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Resumen

Este articulo propone reflexionar sobre la Danza Teatral Contemporanea como
fenbmeno de comunicacion social, es decir, como instancia discursiva dispuesta
a la construccién de sentidos. Lo comunicacional es concebido aqui como ins-
tancia relacional, de intercambio y puesta en comdn de imaginarios sociales y
como fenémeno que trasciende lo meramente verbal.

Abstract

Contemporary Theatrical Dance as a phenomenon of social communica-
tion.

This article aims to reflect about Contemporary Theatrical Dance as a phenome-
non of social communication, that is, a discourse that prompts to the construction
of senses. Communication is conceived as a relational instance that implies the

flow and exchange of social imaginaries, exceeding the merely verbal.

INTRODUCCION

Es dificil encontrar una teoria de
la comunicacién para las manifes-
taciones coreogréficas contempora-
neas, que se ajuste con precision al
objeto. Sobre todo, porque la Dan-
za Teatral Contempordnea, también
denominada Nueva Danza, tiene
como objetivos romper con las de-
finiciones candnicas de lo que es
comunicar, y proponer un nuevo
abordaje, sobre los fenémenos de
construccién de sentido.

Por este motivo y con el fin de
llevar adelante esta reflexion, nos
valdremos de algunos de los apor-
tes realizados por los tedricos de
Palo Alto -la Ilamada ‘Universidad
Invisible’-, especialmente de Paul

Watzlawick, entendiendo que los
autores de esta linea de pensamien-
to no apuntaban al estudio de fené-
menos artisticos sino al analisis de
las interacciones humanas en un ni-
vel cotidiano'. De todos modos, ex-
traeremos algunos aportes y contri-
buciones para iluminar los aspectos
comunicativos en la Danza Teatral
Contemporanea, con los ajustes ne-
cesarios para abordar dicho objeto.

Es importante subrayar que, el he-
cho de considerar esta perspectiva
de pensamiento, no implica asumir-
la en su totalidad ni establecer una
correspondencia exacta entre esta y
el objeto en cuestién. La razén prin-
cipal por la cual se recupera el apor-
te realizado por ese autor, radica en
mirar la danza en tanto fenémeno
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de comunicacién en un sentido especifico del término.
En esto, seguiremos a Omar Calabrese, quien afirma que:
“Un fenémeno de comunicacién refiere a un proceso de
significacién, dado que, cuando el destinatario es huma-
no, requiere de una interpretacion por parte del mismo”
(Calabrese, 1987, p. 13).

Dada su caracteristica teatral —esto es espectacular, es-
cénica- es que concebiremos la danza y mas especifica-
mente la obra de danza, como acontecimiento de comu-
nicacién y representacion, entendiendo esta dltima —en
sentido amplio- como “la puesta en imdagenes, la emer-
gencia de figuras” (Castoriadis, 1999b., p. 221).

La obra de Danza Teatral Contemporanea, como dispo-
sitivo escénico, se dirige hacia un publico que presencia
y vivencia el fenémeno coreogréfico no sélo como ins-
tancia de disfrute estético, sino también como participe
del acto interpretativo.

Contintia Calabrese diciendo que el punto de vista de
la comunicacién “requiere limitarse sélo al texto y no a
los elementos exteriores a él (vista del artista, sucesos his-
toricos, psicologia de los participantes en el intercambio
de la comunicacién, intuicién del critico, ‘documentos’
de la época, etc.)” (Calabrese, 1987, p. 15).

Ahora, siguiendo esta afirmacién, debemos primero
especificar a qué tipo de “texto” refiere la danza, pues,
si bien pueden establecerse ciertos paralelismos entre el
lenguaje verbal y el danzado, serfa inoportuno realizar
una correspondencia estricta entre ambos.

Asumiendo la danza como un “texto”, que no tiene
como soporte representativo (signos) palabras sino ima-
genes, figuras, formas corporales en movimiento: ;Pode-
mos hablar de la danza como un lenguaje de imagenes
en devenir? ;Y podemos considerar la obra de danza, en
tanto sistema de interrelacién entre elementos, un dis-
curso?

Por razones analiticas y orientadas a una mayor com-
prensién sobre esta problematica, instaremos considerar
la danza un lenguaje y la obra, un discurso, aclarando
que lenguaje y discurso son entendidos aqui en un sen-
tido general y ‘no técnico’. No obstante, recuperar estas
nociones en un sentido amplio, nos permite abordar el
hecho coreografico desde un recorte comunicacional:
como puesta en circulacién de imaginarios sociales e
instancia dispuesta a la interpretacién y construccién de
sentidos.

Mas alla de que no se pueda pensar la danza como
materialidad —forma significante- que remite significados
estables y compartidos socialmente -como si ocurre con
el lenguaje verbal- aqui serd abordada como un fenéme-
no con pretension comunicativa.
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Por otra parte, aiin en un sentido ‘no técnico’, hablar
de lenguaje y discurso supone la existencia de un sistema
—relativamente- coherente de signos que conlleva remi-
siones significativas®. Con esto, se estd haciendo alusién
a una instancia representativa y simbdlica, que conlleva
efectos semanticos por el solo hecho de estar fundamen-
tado en y por “significaciones imaginarias sociales” (Cas-
toriadis, 1999).

Al tratarse de una construccién/composicion que se
concibe, desde su inicio,- para la “puesta en escena”, no
se puede dejar de lado la intencién comunicativa del ar-
tista y de su creador. Esto no implica que el coredgrafo
tenga un mensaje claro y univoco que desee transmitir.
Lo que aqui se subraya es que, mas alla de la existencia o
no de un mensaje explicito, el artista encara la composi-
cién de la obra en funcién de ese otro a quien se dirige,
pues su creacion es forjada y proyectada como una ins-
tancia de puesta en comtin.

De todas formas, hablar de comunicacién en danza, y
mas auln, en una danza que no se propone como miméti-
ca de lo real, ni como la representacién o manifestacion
de ideas, mensajes o sentimientos con existencia previa,
es una tarea dificil y repleta de aberturas. La Danza Tea-
tral Contemporanea — también llamada Nueva Danza- no
se deja encasillar en los modelos conocidos de lo que
entendemos como lenguaje, discurso y tampoco comuni-
cacion. Esta tendencia coreografica propone justamente
romper con los cédigos danzarios canénicos y con todo
aquel planteo que reduzca la manifestaciéon material de
la danza a significados determinados previamente.

Mas bien, la Nueva Danza se orienta a la bldsqueda de
suspension de la regla de lo cotidiano y convencional en
pos de la creacién de imégenes, figuras o formas nove-
dosas.

A pesar de las dificultades que conlleva el analisis de
esta linea coreogréfica, esto no debe impedir la reflexion
sobre ella. Este es uno de los propésitos a los que apunta
el presente articulo: pensar sobre un fenémeno escénico
sobre el cual poco se habla pero (intuimos) dice mucho
mas, alin cuando su “textualidad” no se pueda entender
-ni ‘decodificar’- en un sentido tradicional de lo que juz-

£amaos COmo mensajes.

En suma, diremos que, ain cuando no podamos sub-
sumir las formas materiales de la danza a un sistema de
signos analogo al verbal, esto no implica desconocer su
aspecto comunicativo. Desde nuestra perspectiva, el arte
coreografico es un fenémeno de comunicacién y de sig-
nificacion en tanto el material (“texto”) creado y presen-
tado se haya destinado a la interpretacién y construccion
de sentidos.

IMAGINARIOS SOCIALMENTE COMPARTIDOS:
LOS ANCLAJES DEL SENTIDO

De esta manera, se plantea un interrogante crucial: si la
danza, como fenémeno con intencién comunicativa, no
se basa en la palabra, ;de qué modo comunica? ;En qué
radican los efectos semantico y comunicativo?

Las formas que crea la danza (imdgenes/figuras) no son
estables ni pueden fijarse. Tampoco remiten a significa-
ciones sociales determinadas. Mas bien, se trata de trazos
dibujados en el aire: formas efimeras, inmateriales, cuya
Unica referencia puede hallarse en el soporte objetivo de
la danza: el cuerpo.

A fin de concebir la danza desde una mirada comuni-
cacional, deviene necesario ponderar nuestro objeto en
funcién de aquello que hay en comin entre los sujetos
que participan del evento: artistas y espectadores. De esta
manera, y por ser la danza cuerpo en movimiento, esto
es, un cuerpo desplazdndose en el espacio y transcurrien-
do en el tiempo tomaremos al cuerpo, espacio y tiempo
como los imaginarios centrales que constituyen el len-
guaje del arte coreografico.

Esto no implica desconocer la multiplicidad de ima-
ginarios y significaciones sociales que estdn en juego en
este tipo de representaciones escénicas. La razén por la
cual se consideran y delimitan estos tres aspectos, refiere
a la relevancia que adquieren en tanto constituyen —ma-
terialmente- el lenguaje de la danza. Una obra puede ser
abstracta o contar una historia. Puede ser un despliegue
de virtuosismo técnico o un medio para comunicar un
mensaje determinado. La danza, en sus manifestaciones
exteriores y objetivos comunicativos puede tener multi-
ples y variados enfoques, puede referir a indefinidas te-
maticas o a ninguna pero jamas, para ser tal, podra pres-
cindir del cuerpo como soporte material, o mejor dicho,
del cuerpo en movimiento (en el espacio y el tiempo),
pues en esto radica la especificidad de su lenguaje.

De esta manera, comenzaremos diciendo que las
materialidades objetivas de la danza (cuerpo, espacio
y tiempo) refieren también a imaginarios socialmente
compartidos que “vehiculizan” significados y represen-
taciones sociales, razén por la cual posibilitan anclajes
significativos y promueven la construccién de sentidos en
el arte coreografico.

Como premisa de esta reflexién tomaremos el “primer
axioma de la comunicacién” de Watzlawick y que re-
fiere a “la imposibilidad de no comunicar” (Watzlawick,
1971, p. 49). Para el autor, todo comportamiento es ya
comunicacioén, sea o no mediatizado por palabras:

Toda conducta es comunicacién: ya no mane-
jamos una unidad-mensaje monofénica, sino
mas bien un conjunto fluido y multifacético de
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muchos modos de conducta —verbal, tonal, pos-
tural, contextual, etc.- todos los cuales limitan el
significado de los otros. Los diversos elementos
de este conjunto (considerado como un todo)
son susceptibles de permutaciones muy varia-
das y complejas, que van desde lo congruente
hasta lo incongruente y paraddjico. (...) No hay
nada que sea lo contrario a la conducta. En otras
palabras, no hay no-conducta, o para expresarlo
de un modo mds simple: es imposible no com-
portarse. Ahora bien, si se acepta que toda con-
ducta en una situacién de interaccién tiene un
valor de mensaje, es decir, es comunicacion, se
deduce que por mucho que uno lo intente, no
puede dejar de comunicar. Actividad o inactivi-
dad, palabras o silencio, tienen siempre el valor
de mensaje: influyen sobre los demas, quienes a
su vez, no pueden dejar de responder a tales co-
municaciones y, por ende, también comunican
(Watzlawick, 1971, p. 50).

De esta manera, un cuerpo en escena es ya un fenéme-
no de comunicacién. Por mas abstracta que se conciba
y construya una obra de danza, conlleva un potencial
comunicativo, esto es, interactivo.

Es imposible no comportarse: desde el mismo momen-
to en que los relatos coreograficos se sustentan en corpo-
ralidades, la sola presencia de un cuerpo en escena, des-
de sus mds simples evidencias (por ejemplo, en género
de los bailarines, o su apariencia fisica) son significativas
y por ello, comunican.

Esto es algo que el artista debe tener a la hora de crear:
todo elemento ‘puesto’ para ser visto es un signo, pues
promueve la construccion de sentidos. Y a esto refiere
también la labor reflexiva del coredgrafo.

De este modo, las obras consideradas miméticas, re-
presentativas e ilustrativas, es decir, de tinte mas pedago-
gico, hacen prevalecer el contenido por transmitir —con-
tenido fijado por el creador- y postulan un espectador
que deber dar cuenta de esta intencién. Por otro lado, las
obras que exploran la multiplicidad de sentidos, como
sucede en la tendencia de la Nueva Danza, dan lugar a
una mayor participacién interpretante por parte del pu-
blico. Sea como fuere, es imposible no comunicar, ergo,
es imposible no interpretar.

Lo que aqui se recalca es un aspecto crucial para
abordar todo fenémeno comunicativo y sumamente
pertinente de cara a nuestro objeto: el hecho de que la
comunicacion desborda lo meramente verbal. Que todo
comunique, implica que toda materialidad existente
-toda forma-, es significante, es decir, esta cargada sig-
nificativamente.

Por otro lado, Watzlawick establece que hay dos tipos
de comunicacioén, la “digital” y la “analégica”. La comu-
nicacion digital se da mediante el uso de palabras:

Puesto que utiliza una palabra para nombrar
algo, resulta obvio que la relacién entre el nom-
bre y la cosa nombrada esta arbitrariamente es-
tablecida. Las palabras son signos arbitrarios que
se manejan de acuerdo con la sintaxis [6gica del
lenguaje. (...) Por otro lado, en la comunicacién
analégica hay algo particularmente ‘similar a
la cosa’ en lo que se utiliza para expresarla. Es
mas facil referir a la comunicacion analdgica a
la cosa que representa. (...) ;Qué es entonces la
comunicacién analégica? Virtualmente, todo lo
que sea comunicacién no verbal. A menudo se
limita esto a movimientos corporales, a la con-
ducta como kinesia. Opinamos que el término
debe incluir la postura, gestos, expresion facial,
la inflexién de la voz, la secuencia, el ritmo, la
cadencia de las palabras mismas, y cualquier
otra manifestacion no verbal de que el organis-
mo sea capaz, asi como los indicadores comu-
nicacionales que aparecen en cualquier contex-
to que tiene lugar la interaccién (Watzlawick,
1971, p. 63).

Considerada rdpidamente, podriamos asumir la danza
como una forma de comunicacién analdgica, pues se
basa en gestos, posturas, movimientos corporales, etc.
Ahora, ja qué son analogas las formas de la danza?

Si bien la consideracion que toda conducta corporal
comunica es un elemento clave para entender un len-
guaje basado en acciones como es la danza, debemos
establecer aqui una diferencia. La Danza Teatral Contem-
pordnea, es una tendencia coreografica que se inscribe
en la crisis de la representacion y expresion del lenguaje.
En otras palabras: esta crisis indica la ruptura de la ade-
cuacion de la forma estética (material) a un contenido
previo, sea exterior o interior, lo que supondria que las
formas materiales estan siempre en funcién de lo inmate-
rial y dependen de este. Por el contrario, decimos que las
formas creadas y propuestas dentro de la corriente con-
temporanea no estan puestas en ‘lugar de...’, ni evocando
significados determinados.

Se trata de una situacién paradéjica, dado que el efecto
comunicante del lenguaje coreografico es posible tnica-
mente en tanto las materialidades del lenguaje —cuerpo,
espacio y tiempo- refieren a “imaginarios socialmente
compartidos”. Mas, por otra parte, cuerpo, espacio y
tiempo son ellos mismos vulnerados -material y significa-
tivamente- en y a través de la danza.

Entonces, recalcamos: la danza, en tanto lenguaje de
acciones corporales, no conlleva una dimensién “instru-
mental” como si sucede en la vida cotidiana, es decir que
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no hay fines ni objetivos pragmaticos en el accionar del
cuerpo que danza. Sin poder alejarse completamente de
la esfera instituida, el accionar de la danza (el movimien-
to) construye su propia referencia. Es en si mismo y por si
mismo, y aun asf, no deja de ser social.

De este modo, en un aspecto, el pensamiento de
Watzlawick es adecuado para abordar el fenémeno co-
reografico como instancia de comunicacion. Al quitar la
necesidad del cédigo linglistico como condicion nece-
saria de la comunicacién, su propuesta nos permite con-
cebir el lenguaje de la danza, del cuerpo en movimiento,
como instancia comunicativa. No obstante, si bien este
planteo descentra la comunicacién de la verbalidad, la
sigue considerando en funcién de un cédigo (comporta-
mental) establecido, instituido.

En este sentido, tomaremos tales contribuciones sélo
parcialmente, en tanto la Danza Teatral Contemporanea
propone justamente partir de lo socialmente compartido
para dar lugar a lo instituyente, es decir, a lo novedo-
so. De todas maneras, esta ‘suspensién de lo dado’ que
se propone en la Nueva Danza, no es nunca totalmente
lograda. Tampoco, los artistas/creadores pretenden alcan-
zar un alejamiento absoluto de lo instituido, en tanto las
formas danzadas propuestas buscan dirigirse a otro, el
publico, estableciendo con él un puente intersubjetivo.

LA OBRA COMO DISCURSO. ;QUE RECURSOS
BRINDA PARA LA CREACION DEL SENTIDO?

Entonces, volvemos a nuestros interrogantes centrales,
;Qué comunica la danza? ;Cémo se entiende la comuni-
cacion en y a partir de un lenguaje y un discurso que no
se basan en la palabra, en lo verbal, como instancia re-
ferencial y ordenadora? ;Se puede hablar de “mensaje”?

Es importante insistir en el hecho de que la danza como
lenguaje y la obra como discurso, en tanto instancias di-
rigidas a otros (los espectadores), no admiten referirse a
la comunicacién y al mensaje en un sentido tradicional
-0 clasico- de los términos. Pues no hay en la danza un
mensaje —univoco- que sea transmitido de un polo a otro
(de emisor a receptor), a través de un canal (medio) y que
es necesario decodificar de modo preciso, a fin de ‘en-
tenderlo’ y asi ‘consumar’ la comunicacion.

Sin embargo, accedemos a hablar de la obra de Danza
Teatral Contemporanea como una instancia de comuni-
cacién en tanto refiere a la puesta en comun y circulacién
de imaginarios socialmente compartidos que dan lugar y
permiten la creacion de sentidos por parte del pablico. Se
trata, por sobre todo, de un lenguaje y un discurso basa-
dos en la sensorialidad, que apuntan a la percepcion de
sus espectadores. Y hablar de percepcion supone ya una
instancia interpretativa, ligada a la pertenencia sociocul-
tural y por ello, a lo significativo. Dice Umberto Eco:

La percepcion de un todo no es inmediata y pa-
siva: es un hecho de organizacién que se apre-
hende y se aprehende en un contexto socio-cul-
tural; en tal ambito, las leyes de la percepcién
no son hechos de pura naturalidad, sino que se
forman dentro de determinados modelos de cul-
tura (...) como mundos de formas asuntivas, un
sistema de preferencias y hdbitos, una serie de
persuasiones intelectuales y tendencias emoti-
vas que se forman en nosotros como efecto de
una educacion fruto del ambiente natural, histé-
rico, social (Eco, 1985, p.155).

Por su parte, Josete Feral (2004) afirma que la percep-
cién del espectador no se limita Gnicamente a lo senti-
do, sino que se trata de una combinacién de sensacion,
percepcién y concepto. Esta combinacién es posible en
tanto la Danza Teatral Contemporanea se materializa/
presentifica en formas significantes que son el anclaje re-
presentativo del lenguaje coreogréfico. Castoriadis tam-
bién arroja luz sobre esto al relatar que “Todo lenguaje
implica signos —por tanto, implica ‘cosas’- no cosas fijas
y estables, sino cosas que se aprehenden como no-cosas,
es decir, como signos” (Castoriadis, 1999b, pp. 278-9).

Las imagenes/figuras/formas que crea el cuerpo en
movimiento, son los “soportes representativos” del este
lenguaje, es decir, los “signos” de la danza. Y estas imé-
genes/figuras/formas que operan como “signos” del len-
guaje coreografico surgen en y a partir del proceso de
creacion llevado a cabo el artista. No obstante, al hablar
de las imagenes en tanto “signos” estamos sugiriendo que
la Danza Teatral Contemporanea no se reduce a la esfera
meramente individual, sino que se halla indefectiblemen-
te enraizada en lo social, de donde adquiere su fuerza
significativa y comunicante.

De este modo, no se puede concebir el lenguaje —nin-
gun tipo de lenguaje- al margen de lo histérico social,
pues hablar de “signos” (“cosas que se aprehenden como
no cosas”) supone ya una instancia construida -e incor-
porada- socialmente.

LA COMUNICACION COMO INSTANCIA DE
RELACION ENTRE SUJETOS

Otro de los axiomas por rescatar en la propuesta de
Watzlawick responde a la consideracion de la comuni-
cacién en tanto fenémeno de interrelacion subjetiva. En
este sentido, el autor subraya que no existe comunica-
cién sin sujetos comunicantes, pues la comunicacién no
es sino un fenémeno intersubjetivo, en el cual participan
(forman parte de...) todos los sujetos involucrados.

De este modo, aqui tampoco la idea de comunicar
hace referencia a la transmisiéon de mensajes (codifica-
cién y decodificacion de informacion), sino a una instan-
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cia netamente relacional, de puesta en comun. Siguien-
do este lineamiento, hemos de considerar la “puesta en
escena” de la obra como un fenémeno de interaccion.
Ahora bien, ;de qué manera debemos entender la “inte-
raccion” en la Danza Teatral Contemporanea?

Si bien la “puesta en escena”, refiere a una instancia
en la que emisores y receptores se hallan presentes en un
mismo lugar y a un mismo tiempo, el esquema de inter-
accion en el cual la conducta del emisor influye directa-
mente en la del receptor y viceversa, no se da del mismo
modo que en las interacciones cotidianas. Adn tratando-
se de una instancia co-presencial, la obra -como disposi-
tivo escénico- opera como una suerte de mediacién entre
y los artistas y el publico.

Esta es una de las razones por las cuales concebimos la
obra como “discurso”, adn cuando se trate de un discurso
paraddjico, pues supone una mediacién en presencia de
todos los sujetos en cuestion. De aqui surge la pregunta
sHasta que punto los espectadores influyen, en su sola
presencia expectante, en la conducta de los bailarines?,
scudl es el Iimite de la escena? y ;quiénes la componen?

Aunque estos interrogantes reclaman un andlisis com-
plejo -que desborda las posibilidades y objetivos de este
articulo- se esbozara una respuesta. Para ello, conside-
raremos nuevamente, otro de los axiomas basicos de la
comunicacion seglin Watzlawick:

Todos los intercambios comunicacionales son
simétricos o complementarios segtin estén basa-
dos en la igualdad o en la diferencia (...)

Hay relaciones basadas en la igualdad o en la
diferencia. En el primer caso, los participantes
tienden a igualar especialmente en su conducta
reciproca y asi su interaccién puede considerar-
se simétrica. (...) En el segundo caso, la conduc-
ta de uno de los participantes es complementa-
ria del otro (...) Una relacién complementaria
puede estar establecida por el contexto social o
cultura. Es importante destacar el caracter de
mutuo encaje de la relacion en la que ambas
conductas, disimiles pero interrelacionadas,
tienden cada una a favorecer a la otra. Ninguno
de los participantes impone al otro una relacién
de complementariedad, sino que cada uno de
ellos se comporta de una manera que presupo-
ne la conducta del otro, al tiempo que ofrece
motivos para ella: sus definiciones de relacion
encajan (Watzlawick, 1971, pp. 69-70).

En esta direccion, postulamos el esquema de relacion
que estd en juego en la “puesta en escena” de la obra
de danza es de complementariedad y no de simetria. No
obstante, en la Danza Teatral Contemporanea, esto no
implica una relacién jerarquica entre los participantes

de la comunicaciéon. Mas bien, la relacion entre artistas
y publico, en tanto emisores y receptores con roles di-
ferenciados, se asume en funcién del contexto artistico
particular y puede ser abordaba desde miradas multiples.

De todos modos, para entender cémo se dan las rela-
ciones intersubjetivas en la Danza Teatral Contempora-
nea, optaremos por situarnos en la perspectiva del artis-
ta-creador; para decir que: la conducta del espectador
influye —indirectamente- desde el comienzo del proceso
creativo, en tanto la obra se dirige a él y apela a su ca-
pacidad reflexiva e interpretativa. Por otra parte, este tipo
de obras que se presentan como productos inacabados,
proponen y pro-mueven la participacién activa y creativa
de sus destinatarios, influyendo en su conducta en tanto
espectadores.

De esta manera se puede decir que, aln tratindose de
una relaciéon no simétrica, sino de complementariedad,
refiere a una propuesta de comunicacién/interaccion que
tiene la reflexion, interpretacion y creacién, como punto
comun entre artistas y espectadores; cada cual a su de-
bido momento del proceso, cada cual con sus debidas
implicancias.

¢COMO SE CONCIBE AL ESPECTADOR?

En la Danza Teatral Contempordnea, cuya intencién
comunicativa no es la de transmitir un mensaje determi-
nado, ni representar una historia en el sentido narrativo
tradicional, sino crear un mundo de sentidos mdltiples, la
consideracion del espectador deviene un aspecto esen-
cial.

El espectador no es un sujeto a quien la danza debe in-
formar. Por el contrario, como ya dijimos, el espectador
es tenido en cuenta como constitutivo del discurso en si
mismo, como un elemento crucial de la trama. No solo
porque la obra esta dirigida a él, sino porque —como diji-
mos- serd asumido como un co-creador de ella.

Que la obra se proponga como un discurso abierto e
inacabado, tanto en su forma como en su significacion,
es lo que permite al espectador formar parte de este pro-
ceso que la obra es, asumiendo un rol activo. “El artista
contemporaneo, al dar cuerpo —forma- a una obra, prevé
entre ésta, él y el consumidor una relacién de no univo-
cidad y de “consumo plurivoco”, o una “particularisima
relacion de disfrute activo.” (Eco, 1985, p. 39).

Un aspecto que interviene en esta manera de concebir
al espectador esta vinculado al hecho de que la Nueva
Danza no se concibe como una representacion en el
sentido tradicional de re-presentar, sino como una pre-
sentacion.

Como ya dijimos, no propone imdgenes en estricta ‘re-
lacién a.... o ‘medio de...".Por este motivo, el espectador
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no se siente inducido a identificar un significado para
cada forma significante, sino que es inducido a sumergir-
se en el flujo de imagenes/figuras/formas y dejarse llevar
por la red de remisiones y asociaciones significativas que
sugieran.

En este sentido, la Danza Teatral Contemporanea no
se dirige al entendimiento como procedimiento racional
y a partir del cual el espectador pueda inferir relaciones
preestablecidas entre los elementos y momentos. Por
esto, dicho sea de paso, puede resultar una danza dificil
de ver. Al no encontrarse en estado de reposo, el espec-
tador es invitado a adentrarse en un proceso que oscila
entre lo conocido y lo desconocido, entre el disfrute y el
desconcierto. Una obra crea mundos nuevos para él y en
esta invitacién lo coloca ante un abismo.

De este modo, muchas veces, este tipo de obras pone
a su publico en una situacién dificil, incomoda quizas,
pues buscan con-moverlo y esto no sélo refiere a una
experiencia a nivel psiquico y cognitivo, sino también
corporal. Josete Feral (2004) comenta de qué manera,
apelando a procedimientos utilizados en las artes plas-

ticas -arte performatico, instalaciones, video arte-; recu-
rriendo a todas las formas de las tecnologias modernas
(laser, informatica, flash electrénico, fotos, videos, etc.),
como asi también a la utilizacion de textos (como mate-
riales sonoros mas que significaciones), las nuevas pues-
tas en escena buscan instalar al espectador en un estado,
en una atmosfera, antes que incitarlo a decodificar -de
manera racional- las representaciones visuales que se le
muestran.

Asi conducen al espectador a “...modificar el orden de
sus percepciones, obligandolo a estar a la escucha de sus
sensaciones primeras antes de que ellas se vuelvan ob-
jetos de cognicion (perceptos, conceptos)” (Feral, 2004,
p. 196). Estas puestas en escena buscan otro modo de
didlogo con el espectador “...un didlogo que pasa por el
cuerpo mucho antes de dirigirse al espiritu.” (Idem).

ENTRE EL HERMETISMO Y LA INVITACION

El lenguaje del cuerpo en movimiento, en tanto devenir
de imagenes/figuras/formas significantes es imposible de
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fijar y cristalizar. Por lo tanto, intentar determinar signifi-
cados precisos para ellas es, indefectiblemente, una tarea
‘sin sentido’. Es una danza que “intenta escapar al impe-
rialismo del sentido” y se presenta como una “realidad
multiple de especificidad difusa” (Fevre, 1987, p. 73).

Esta realidad compleja y miltiple que caracteriza a la
obra de Danza Teatral Contemporénea, la convierte en
una discursividad paraddjica: por un lado, se trata de
una actividad artistica de un enorme potencial creativo
y creador, susceptible de disparar interpretaciones de lo
mas inusitadas por parte del piblico. Por otro, esta misma
condicién —que se da gracias al distanciamiento respecto
de las convenciones sociales- puede resultar en una opa-
cidad discursiva que deviene en hermetismo.

Muchas veces, ocurre que la novedad del lenguaje que
propone la obra, se presenta como ilegible y termina por
distanciar a los mismos espectadores. Empero, aunque
suela suceder, este no es el objetivo de los coredgrafos
pues la obra en si misma es y se presenta como una pro-
puesta comunicativa, de relacién e intercambio de sen-
tidos.

De este modo, la obra debe plantearse como un siste-
ma/estructura que invita al espectador a participar de la
trama, estableciendo ciertas ‘complicidades’ con él: ofre-
ce elementos que sirvan de anclaje y gufa para la crea-
cién de sentidos, a la vez que lo invitan a moverse en un
mundo completamente nuevo, que él debe crear. Estos
anclajes o marcas que brinda la obra para la significa-
cién, han de ser signos/simbolos de reconocimiento so-
cial (“guifios”, como suele decirse en la jerga dancistica),
que ayuden a relacionar las imagenes/figuras/formas de
la danza, con un mundo de significaciones socialmente
determinado (mas no determinista).

Por otra parte, a lo largo del relato coreografico se es-
tablecen repeticiones y recurrencias formales (redundan-
cias), que aln alejadas de toda codificacién o simbologia
previa, permiten al espectador instaurar una suerte de pa-
trén o sistematizacién in situ, como asi también generar
una red de asociaciones significativas.

Sin embargo, mas alld de reconocer ciertos elementos
(signos, simbolos: imagenes, formas, palabras, objetos
cotidianos, etc.) que componen la representacion coreo-
grafica, nos preguntamos: ;Es posible captar la organiza-
cién de una obra de un modo absoluto? ;Es posible fijar
un lenguaje que es devenir continuo? ;Dénde empieza y
termina un movimiento? ;Dénde empieza un momento
y termina otro?

El lenguaje de la danza se define por su efimeridad, por
ser inasible, inestable pues la materialidad de las formas
del lenguaje se esfuma en su misma aparicién. Esto, que
es una condicion de toda danza, se ve potenciado en las
propuestas contemporaneas y a partir de la cual no se

trabaja sobre un cédigo preestablecido que permita algin
tipo de previsién y entendimiento.

Asi, como dijimos, las obras de esta linea son discursos
dificiles de ver, discursos borrosos, relativamente opacos,
que no se dejan captar por completo pero aun asi, per-
miten al espectador ingresar a la trama. Una trama que
no tiene una evolucién lineal, ni una direccién concreta
ni preestablecida, sino que se asemeja mas bien a un la-
berinto: con sus paredes, sus cortes, sus pasadizos, pero
sobre todo, con espacios vacios, en donde el espectador
circula a tientas.

La evanescencia del lenguaje puede apreciarse como
una dificultad a la hora de captar la danza, sin embargo,
es lo que permite al espectador ingresar al discurso desde
mdltiples e indefinidas entradas y lo que da lugar a diver-
sas lecturas y apropiaciones.

Por otra parte, la obra como un todo constituye en si
una estructura, una organizacion definida pero cambian-
te. Mds que un producto fijo y acabado podria conside-
rase como una estructura provisoria; un proceso abierto,
una estructura que se supera a si misma, en tanto es ella
y es otra. De todos modos, es gracias a esta ordenacion
formal de la obra como un todo que es posible crear un
mundo, un cosmos de sentidos. Como ya se ha sefialado,
de no existir este orden, la obra caerfa en la total insig-
nificancia.

El lenguaje coreografico —creado, sistematizado y se-
mantizado por el artista- luego de instituirse en tanto dis-
curso (entramado de imégenes-signos), vuelve a abrirse
en su presentacién escénica, en la puesta en comun. Asf,
la nueva instancia de creacion queda en manos de los
espectadores, en tanto realizan sus propias asociaciones
para reconstruir el relato.

Dicho esto podemos argliir que, atn se trate de un dis-
curso inasible, la obra de Danza Teatral Contemporanea
brinda ciertos anclajes para la construccién de sentidos.
Aln cuando no sea una discursividad que remita a sig-
nificados univocos y transparentes, tampoco refiere a un
discurso completamente opaco y hermético. Mas bien, se
juega en los limites de la comunicabilidad.

CONCLUYENDO: UNA (A)PUESTA
DE CREACION COLECTIVA

La obra como proceso abierto e indeterminado supone
la posibilidad de una multiplicidad de interpretaciones
y resignificaciones, tanto de parte del bailarin como del
publico. Asi como el artista se encuentra con un mundo
constituido/instituido a la hora de crear, mundo al cual
debe desentrafar, desenmarafiar y extrafar a fin de re-
crearlo, el espectador se encuentra con una obra ya com-
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puesta y dispuesta por su creador: es decir, con una pro-
puesta ya determinada para interpretar (recrear).

De esta manera, tanto el artista como el espectador no
se hallan en el vacio a la hora de la creacién. Todo acto
creativo se ve condicionado por lo que ya esta ahf, lo que
estd dado (material y significativamente). No obstante,
esta situacion no impide que la creacién ocurra, y que
la misma sea indeterminada. Indeterminada en el sentido
que no puede preverse, que sus resultados finales no pue-
den ser fijados y controlados de antemano.

Es cierto que los sentidos son sugeridos, orientados en
una direccion dada, pero este acto sugestivo no garantiza
—ni pretende— su cumplimiento. La Nueva Danza, al pro-
poner estructuras que exigen un particular compromiso
auténomo del espectador, refleja una tendencia mas am-
plia de nuestra cultura hacia procesos que en vez de una
secuencia univoca y necesaria de acontecimientos, esta-
blecen una ambigliedad de situacién capaz de estimular
actitudes de accién o interpretacién muy divergentes.

Por su parte, otro de los pensadores de Palo Alto, Bird-
whisteell, ha Ilegado a sugerir que:

Un individuo no comunica, participa en una
comunicacién o se convierte en parte de ella.
Puede moverse o hacer ruidos... pero no comu-
nica. De manera similar puede ofir, ver, gustar o
sentir, pero no comunica. En otras palabras no
origina comunicacién sino que participa en ella.
Asi la comunicacién, como sistema, no debe
entenderse sobre la base de un simple modelo
de accién y reaccion, por compleja que sea su
formulaciéon. Como sistema, debe entenderse a
un nivel transaccional (...) Asi, la imposibilidad
de no comunicarse hace que todas las situa-
ciones en las que participan dos o mas perso-
nas sean interpersonales y comunicacionales
(Watzlawick, 1971, p. 71).

Decir que “un individuo no comunica” sino que “par-
ticipa en la comunicacion” es, de alguna manera -y mas
alla de la distribucién de posiciones-, establecer una rela-
cién no jerarquica entre los sujetos; pues no habria quie-
nes posean o detenten la comunicacién (la informacion,
el mensaje), sino se trata de procesos de intercambio que
envuelven y llevan a sus participantes.

De esta suerte, si establecemos un puente entre crea-
cién y comunicacion: la “puesta en escena” de la crea-
cién realizada por el artista no puede sino venir de la
mano de la creacion de sentidos por parte del pablico. La
creacion se vuelve asi un aspecto de la comunicacion, y
por ello, un modo de interrelacion.

En otras palabras: una propuesta que apuesta a la crea-
cién colectiva.

NOTAS

! La Escuela de Palo Alto constituye una verdadera
refundacién del saber comunicativo. El aglutina-
dor principal de esta “Universidad invisible” fue el
Mental Research Institute. Este espacio institucional
fue el medio por el que pasaron con distintos gra-
dos de permanencia autores como Bateson, Mead,
Goffman, Jackson, Satir, Hall, Scheflen, Birdwhistell
y Watzlawick, entre otros a lo largo de 30 afos. La
gran contribucién de la Escuela de Palo Alto para
la ciencia de la comunicacion es el haber aplicado
la teoria de sistemas para el estudio de la comuni-
cacién. Desde este enfoque, la comunicacion se
puede definir como un “conjunto de elementos en
interaccion en donde toda modificacion de uno de
ellos afecta las relaciones entre los otros elementos”
(Marcy Picard, 1992- citado en Rizo, 2004). “En este
sentido, la comunicacion es un sistema abierto de
interacciones, inscritas siempre en un contexto de-
terminado (...) Las primeras definiciones de comuni-
cacioén [que plantea Palo Alto] apuntan a su vertiente
interpersonal, relacional, mds que a la concepcién
mediada que ha prevalecido y dominado el pensa-
miento sobre comunicacion a lo largo de su existen-
cia como campo académico. (...) Para los autores de
Palo Alto, los seres humanos establecen relaciones
con los demas por medio de interacciones que pue-
den calificarse como procesos sociales. Asi, la comu-
nicacion es fundamental en toda relacion social, es
el mecanismo que regulay, al fin y al cabo, hace po-
sible la interaccién entre las personas.” (Rizo, 2004).

2 Un signo entendido en tanto soporte representativo,
en tanto forma significante, es decir, forma material
que promueve la construccién de sentidos.
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