin Contreras un aprendizaje res-
petuoso de “los oficios de la mirada deseante”. Sus personajes masculinos —ojos
cosificadores—, aprendieron a mirar con dignidad, concientes de que al observar
son observados: hombres y mujeres se manifiestan en la obra como sujetos deseantes
en igualdad. Contreras, gp. cit.

32 Cabria resaltar que Bataille buscé rescatar la unidad del espiritu humano al reconocer
que el ser no podia ser representado sin los movimientos de la pasién que lo acompa-
fian. George Bataille. El erotismo. 3* edicién, T. Toni Vicens. Barcelona: Tusquets,
1982, p. 45.
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muerte no son mas que los momentos agudos de una fiesta,” ambas
convocan el sentido del despilfarro, contra el deseo de duraciéon. No
obstante, el autor rescata el sentido de interiotizacion™ y la busque-
da de continuidad™ en el contacto erético

En muchas coreografias de Proyecto Bara el cuerpo se presenta
desnudo, o semidesnudo, en franca y desinhibida invitacién erética,
al no constituir un habito publico y cotidiano del mirar en la cultu-
ra occidental.™
desnudo no produce incomodidad debido a su intencién estética

que lo aleja de lo mundano, sesgo que impide, segin indica Leppert,

Desde la plastica, Kenneth Clark argumenta que el

cuestionar la funcién de la desnudez dentro de los discursos de po-
det.”” Por contra, John Berger, afirma que la tendencia representa-
tiva en occidente ha sido mostrar al cuerpo masculino en actividad,
mientras que el femenino cumple su funcién sélo con “aparecer”
(tbid- 212). Asi, distingue los vericuetos ideologicos entre la desnu-
dez planteada como la simple busqueda de la belleza y aquella donde
ésta adquiere dimensiones politicas (7bid: 213).

33 Bataille, gp. ¢it., p. 133-134. En el complejo razonar de este autor, la muerte y los ritua-
les de enterramiento introdujeron en el ser humano la idea de lo sagrado. Su vida se
organizoé desde entonces entre dos mundos: el del trabajo y el de lo sagrado. Ambos
regulados por una tension entre la prohibicion, el interdicto, propio del mundo pro-
fano y la trasgresion, perteneciente al mundo sagrado, que a diferencia del otro, se
abre a trasgresiones acotadas. Ibid, 24.

34 Ibid. El rasgo fundamental de la sexualidad humana se encuentra en el interior del
sujeto, de manera que no depende de las preferencias sexuales o los deleites que pro-
ducen goce para la mayoria.

35 Gonzalez Montero indica que para Bataille, “la fusién entre los amantes hace apa-
recer un tercero que conserva algo de la existencia de los dos. Esa fascinacién por la
continuidad es lo que caracteriza la sexualidad, pues, el enfrentamiento a la muerte
supone un cuestionamiento de la vida discontinua”. Sebastidn Gonzalez Montero.
Pornografia y erotismo. Estudios de Filosofia, num. 36, Medellin, julio/diciembre de
2007. www.udea.edu.co:,v36 Consulta 21/11/08.

36 En la danza escénica mexicana, el desnudo femenino fue estigmatizado atn en los
afios setenta (Aflo 0 de Michel Descombey provocé escandalo) volviéndose popular
en la década siguiente, en la que el torso descubierto fue abordado sin reparos por
muchos de los grupos dancisticos. Los varones también mostraban el torso desnudo,
sin embargo, la desnudez frontal casi nunca fue completa. Asimismo, el encuentro
erético entre los bailarines fue aceptado por la moralidad dominante al simular la
desnudez a través de mallas color carne.

37 Richard Leppert. Art and the committed eye. The cultural functions of imagery.
USA: Westview Press, 1996, p. 211. Para Clark, la representacién plastica estaria
gobernada fundamentalmente por las regularidades y simetrias de la geometria, con-
cretindose en el estudio de una forma ideal.58 Ibid, 212.59 Ibid, 213.
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En contradiccion con algunas de las visiones expuestas, muchos
de los desnudos femeninos de Contreras apuntan a lo sagrado, aden-
trandose en la tradicion judia del Talmud: Dwendes, luces y moradas. . .,
primera obra del grupo, es un trabajo que con base en “una inter-
pretacion libre de la sehejing” —iluminacion, revelacion—, aborda
el aspecto femenino de Dios. En ella, la desnudez es metafora de la
actitud de apertura ética radical que de manera simbdlica habla de
la empatia con los oprimidos y sufrientes, a la vez que manifiesta la
alegria “que el encuentro entre los préjimos suscita” (Contreras, gp.
¢t

Contreras abre la
representacion de la
divinidad a través del
elemento femenino:
una mujer vestida
de blanco (la ino-
cencia) invita a otras
dos (negro y rojo) a
quitarse sus atuen-

dos, recordindonos .
en alg\jn momento Duendes, luces y moradas, foto s/t, AJCV.

la imagen de La danza de Matisse: cuerpos desnudos unidos por las
manos como en los corros populares.”® Sorpresivamente, la mujer
de blanco se desnuda bajo una iluminacién que la dota de aura; la
divinidad aparece ataviada de miembros femeninos. Se sugiere una
imagen casi biblica, donde la divinidad, al centro, es venerada por las
otras dos mujeres, sentadas al piso con sendos torsos al aire.

La tension espacial y de movimiento se desata al establecerse un
juego con las telas/vestido de dos de las figuras desnudas que da
fuerza, con su simpleza, a la danza. Las telas se convierten en co-
mentarios o locaciones: sibana mortuoria o matrimonial, encierro
femenino, banderas libertarias. En franca arremetida la mujer vesti-
da de negro carga a la divinidad cabeza abajo, —¢alusion a la caida,

38 Cuadro al 6leo de Henri Matisse, pintado en 1910 y que se encuentra en el Museo del
Hermitage.
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al pecado?— y la acuchilla antes de colocarla en el piso. Se recoge
con este pretexto sangriento, una alusion abyecta en su manifesta-
ciéon de impureza al presentar de manera velada el flujo menstrual
—impuro, en la vision judia- de las mujeres.” La luz, presencia mis-
tica, al volverse encarnacion, es trasgresora. Después de planteado
este climax, el drama se resuelve mediante la actitud solidaria. La
mujer arropada es convencida por las otras dos de despojarse de su
vestidura, reanudandose las danzas jubilosas al inicio de la obra. Las
tres mujeres tomadas de la mano, con sus carnes al aire, voltean al
espectador, que se siente involucrado.

Leppert, quien afirma que la identidad se basa en la mirada, pues
¢ésta contribuye a definir lo que somos, argumenta que la sancion
cultural priva a las féminas de ver al sexo masculino, y a los varones
de admirar su propio sexo, por lo que en la representacion plastica el
pene fue casi eliminado, volviéndose mas un objeto imaginario que
real.*” Contreras indaga sobre esta problematica: en Dagda y Boyne,
un varén asume los riesgos de la vulnerabilidad, al condescender a
que la protagonista femenina lo tome del sexo, mostrando asi, su
disposicion a la confianza.

En Declaracion, dedicada a Fernandez y en Primera noche en el pa-
raiso, el coreodgrafo explora el erotismo desde diferentes locaciones
tematico/emotivas. En la primera obra, videografico/escénica, una
mujer completamente desnuda, baila al son de una melodia étnica de
origen sefardi. Su movimiento es sinuoso, en franco ofrecimiento,
a la vez que honesto, ya que no hay segundas implicaciones en los
gestos o mirada. El video se permite acercamientos a los genitales y
piernas, acentuados por el ritmo ondulante. Su cuerpo se desdobla
completo y en segmentos, imagen confusa, al cargarse de ingenui-
dad: la mirada es frontal, pero su intencién no es la invitacién com-

39 Reflexion tomada por Contreras de tedricos (Leonardo Boff y Elisa Taméz) y artistas
plasticos (Leonard Nimio). Al presentarse esta obra en un reclusorio de la ciudad,
sorprendié al creador el comentario de uno de los internos: “y yo que crefa que no
existian las hadas”. Contreras, op. cit.

40 Leppert, op. cit., p. 258. Leppert indica que la estabilidad de la masculinidad depende
de la visibilidad del cuerpo masculino, que para ser aprendida y consolidada, necesita
un intercambio visual entre pares. Para ello, los varones han creado espacios especi-
ficos —como el deportivo—, para ejercerla, donde ademds existen ciertas concesio-
nes para “tocar”. Ibid, 265.
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partida. L.a mujer ve ensimismada, vestida de narcisismo. Una vez se
trabaja el encantamiento a través del ritmo; mujer/bailarina conver-
tida en metafora y que finaliza confesando su vocacion, su deseo: Yo
danzgo. .. ;Puede un desnudo desarmar la mirada erética?

Dos figuras enrojecidas por la luz, un tanto difuminadas, apa-
recen al inicio de la Primera noche en el paraiso. Desde luego, el
paraiso después de acceder al conocimiento y la sexualidad: hombre
y mujer después de la creacién, en una composiciéon plastica que
recuerda la de Miguel Angel en la Capilla Sixtina, s6lo que la mujer
esta descolocada, ocupando el sitio de Dios. La palabra se escucha
como catalizador y las figuras empiezan a moverse y adquirir vida.
La palabra es biblica, la musica étnica, una vez mas, sefardi. El ritmo
es de otro tiempo, lento, de mito.

La obra se teje en recorridos corporales: primero de recono-
cimiento, en el que surge un abrazo afectuoso; después de franco
acercamiento que recuerda sexualidades orientales: una muestra de
posicionamientos posibles; enseguida, el juego que rompe el tiempo
de mito para volverse humano. El beso aparece como un primer en-
cuentro de fluidos, un mas alla, un compenetrarse. Al posicionarse
un cuerpo junto al otro sobre el piso, en pose de franca demostra-
cién genital -espalda al piso, caderas mirando al cielo sostenidas por
los pies-, las manos hurgan los sexos distintos. Un beso de entrega
da fin a la coreografia.

Ocampo sefiala que en este dueto, los intérpretes vestidos de rojo
y negro,

... desmadejan un ritual simétrico en el que los mondlogos tet-
minan fundiéndose, asi sea de manera provisional, en el abrazo con
el que Contreras decidié finiquitar —con talente alentador— su
trabajo. (Ocampo, s/f).

En este caso, pregunto por los limites del pudor: ¢Por qué la mu-
jer en otras obras aparece desnuda y en el acto de creacién primera
se usa para ambos protagonistas el artificio que cubre su sexo?, saca-
so el desnudo femenino es menos provocativo?, ¢fueron las poses
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eminentemente sexuales lo que inhibi6 la desnudez total?, striunféd
la censura o el pudor?

¢) Lo orgiastico... jsacro o pornografico?

Abordar la orgfa es ya una situacién abyecta dentro de la cultura ju-
deocristiana: en ella se encuentra el signo del trastocamiento perfec-
to, dira Bataille (gp. ¢z:240). El tema se relaciona con el discurso cul-
tural de la pornografia, en el cual triunfa el anonimato pues como lo
asienta Rosado, en ésta los unicos “personajes” son los cuerpos, los
genitales. Por el contrario, en el desarrollo discursivo acerca del ero-
tismo, el ser humano, en su complejidad sexual y sensual, se muestra
como parte de un mundo simbdlico (Rosado, gp. ciz: 102).

Gonzalez Montero coincide con esta postura y va mas alla al
hacer referencia a la imagen pornografica en el ambito de la publi-
cidad. En el sistema publicitario, dice: “la experiencia erdtica excede
la imagen en la medida en que ésta no alcanza a representarla.”!
La imaginacion masculina es, en opinién de Alberoni, la causante
de la pornografia al buscar la “satisfaccion alucinante de deseos,
necesidades, aspiraciones, miedos” propios de dicho sexo.*” Segin
el autor, la celebracion orgiastico/mistica entratia, en el campo de la
abyeccion ya que la promiscuidad es a/estructural y antecede “a la
organizacion social y familiar y cumple la utopia de superar la exclu-
sividad del individuo™ (7bid: 99).

Por el contrario, la experiencia mistica rebela una ausencia de
objeto: “la experiencia mistica, en la medida de que tenemos en no-
sotros la fuerza para operar una ruptura de nuestra discontinuidad,
introduce en nosotros el sentimiento de la continuidad” (Bataille, gp.

41 Gonzalez Montero cita a Baudrillard: “Incluso si la escena literaria fuese explicita,
hay algo en el ¢jercicio escritural que la imagen no capta: la conciencia/interioridad
de la experiencia erética”. Baudrillard, ya habia asentado que “sin juegos ni rituales,
sin trasgresiones ni provocaciones, la sexualidad queda confinada al brevisimo ins-
tante del orgasmo”.

42 Alberoni, 1998: 13. En su opinién, las mujeres no se excitan con fotografias de hom-
bres desnudos, mientras que los hombres si, con las que fantasean tener relaciones
sexuales. Se nos antoja rechazar esta vision al constatar la respuesta femenina a los
nuevos espectaculos “sélo para mujeres”.
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cit: 38). Penetrar en el mundo sagrado es semejante a sentir “el vérti-
go dionisiaco” que aparece en el exceso de la sexualidad en la orgfa
(Ibid- 237). Estas experiencias donde se pierde la individualidad, la
temporalidad, la espacialidad, permiten estar: “fuera de si, el interior
convertido en exterior, desplegados los pliegues del alma en las fijas
volutas del alma.” (Cita de Pierre Klossovsky).

Con base en “la asuncion del reto ético que lanza la original e in-
eludible afeccion/afectacion entre los sujetos”, Contreras construyd
la escena de la dulce orgia en el video E/ tacto de la licida mirada.* 1.a
mirada de Contreras, mediada por la camara videografica, secciona,
hace acercamientos sin falso pudor de torsos y genitales, principal-
mente femeninos, bailando. Su realizacion virtual, la carga de ma-
nera inevitable, con sentidos “otros”: por una parte realiza la idea
cinematografica del “cuerpo de deseo”, por otra, se inclina hacia lo
considerado pornografico.

Sin embargo, una vez mas, la escena es ambigua: el tacto no co-
rresponde a la fuerza que supone, la entrega apasionada. La mayor
audacia se da alrededor del desnudo masculino, que no oculta el
miembro viril, aunque sin mostrar accionar alguno.

Al no haber distincién entre senso/sexualidad, erotismo, pot-
nograffa o amor platénico, las imagenes remiten a una orgfa sin la
potencia dionisiaca.*

No hay arrebato ni entrega; no hay tactilidad fehaciente, ni vio-
lencia, ni comunion real. Sélo promesa. ..

d) La abyeccién politica

Siguiendo sus propias obsesiones, Contreras se descoloca aun mas
mediante su concepcién de lo politico: su vision se ubica en los lin-
deros subjetivos de la ética, y ¢por qué no?, de la estética. A partir
de un relato del Talmud, y articulando la danza, la fotografia y el
video, Contreras construye una metafora de la crueldad en Midat

43 Un video de su obra Celebracién de las miradas.

44 Segin Alberoni: “En los movimientos y en los cultos dionisiacos la orgia asumia el
significado de la fusion de los creyentes con el dios.” Alberoni, gp. ¢it: 101.75.
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Sodom, en la que el autor recorre distintos tiempos historicos —“el
del imaginario talmudico, el del holocausto, el de los inicios del tra-
bajo fabril femenino, el de los zapatistas y el utopico— para mostrar
la resistencia de un grupo de mujeres —“metafora de las luchas de
los agraviados, ante el acoso del poder”.

La estructura de la version videografica/dancistica se basa en en-
treverar, sin pretender una unidad absoluta, un video que se trans-
mite sobre una pantalla en el foro y la danza de las mujeres que
parecen mas que comentar, recrear modalidades del abuso en sus
cuerpos. Como lo indica su autor, se emplean movimientos liricos,
fluidos, con la intencién de “oponer a la sordidez del poder la auda-
cia de la caricia y la belleza” (Contreras, op. cit.)

Después de esta introduccion, la camara enfoca un paisaje arido
que nos ubica en un interior donde una mujer madura, de rasgos ét-
nicos se encuentra sentada. ;México o el Medio Oriente? En primer
plano se presenta un recipiente en el que, por medio del trucaje, se
inserta la imagen de guerrilleros zapatistas. La protagonista (simbo-
lo de la generosidad) se acerca a la escena y es capturada en el mo-
mento de “dar”, causando que el recipiente ya presentado, se cubra
de sangre y muestre una escena de guerrilla. Se pronuncian palabras
alusivas a la “piedad proscrita y a la miel sobre los cuerpos, dulce
carnada para la hormiga maultiple”.

El cuerpo de la jo-
ven se ensucia con la
espesa  consistencia
dejandolo marcado, e
invitandonos a pala-
dearlo, a gozatlo a tra-
vés del gusto. El uso
de locaciones ajenas al
foro, la iluminacion y
los recorridos de la ca-
mara son acertados. El
relato de las voces — a

las que les falta fuerza

Midat Sodom, s/t, AJCV
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escénica, siendo quiza esta la intencion al ser una denuncia-ubica el
primer recorrido del tiempo mitico. La temporalidad se da a través
del uso de un set, por la musica y la palabra que habla de Sodoma,
un lugar proscrito que habria que purificar.

Continta una danza en el foro, donde predomina el sello étni-
co ancestral: seis mujeres ataviadas con vestidos cortos y turbantes
(ambigliedad, ni musulmanas, ni occidentales) danzan haciendo uso
visible de composicién y técnicas de la danza contemporanea. Los
juegos de grupos convencionales se despliegan al ritmo de la mono-
tonfa de la musica de corte orientalista. .os movimientos no llegan
al extremo de contradecirla; la técnica llena los cuerpos, triunfa la
norma. La danza finaliza con un tierno abrazo.

Irrumpen en la pantalla las fotografias de integrantes y colabo-
radores, en un formato de documental donde se percibe metafé-
ricamente a los caidos, los presos, los fuera del sistema, desnudos,
sin afeites. El tiempo es contrario al de la acciéon hollywoodesca, se
alarga, exigiéndonos ver, simplemente ver, para capturar detalles de
aquellos otros que podriamos ser nosotros. Sonidos intermitentes
al aparecer cada foto sugieren no sélo el click de la camara, sino el
momento del registro, del apretar del gatillo, del tiro de gracia...
Retorna la danza, donde los temas de movimiento son la catrera,
las caidas y gestos realizados con las manos. Esta introduce el vi-
deo en un ritual de sacrificio: una joven cubierta con velos sufre el
abuso del poder. Como sefial quiza de esperanza, se repite en varias
ocasiones la accion de descubrir la cara velada de las compafieras y
establecer un didlogo de sontrisas. El ritual da fin cuando se descubre
la cara de un mancebo, que también sonrie.

Se repite una danza, que retoma la anterior, donde se destaca
un personaje femenino, rodeada del coro. La escena produce sen-
timientos de ternura que son rotos por las foto/documento que
regresan sobre la narracion de situaciones de abuso. Se reanuda la
danza que una vez mas dara paso al video. Una joven baja la escalera
de una gran fabrica. Pasea por sus pasillos como en un museo; la
camara enfoca en primer plano las botas de hombres que la siguen
bajo el acompafiamiento de tambores. Se sugieren el holocausto y el
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tiempo moderno de abuso corporal en el trabajo. Una nueva danza.
Sin embargo, ¢cémo bailar un exterminio, un holocausto?

Sibien el tema roza lo abyecto, las propuestas corporales parecen
quedarse a medio camino, en una ingenuidad adolescente. I.a obra
se cierra con imagenes de mujeres en lucha, donde la ambigtiedad
triunfa. La obra, intencionalmente, no se redondea, habla del abuso
no a través de las palabras o el movimiento, pero si a través de la fo-
tografia; se da en un tiempo abstracto del mito, del rito, con rupturas
de cotidianidad. Obra ctiptica, ¢artificial, realista/documental?

Patricia Camacho Quintos coment6: “con la sutileza propia de
una caricia en la retina”, Contreras utiliza la nueva tecnologia “para
el enriquecimiento del discurso dancistico”.*” La coreografia, descri-
ta como sencilla, 4gil y fluida, muestra, segin Camacho Quintos, una
nueva etapa del coredgrafo:

... hoy parece estar al alcanzando esa sencillez para decir de ma-
nera genuina el mensaje. Con este trabajo busca ‘rasgar la pretendi-
das evidencias de la razén cinica’, que se justifica a si misma en sus
peores atrocidades (Ibid).

Proyecto Bara: construccion senso/
cognitiva que cuestiona el acontecer vital
mediante el recurso de la ambigliedad

Con fundamento en el analisis de la obra de Proyecto Bara, me atre-
verfa a afirmar que existe en éste una preocupacioén por abordar
de manera compleja preguntas que han sido determinantes para el
actual comportamiento ético y afectivo del individuo y las distintas
instituciones sociales. Javier Contreras, como director, asume el pro-
nunciamiento de su verdad a través de un discurso sinuoso, abyecto,

45 Camacho Quintos nos indica que Contreras utilizé como locacién “las fabricas tex-
tiles de San Pedro, Angahuan y San Juan el Viejo, en Michoacdn”, y menciona otros
colaboradores “videos elaborados por Joaquin Guzman y el Canal 6 de Julio, en las
que se da cuenta del levantamiento zapatista en Chiapas [...] fotografias retropro-
yectadas en la parte superior del video, y en ellas aparecen retratos de los artistas del
elenco de este trabajo”. Camacho 2000..
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en el sentido de una identidad flotante, que se afirma a través de
desatrollos criptico/metaforicos.

Su pensamiento profundo y complejo se pone de manifiesto en
un guién dramatico sustentado y bien desarrollado, donde se inclu-
ye al espectador. No obstante, como cualquier otra forma de pen-
samiento, debe ajustarse a los limites —aunque cambiantes— del
formato con el que trabaja. Su acercamiento a los desarrollos teori-
cos contemporaneos le ha permitido asumir tematicas y soluciones
escénicas de gran originalidad dentro del campo en cuestion, com-
partiendo la ambigliedad con que trabajan
otras disciplinas artfsticas contemporaneas.
La propuesta sigue sustentandose en la cor-
poralidad y el movimiento de manera feha-
ciente, aunque se abre a otros experimentos
conceptuales y formales. No obstante, el tra-
bajo especifico sobre lo corporal —que no
sobre la estructura coreografica—, podtia,
a mi parecer, llenarse de la complejidad con
que maneja otros de los elementos de su
propuesta.*

En dado caso, un componente singular de esta propuesta es la

naturalidad con que se descubre, declara y goza el erotismo en la
danza escénica, que por siglos sugiri6 las formas femeninas y mas-
culinas con el objetivo de recrear la mirada erdtica, principalmente
masculina. En esta puesta se escenifica el caracter sensual de la re-
presentacion sin velos que lo cubran, mediante una afirmacién que
debe aceptarse como es.

La obra de Proyecto Bard demuestra que el vinculo cuerpo/dan-
za/teotfa, estd presente en la danza escénica contemporinea. Asi
también, constata que los recursos formales pueden ser utilizados
con el fin de subrayar un cuestionamiento trascendente para una
comunidad cultural. En este caso, la descolocacién —tanto formal

46 Habria que aclarar que Proyecto Bard no cuenta con un elenco estable, por lo que
existen desniveles técnicos e interpretativos entre los distintos colaboradores. Al ser
una propuesta que emplea el trabajo colectivo, se encuentra sujeto a las propuestas
de sus integrantes, en muchos casos, jovenes intérpretes.
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como conceptual—, le permite el juego con la identidad, asi como
asumir los retos de imaginar una realidad diferente a la acostumbra-
da. De ahf su real componente ético/politico.

Cabe aclarar que ninguna imagen —por realista que sea—, como
ningun otro lenguaje, garantizan la completa comprension del mun-
do creado en la obra. Siempre habra lugares oscuros, huecos con-
cientes o no, que deberan ser completados: el lenguaje excede al-
gunos sentidos que resultan inaprensibles por la imagen y a su vez,
la imagen resultara siempre elusiva para reproducir las intenciones
precisas de la palabra: en el arte no existe posibilidad de traduccio-
nes literales.

Con respecto a la practica especifica de la construccién coreogra-
fica, se podria afirmar que si bien en muchas ocasiones, el coredgra-
fo no esta componiendo a partir de fundamentos teéricos precisos
—como podria ser en las llamadas “ciencias duras”—, su obra se
produce en estrecha relacion con el “estado general” del conoci-
miento tedrico, si no de las ciencias si de las expresiones artisticas
que comparten su contemporaneidad.

De tal forma, es posible encontrar coredgrafos que responden de
manera intuitiva a problematicas planteadas por la teotfa filoséfico/
artistica o sociolégico/antropoldgica; aquellos que se enfrentan a
problemas teéricos propios de la especificidad de la danza escénica;
y por ultimo, aquellos que pretenden manifestar las problematicas
tedricas del momento en la practica artistica. Desde luego, todo ello
matizado por la experiencia y los intereses personales de los crea-
dores.

La danza contemporanea, al igual que las distintas manifestacio-
nes artisticas, se ha abierto a otras disciplinas y formatos, lo que
facilita, de alguna manera, la construccién del sentido de la obra.
Sin embargo, la apreciacion por parte del espectador, depende en
mucho de la informacién que se incluya en los programas de mano
y en los escritos promocionales antes de la exhibiciéon de una coreo-
grafia, asi como de su propio horizonte de conocimiento. Si bien la
propuesta escénica no persigue un realismo mimético, mientras se
conozcan mas elementos acerca de la misma, su recepcion podra
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abarcar sentidos mas alld de los emotivo/perceptivos, en mi opi-
nién, suficientes para experimentar una experiencia estética.
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