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El seminario Imagen del Cuerpo, dirigido por Hubert Godard,
en enero 2010, fue uno de los ultimos antes de su retiro
como profesor e investigador del Departamento de Danza
de la Universidad de Paris VIII. Durante este periodo expuso
y desarrollé relaciones importantes entre lo practico y lo
tedrico en el dambito del movimiento corporal, como estos
se entrelazan de forma muy sensible, dejando en evidencia
diversos conocimientos en los estudiantes ahi presentes.

Este investigador y ex bailarin, especialista en técnicas
somaticas como el Rolfing, F.M. Alexander, Pilates, etc., comenté
sobre la importancia que ha generado la neurofisiologia y
las consecuencias positivas que traerd en el campo de la
investigacion cientifica. Luego hablé de la multifuncionalidad
de un cuerpo perceptivo, materia que el filésofo francés Michel
Bernard, profesor del mismo departamento de danza, también
establece en su articulo “Esbozo de una teoria de la percepcion
del espectdculo coreogrdfico”. En este texto el autor escribe con
respecto a la percepcion, comentando que “primero que todo
en su dimension sincronica, cada percepcion se ofrece como el
resultado de la serie o de la combinacion de cinco pardmetros
principales”. Ambos docentes se refieren al tema de nuestras
percepciones como sensibles a nuestro entorno, y que
desarrollamos una serie de combinaciones sincrénicas entre
nuestros cinco sentidos fundamentales como seres humanos.

En este seminario, Godard nos explica sobre la existencia de
las neuronas espejo. Estas se activan al momento en que se
observa un estimulo externo, y permiten también simular y
anticipar las acciones futuras en un contexto dado de manera
tal que el cuerpo pueda responder a través de sus gestos en
concordancia con los hechos o acciones externas. En este acto,
vemos como nuestro imaginario construye una antesala a la
accidn que se nos esta presentando y reacciona en ese espacio
qgue estd en constante cambio, transformandose ese lugar en
nuestro “potencial de accion”?. Ahora, si el objetivo es analizar
la gestualidad que construye un cuerpo, se debe considerar
también el contexto social, histérico, asi como la biografia
de una persona que tiene sus capacidades perceptivas en
constante estimulacién.

El interés que existe en la actualidad en desarrollar estudios con
respecto a la percepcion humana va mas alld de lo que podria
hacer la ciencia. Son varias las disciplinas que se encuentran
observando este mismo fendmeno en virtud de comprender
mejor al ser humano: la psicologia, la neurociencia, la
fenomenologia, la psiquiatria, la antropologia, la lingliistica;
también las artes visuales, el teatro, la pantomima, el teatro y
la danza, hoy dirigen su investigacion hacia este tema.

Hubert Godard, como ya hemos mencionado, recibiéd una
formacidn en danza y durante su seminario nos invité a efectuar
algunos ejercicios de orden practico en la sala de clases; hablé
sobre la percepcién de la mirada, el tacto, la accién de caminar,

respirar; la relacién que podemos establecer con el espacio,
etc. Esta parte del seminario fue muy importante para los
asistentes ya que permitié aplicar y comprobar la presentacion
de contenidos tedricos que él mismo ha ido desarrollando a
través de sus afios de estudios.

Para finalizar este seminario con el destacado investigador
francés, se pidié realizar un trabajo con el recuerdo de una
experiencia en danza. Para ello observamos una investigacion
llevada a cabo por Penélope Laurent-Noye y Luis Corvalan
Correa (ambos estudiantes del Departamento de Danza de la
Universidad de Paris VIII). El proyecto La Poética de las ruinas
se realizd con el financiamiento de la FSDIE® y la municipalidad
de Saint-Denis. Este proceso se instaléd en multiples formas en
los escombros de las ruinas en zonas urbanas y rurales; se inicid
en la periferia de Paris en la comuna de Saint-Denis, durante
la primavera del 2009, y continué durante todo el verano
visitando distintas ciudades de Europa del Este, como Istria,
Rijeka, Sarajevo (Croacia), Timisora, Transilvania, Bucarest
(Rumania) y Budapest (Hungria). Al regreso de este viaje hubo
dos exhibiciones, la primera en el Departamento de Danza de la
Universidad de Paris VIII, y la segunda que se propuso al sur de
Francia en la ciudad de Bergerac, en el marco del proyecto de
arte urbano MONC - Overlook. En esa oportunidad se reunieron
artistas visuales, bailarines y musicos para vivir una experiencia
en una ruina que estaba en esta rural ciudad francesa.

Dentro de las problematicas que movilizaron el hecho de visitar
ruinas, estaba la intencion de cuestionar nuestras nociones
de trabajo en danza. El hecho de intentar expandir nuestro
campo del conocimiento en las distintas practicas de danza en
Occidente, a través del plan de estudio del Departamento de
Danza de Paris VIII, nos lleva a preguntarnos cémo queremos
evolucionarapartirdelacomunidad deladanzacontemporanea,
apareciendo preguntas como: ¢Cudnta autonomia tienen los
creadores con respecto al sistema que les permite existir como
artistas? ¢Qué tipo de reflexion estdn desarrollando las obras
contemporaneas y cuales son sus resultados? ¢Es posible que
el trabajo en danza pueda llevar a algo mas que la disposicion
de las formas en el espacio? Si bien estas preguntas no son
el centro de nuestro trabajo en las ruinas que visitamos, ellas
igualmente estan presentes de manera subterranea y, en la
superficie, orientaron muchas de nuestras practicas.

1. Bernard, Michel, Esquisse d’une théorie de la perception du
spectacle chorégraphique, (Esbozo de una teoria de la percepcion
del espectdculo coreogrdfico).

2. Terminologia utilizada por Hubert Godard, Seminario de Imagen
del cuerpo 2, Departamento de Danza, Paris VI, Francia, 2010.

3. FSDIE, Federacion de Ayuda a la Investigacion de Estudiantes de
la Universidad de Paris VIII.



Entonces, ¢en qué medida esta experiencia de Poética de las
ruinas nos llevé a un acto perceptivo, corporal-espacial que
pudiese cambiar nuestra imagen corporal, desplazandose a
una zona casi invisible, dejada de lado histérica y socialmente?

La primera parte desarrollara el contexto en donde se inscribe
el proyecto Poética de las ruinas en funcion de la época en

la que se llevd a cabo. La segunda parte conectara el trabajo
de observacion en una de las ruinas visitadas, tomando en

Contexto general

Con el paso de los afios, la concepcidn del cuerpo en Occidente
ha ido modificandose a través de la historia, sobre todo desde
los afios 60. Asi lo menciona el filésofo francés, fundador del
Departamento de Danza de la Universidad de Paris VIII, Michel
Bernard: “En todos los campos de la vida social, el cuerpo se
ha vuelto cada vez mds el centro de algunas preocupaciones
tecnoldgicas o ideoldgicas. Ya sea en la produccion, en el
consumo, en el ocio, en el espectdculo, la publicidad, etc.,
el cuerpo se ha convertido en un objeto de tratamiento, de
manipulacion, de puesta en escena para la explotacion. Es sobre
este cuerpo que convergen toda una serie de intereses sociales y
politicos en la actual “civilizacion tecnoldgica™.

Con respecto a esta mirada sobre el cuerpo, lo que buscamos
desarrollar en nuestra investigacion era poder tomar una
cierta distancia de lo que Bernard nombra como “civilizacion
tecnoldgica”. Al mismo tiempo somos conscientes de que no
podemos escapar de nuestro contexto social, y es por ello
que los lugares en ruina eran una alternativa a nuestra forma
habitual de trabajar en danza. Es casi normal que muchos
coredgrafos y bailarines trabajen normalmente en salas o
grandes estudios, donde ellos disponen de forma particular y
sensible para realizar investigaciones o para crear obras, pero
el espacio que los acoge arquitecturalmente (paredes, techo,
puertas, ventanas) los deja con limitantes en su campo visual.
Con respecto a este tema, vemos en un documental realizado a
la destacada coredgrafa estadounidense Anna Halprin, que nos
habla del taller que realiza en su jardin, en una entrevista con
Alain Buffard, otro destacado coredgrafo y bailarin francés. Ella
explica que “la bailarina trabaja en un estudio cerrado, pero aqui
[en el jardin al aire libre] no hay fronteras, esto significa que todos
los movimientos que hacemos estdn inscritos en un espacio que
es infinito”. Este hecho modifica totalmente el gesto que puede
llegar a construir o crear un bailarin; para Halprin es fundamental
el lugar en donde el cuerpo se instala a trabajar.

Gilles Deleuzey Félix Guattari nos explican que: “La modernizacion
describe un proceso por el cual el capitalismo desarraiga y coloca
en movimiento todo lo que se fija, elimina o borra todo lo que
obstaculiza la circulacion, y transforma un objeto unico, en objeto
de intercambio”®. Nosotros estuvimos tentados de vincular esta
vision global del proceso capitalista con nuestra investigacion
en las ruinas; tratamos de encontrar lugares olvidados,
invisibles, una especie de “agujeros negros” para este sistema

cuenta elementos del seminario realizado con Godard. Luego,
intentaremos articular la experiencia arquitectural de la ruina
y nuestra propia percepcién. Finalmente, nos centraremos en
una lectura del espacio en funcién de la verticalidad.

dominante; lugares que tienen su propio movimiento, que estan
en una transformacién lenta y continua de sus materias que
los componen. Esto lo podemos relacionar con el texto recién
citado, cuando habla de esos objetos que son categorizados
como “lo que obstaculiza la circulacion”. Estos espacios no
pueden ser arrancados de raiz, estos lugares estan llenos de
historias humanas que poco a poco van siendo recuperados por
la naturaleza, al mismo tiempo que van quedando al margen de
la actividad humana.

Uno de los temas que rondaron este proceso en las ruinas esta
vinculado al acto de contemplar en la actualidad y al proceso
de produccion. En el libro de Jonathan Crary, Las técnicas del
observador, explica que “Benjamin tiene la percepcion de una
accion muy temporal y cinética, y dice de manera inequivoca
que la modernidad no valida la posibilidad de un espectador
contemplativo™. De la misma manera que el espectador tiene
menos tiempo para ser mas “contemplativo”, aunque no
profundizaremos en este interesante tema, intuimos que el
creador en la actualidad debe ser productivo ante todo, dando
espacio a pensar que alguna parte sensible de la obra se ve
disminuida. Y eso que en el acto contemplativo se abre como un
campo espacio-temporal multiple, se reduce por la demanda de
una sociedad demandante y con altas expectativas por lo que
paga en materia de obras de espectaculo.

Con respecto a los temas mencionados, una de las cosas que
notamos en este proyecto es que la opcién de ir a buscar ruinas
como lugar de estudio nos obligd a inventar algunos métodos ya
que la experiencia era nueva para nosotros. Por ejemplo, durante
el viaje a territorios desconocidos decidimos utilizar mapas de
areas seleccionadas para estudiar los distintos aspectos del
lugar y luego trazamos lineas geométricas como guias para
salir a buscar el objetivo. Otra consigna fue buscar en lugares
lo menos turisticos y una vez en terreno verificar la informacion
sobre el territorio elegido y los mapas utilizados. Con el pasar
de los dias se fueron revelando nuevos métodos para ordenar
nuestras rutas: pidiendo informacion a los habitantes de la zona
y también siguiendo nuestra intuicion e imaginando signos que
nos indicaban nuestro camino.

4. Michel Bernard cita de su libro Le Corps, p.13, a J.M. Brohm, a propdsito de como se utiliza la propaganda de campeones deportivos nacionales para tener un
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La observacion de una ruina en Slimnic,
Rumania

Hablamos especificamente de una experiencia vivida en
la regidon de Transilvania, en el pueblo de Slimnic, donde
trabajamos durante dos dias en las ruinas de una pequefia
aldea. Estas pertenecen a una fortaleza construida durante la
primera mitad del siglo XIV, un lugar que fue utilizado hasta
la rebelion Ferencz Rakoczi en 1707, cuando las tropas del
comandante turco Pekry Lorenz tomaron la fortaleza y la
destruyeron casi por completo. En 1717 fue reconstruida,
pero nunca volvid a ser utilizada como lo habia sido
anteriormente. En el ultimo siglo, los terremotos de 1977 y
1986 han dejado huellas importantes en sus muros, visibles
todavia al momento de nuestra visita.

Cuando llegamos a este lugar, una de las primeras cosas
que hicimos fue observar el material de construccién y la
arquitectura o lo que queda de la fortaleza (proceso que
repetiamos cada vez que nos encontrabamos con un lugar
en ruinas). Este método nos permitié obtener una primera
impresidon, una aproximacion al espacio global. De esta
sensacion vivida, podemos establecer un paralelo entre el
método que se aplicd en este lugar y lo transmitido en el
seminario de Hubert Godard: “La primera fase de cualquier
percepcion y cualquier gesto consiste en tomar un punto de
referencia en el espacio™. En nuestro caso, el gesto o accién
de caminar es el que se instala en el espacio y permite
observar o percibir nuestro objeto de estudio que es nuestro
punto de referencia o epicentro de estudios.

En un segundo paso, cada uno de nosotros elegia un lugar en
el espacio para iniciar un trabajo mas especifico con respecto

a lo percibido en las ruinas, en este caso, la fortaleza. Una
vez ahi, nos dabamos un momento para dibujar, escribir,
tomar fotos, hacer videos, intervenir con movimiento
o simplemente contemplar los espacios en posturas no
habituales. En este sentido, el fildsofo Merleau-Ponty, en
su libro Lo visible y lo invisible, escribe: “es necesario que
el espectador no sea un extranjero en el mundo que estd
observando. Tan pronto como yo lo veo, es necesario (como
se muestra de manera doble sentido) que la vision sea
doblada de una vision complementaria o de otra vision: yo
mismo visto desde fuera, como si otro estuviese viéndome,
instalado en el medio de lo visible, en el proceso de considerar
un cierto lugar”®. Nuestro comportamiento en los distintos
lugares que visitamos fue ir poco a poco sintiéndonos mas
confortables para desarrollar una accién que cuestionara
nuestro estar ahi. Asi fueron apareciendo manifestaciones
creativas en multiples formatos como ya lo mencionamos.
Desde ese lugar, y sin ningln ojo externo o espectador que
estuviese presenciando nuestra intervencion, dejabamos
fluir nuestros deseos de crear, hacer, intervenir y, al mismo
tiempo, nuestra capacidad de observar desde afuera como
lo menciona la cita, se hacia mas fuerte; y el acto doble de
mirar a distintas distancias se manifestaba como un lugar
potente en posibilidades para generar material creativo.

Ahora, con respecto al tema de la mirada, durante el
seminario Godard nos comenta sobre dos tipos de mirada:
una “focal” y otra “periférica”'!. Cada una estd relacionada
con un area del sistema nervioso. La mirada focal -o

B8 Godard, H., Des trous noirs (Los espacios negros). Entrevista con Hubert Godard por P. Kuypers,
en I. CORIN, Scientifiquement Danse de Nouvelles de Danse, 53, p.60, Contredanse, Bruxelles.

10 Merleau-Ponty, Le visible et I'invisible (Lo visible y lo invisible), p.175, Ed. Gallimard, 1964.
@M Godard, Hubert, séminaire Image du corps 2, Departamento de Danza Paris VIlI, 19/01/2010.






excéntrica porque va hacia el exterior- se conecta a la parte
cortical, que es el lugar que “nombra los objetos”. La mirada
periférica o egocéntrica, que quiere decir en direccién del
individuo, se relaciona con la zona sub-cortical, que estd
relacionada con nuestro esquema corporal. Michel Bernard,
en el libro El Cuerpo, nos da ciertas pistas que hablan de esta
zona como un lugar en donde se alojan nuestros esquemas
cotidianos del cuerpo: “..el conocimiento que permite a cada
uno de nosotros para tener el cuerpo a diario en las actividades
mds mundanas, depende de la combinacion de naturaleza
indefinidamente modificable, entonces esencialmente pldstica,
sin embargo, son puramente de naturaleza fisioldgica ya que
se basan en procesos corticales”?. Con respecto a todo lo que
involucra la mirada, como se menciona en las distintas citas,
la posibilidad de imaginar algo mayor es posible; podriamos
decir que si fuésemos mas conscientes, quizas esa mirada
externa, como lo menciona Merleau-Ponty, que se instala a
una cierta distancia, pertenece a un cuerpo imaginario de gran
magnitud que estaria ahi presente para determinar ese “lugar”
gue nos acoge. Abriendo asi la posibilidad de un nuevo cuerpo
imaginario que estaria presente en ese espacio.

La fortaleza tenia una superficie de seiscientos metros
cuadrados aproximadamente, y cuando ya la habiamos
recorrido entera, decidimos quedarnos en un lugar especifico

12. Bernard, Michel, Le Corps (El cuerpo), p. 23.

de ella. Hablamos de un muro exterior localizado al norte del
fuerte, que tenia un espesor de noventa centimetros mas
o menos y alrededor de seis metros de alto. Nace de una de
las paredes principales y tiene forma curva de unos quince
metros de largo; al parecer era parte de una antigua torre
que se derrumbd. El material utilizado para la construccion es
esencialmente ladrillos desiguales, pegados entre si con una
especie de mortero.

Una grieta abre la masa de la pared en dos, desde lo mas alto
hasta la base. Los dos extremos de la pared estan agrietados
y desmoronandose. Al nivel de la grieta se observa una
diferencia de altura entre los dos lados de la pared, y a media
altura se evidencia “el espacio entre”. Es en este punto donde
la grieta es mds pronunciada y permite mirar un paisaje de
montafias y prados que se encuentra al otro lado. La fractura
que permite ver el paisaje tiene forma de media elipse vertical
que estd cortada en su base por la tierra. En este marco natural
que se encuentra en el muro podemos ver las entrafias de la
construccion (disposicién de los ladrillos).

Antes de seguir adelante, queremos citar a Marina Garcés,
filésofa espafiola que en uno de sus articulos, Vision Periférica,
Ojos para un mundo comun, nos dice: “necesitamos conquistar
juntos nuestros ojos para que éstos, en vez de ponernos el



mundo enfrente, aprendan a ver el mundo que hay entre
nosotros”3. Entendemos que no hay una verdad estricta en el
acto de observar lo que se ve; lo que intentaremos es exprimir
nuestra experiencia en esos lugares alejados y que estan ahi
para mostrarnos parte de la historia de una cultura pasada y
en proceso a ser olvidada.

De pie y frente al muro, nos tomamos el tiempo para mirar.
Sentimos que hay un intercambio entre el mundo material (el
objeto como muro y su grieta), el espacio “entre” y nosotros.
En relacion al espacio “entre”, Hubert Godard enuncia en una
de sus entrevistas: “Lo que me interesa no es tanto el cuerpo,
pero la relacion del cuerpo con el espacio. Por supuesto, el
espacio es imaginario, que es el espacio de cada uno, no el
espacio métrico, la topologia™*. De cierta manera, con esto
podemos constatar que la relacion de cada cuerpo con el
espacio es algo particular, que podria depender, entre otras
variables, de nuestro imaginario y de nuestra sensibilidad
perceptiva desarrollada a través de nuestra historia. Ahora,
solo tomando estas dos variables podriamos deducir que
nuestro estado de consciencia de estas dimensiones permitira
un didlogo continuo con nuestro exterior y, al mismo tiempo,
construird nuestra realidad perceptiva, por lo tanto, parados
frente a ese muro se nos estan revelando secretos profundos
de un espacio que tiene por lo menos 600 afos de existencia
y que estan repercutiendo en nuestro cuerpo histérico.

El simbolismo en la arquitectura

Creemos que hay un punto en comun entre nuestro espacio
percibido, que no es homogéneo, y el estado del muro que
esta frente a nosotros. Creemos que este objeto arquitectonico
que esta en un estado de colapso simboliza de manera tangible
nuestra percepcion del espacio. Vemos y constatamos que no
es ni homogénea, ni simétrica. Y también podemos hacer un
vinculo entre el estado de la materia y nuestro espacio percibido,
que sabemos que a lo mejor puede estar dafiado o fracturado
por algin evento de nuestra historia personal. En este ejercicio
de recordar se constatan algunos accidentes automouvilisticos,
intervenciones quirurgicas, una escoliosis diagnosticada en la
adolescencia, etc., Godard nos habla de un caso que él trato,
y nos comenta durante el seminario: “Me he ido dando cuenta
que en algunos casos de escoliosis que las deformidades
fisicas eran el resultado de una distorsion de la percepcion del
contexto. Sabemos que para cada uno, lo que llamamos aqui el
espacio, es un producto que construye la imaginacion y que por
lo tanto podria ser de una distribucion de densidad variable, el
espacio percibido no seria uniforme como lo seria una figura
geométrica...”*>. Para nosotros, en esta experiencia, podriamos
asegurar que parte del espacio observado esta en un estado de

desmoronamiento; es un espejo de nuestro espacio percibido
y viceversa. Nuestro contexto es este entorno cambiante que
se desintegra. Y podemos constatar como se organiza para
existir a través de sus deformaciones que van gradualmente
aumentando en el tiempo.

Para hablar de nuestro estado corporal debemos explicar que
el proyecto de investigacion sobre las ruinas ya estaba en la
tercera parte de las cuatro que tenia este viaje; y ya teniamos
una fatiga muscular importante debido a las largas caminatas
con mochilas pesadas a la espalda. Cuando llegamos a este
lugar sentimos cémo nuestra condicion corporal cambiaba a
medida que pasaba el tiempo mientras observabamos el muro.
La mirada se fija en el contorno de la grieta. La tensién muscular
en la cintura escapular comienza a descender, una sensacién de
pesadez se activa en los brazos y provoca un movimiento en los
hombros hacia abajo, como lo hace la fuerza de gravedad. La
parte superior del crdneo se conecta con el cielo en direccion
opuesta a los apoyos de los pies que estan sobre el suelo.

Vamos a relacionar esta experiencia vivida en el fuerte con un
ejercicio practico que Godard nos propuso en el seminario.

13. Garcés, Marina, Cdl#2, Danza y Pensamiento, Arquitecturas de la mirada, Vision periférica. ojos para un

mundo comun, p.90, Ed. Ana Buitrago, 2009.
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El nos hizo trabajar nuestra musculatura interna, esa que
es activada especificamente por los musculos gravitatorios;
sistema ligado a nuestra capacidad propioceptiva y también al
sistema nervioso central simpatico. El habla de “activar nuestro
cuerpo radical y nuestro cuerpo vector”. Cada uno esta estirado
en el suelo, junto a un compafiero. Con sus manos, la pareja
sostiene una pierna y la flexiona al nivel de la rodilla. Debemos
empujar nuestra pierna que esta apoyada y flexionada y hay dos
maneras de hacerlo. La primera es utilizando la musculatura del
cuadriceps, sistema muscular que esta unido a la region lumbar
de la columna vertebral. La experiencia se realizé con una sola
pierna, y luego habia que caminar para sentir la diferencia y la
pareja debia observar e identificar si se producian cambios en
la marcha. La percepcién entre las dos piernas es totalmente
diferente, el pie que trabajd, cada vez que entra en contacto
con el suelo, da la sensacidn de tocar un area mas amplia. La
sensacion de tener un apoyo mas fuerte repercute en el cuerpo
de manera ascendente hasta llegar al craneo. La pareja que
observa también nota la diferencia entre sus apoyos desde su
posicidn, la apertura o transformacion del gesto de caminar se
modifica.

Hubert Godard explica que es gracias a esta experiencia que
la concepcion de nuestro esquema corporal se ha modificado.
Nosotros hemos puesto nuestra atenciéon en un sistema de
musculos profundos y hemos visto cambios en nuestros
captores de presion que se encuentran en la planta de nuestro
pie. Al mismo tiempo, esto ha provocado conexiones en nuestro
estado perceptivo. Nosotros notamos que el suelo parece
acoger de mejor manera el lado que se movilizé en el ejercicio,
dandole mas estabilidad. El haber hecho consciente este
cambio en nuestra percepcidén del suelo, repercute también
en la percepcion de toda la postura, la columna se ordena en
relacidn a la vertical.

La gravedad como lugar comun

Podemos entonces considerar que la experiencia en las ruinas
de Slimnic tocé nuestro “cuerpo radical”, es decir, durante ese
momento de observacién se produjo un hecho consciente en
nuestro eje gravitatorio.

La historia de resistencia de este muro es larga. Por un lado,
ha resistido a los distintos ataques que sufrié la fortaleza vy,
por otro, tenemos la fuerza de la naturaleza con la lluvia, el
calor, el frio y los terremotos, que han ido afectando el estado
del objeto arquitecténico. Debido a estas informaciones,
sabemos que tenemos frente a nosotros un muro en estado
de desmoronamiento, con una fuerte tendencia que va en
direccién a la fuerza de la gravedad. Consecuencia constante de
todas estas manifestaciones naturales, podemos ver que faltan
muchos ladrillos en la pared y otros ya estan en el suelo.

Con respecto a una entrevista realizada por Patricia Kuypers
a Godard, donde se habla de una “invencidon dinamica del
espacio”?®, citamos:

16. Godard, H., Des trous noirs (Los espacios negros). Entrevista con
Hubert Godard por P. Kuypers, en |. CORIN, Scientifiquement Danse,
Nouvelles de Danse, 53, p.67, Contredanse, Bruxelles. Idem, P. 67.

“Un ejemplo concreto para volver a la tierra como
soporte (el suelo es tomado en este espacio de accion)
serd la relacion que cada uno va desarrollando en el
imaginario de acciones y su memoria sensorial con esta
zona del espacio. Los musculos isquiotibiales que son
parte del fondo tonico, dependerdn de la naturaleza
de la relacidn y el didlogo con el suelo. A través de
la dindmica en relacion a tocar y ser tocado (el pie
toca el suelo, pero es también tocado por el suelo) el
conjunto de musculos del pie se van a adaptar y sus
informaciones van a relajar mds o menos los musculos
isquiotibiales” .

En este pasaje, se entiende que existe a través de todo el
cuerpo una dinamica ascendente y otra descendente. Al
parecer, ellas se revelan en la postura, segln la relaciéon que
el cuerpo tiene con el suelo. Podemos desarrollar este nexo
con la dindmica de los espacios en ruina; el muro de Slimnic,
por ejemplo, estd en un estado de transformacion y va en una
direccién descendente, al igual que la fuerza de gravedad.
En este cuadro espacio-temporal, nos encontramos con un
fendmeno presente en todas las ruinas que ya habiamos
visitado. Hablamos de objetos organicos como son los arboles,
las plantas silvestres y hierbas que crecen en todas partes y que
toman gran parte de los espacios arquitectonicos que estan en
ruinas. Estos elementos que provienen de la tierra, crecen y
toman el espacio que la estructura arquitectdnica va dejando
a causa de su desmoronamiento. La materia que constituye la
arquitectura de esa ruina va en una dindmica descendente y se
cruza con el alza creciente y dinamica de las plantas que crecen
en estos espacios. La plataforma donde se reencuentran o se
alejan estos diferentes elementos que componen el paisaje en
ruinas, es la tierra. Es también el suelo que nos sostiene y es la
zona de contacto con todos los elementos de este territorio en
investigacion.
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Conclusion

Ladecisiondepartiralencuentrodelasruinasbuscabaponerentension
algunas costumbres de nuestro trabajo como artistas coreogrdficos,
con capacidad de generar creaciones e investigaciones en danza
contempordnea; desde este lugar, observar nuestra relacion con un
lugar distinto al habitual. Encontramos en estos espacios lugares
amigables para nuestras experiencias perceptivas, imaginativas
e investigativas. La posibilidad de desplazarse constantemente de
un territorio a otro, encontrando vestigios de muros y espacios a
punto de desaparecer, nos permitio ir cuestionando y alimentando el
proyecto de Poética de las ruinas.

Sabemos que la interpretacion hecha del objeto observado hace
parte de nuestras sensaciones e imaginacion, pero entendemos
también que ahora se ha vuelto el corazon de nuestra mirara frente
a la realidad que se manifiesta constantemente de variadas formas.

En este ejercicio de escritura se intento generar vinculos entre algunos
conceptos del seminario y un momento concreto de la investigacion
prdctica en medio de unas ruinas en Rumania.

Lo que logramos ver ahora es que el material compartido por Godard
nos permite leer el espacio en ruinas como un espejo de nuestro
cuerpo sensorial y perceptivo.

Envarios momentos de este viaje, los espacios en ruina nos entregaron
potentes sensaciones para este primer escrito o aproximacion a una
definicion mds clara de lo que podriamos llamar una Poética de las
ruinas.

Lo que podria comentar es que el proyecto sembro una ruta firme
frente al contexto que vive un profesional en danza. Lograr crear y
compartir experiencias de este orden, permite desplazar la mirada
no solo de quienes quieren cuestionar su contexto profesional,
sino también el de una sociedad obediente, consumista y llena
expectativas culturales espectaculares. B




