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Resumen.

El texto a continuacion se ubica en el proceso de investigacion de documentos materiales e
inmateriales de las artes vivas en Venezuela entre 1962 y 1999, con la pregunta acerca de la
dimensidn afectiva de la danza y la performance en este pais, a partir de aquello que enuncia desde
su memoria documental. Cuatro conceptos son claves aqui: afecto, movimiento, comunicacion y
archivo. Conectaré estas nociones para abrirle espacio a las artes vivas en el campo de los estudios
de la comunicacion: como lugar de generacion, circulacion de otras narrativas, difusion de cultura,
e interpretacion de la realidad. Acudi a la revision de iméagenes, material periodistico, coreografias,
partituras de danza desde la investigacion interdisciplinaria; por una parte, a través del estudio
documental, los estudios de performance; y por la otra, de la investigacion auto etnografica en la
danza, la exploracion archivos utilizando herramientas propias de los estudios en la practica de las
artes vivas: sesiones de improvisacion y anotaciones posteriores, e iteraciones de movimientos y
coreografias. La memoria afectiva contenida en los archivos de las artes vivas en Venezuela tiene
potencial comunicativo: los afectos aqui son claramente transmisibles, pero especialmente son una
forma de pensar, generar conocimiento, comunicar su tiempo, y reconfigurar el presente y el

futuro.

Palabras clave: artes vivas, comunicacion, afecto, archivo.



Abstract.

The following text is located in the research process of material and immaterial documents of the
living arts in Venezuela between 1962 and 1999, with the question about the affective dimension
of dance and performance in this country, based on what it enunciates from its documentary
memory. Four concepts are key here: affect, movement, communication and archive. | will connect
these notions to open space for the living arts in the field of communication studies: as a place of
generation, circulation of other narratives, dissemination of culture, and interpretation of reality. |
turned to the review of images, journalistic material, choreographies, dance scores from
interdisciplinary research; on the one hand, through documentary study, performance studies; and
on the other hand, from autoethnographic research in dance, the exploration of archives using the
tools of studies in the practice of the living arts: improvisation sessions and subsequent
annotations, and iterations of movements and choreographies. The affective memory contained in
the archives of the living arts in Venezuela has communicative potential: the affects here are
clearly transmissible, but especially they are a way of thinking, generating knowledge,

communicating their time, and reconfiguring the present and the future.

Keywords: living arts, communication, affect, archive.



Résumé.

Le texte suivant se situe dans le processus de recherche de documents matériels et immatériels des
arts vivants au Venezuela entre 1962 et 1999, avec la question de la dimension affective de la
danse et de la performance dans ce pays, a partir de ce qu'il énonce de sa mémoire documentaire.
Quatre concepts sont ici déterminants : I'affect, le mouvement, la communication et I'archive. Je
relierai ces notions pour ouvrir un espace aux arts vivants dans le champ des études de
communication : comme lieu de génération, de circulation d'autres récits, de diffusion de la culture
et d'interprétation de la réalité. Je me suis tournée vers la révision d'images, de matériel
journalistique, de chorégraphies, de partitions de danse a partir de recherches interdisciplinaires ;
d'une part, a travers I'étude documentaire, les études de performance ; et d'autre part, a partir de la
recherche autoethnographique en danse, I'exploration d'archives en utilisant des outils d'études de
la pratique des arts vivants : sessions d'improvisation et annotations subséquentes, et itérations de
mouvements et de chorégraphies. La mémoire affective contenue dans les archives des arts vivants
au Venezuela a un potentiel communicatif : les affects y sont clairement transmissibles, mais ils
sont surtout une maniére de penser, de générer des connaissances, de communiquer leur temps et

de reconfigurer le présent et l'avenir.

Mots-clés : arts vivants, communication, affect, archives.



Desde los margenes: précticas de las artes vivas en Venezuela a partir de la teoria de los

afectos (1962-1999).

Vanessa Vargas*

INTRODUCCION
En “Margenes de la filosofia” Derrida sugiere que “maés alla del texto filoséfico, no hay un margen
blanco, virgen, vacio, sino otro texto, un tejido de diferencias de fuerzas sin ningin centro
de referencia presente (todo eso de lo que decia la historia, la politica, la economia, la
sexualidad, etc.) que no estaba escrito en los libros” (Derrida, 1994, p.30). En el mismo
libro, en el ensayo “Timpano,” Derrida afirma que en estos “bordes”, en este “otro texto”,
es precisamente donde el sentido ocurre. La posibilidad de darle sentido al texto, radica en
la estrategia de buscar sus “puntos ciegos”, aquellos lugares en el texto que desbordan las
intenciones que pretende manifestar el autor. En este exceso marginal, donde
paraddjicamente hallamos, insiste Derrida, la riqueza del texto —en las notas al pie de
pagina, en los apuntes inconclusos que refieren al texto, en discursos paralelos, en

garabatos descartados.

El texto de Derrida juega con la idea de margen como borde expandido apelando a la imagen del
timpano: “sabemos que la membrana del timpano, tabique delgado transparente, que separa

el conducto auricular del oido medio (la caja), esta tendido oblicuamente de arriba abajo,
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de afuera hacia adentro. Uno de los efectos de la oblicuidad es aumentar la superficie de

impresion, y por tanto la capacidad de vibracion” (Derrida, 1994, p.21).

Es cierto que Derrida solo se ocupa de pensar los margenes de un texto filoséfico-literario. El
ensayo no se ocupa, en absoluto, de las artes vivas. Pero esta idea es lo suficientemente
amplia y plastica como para ayudarnos a pensar la performance y la coreografia como obras
inacabadas —esto es, como espacios “porosos” capaces de reverberar ad infinitum. Entender
los margenes como espacios moviles y la performance y la coreografia como obras-
timpano, dan claves para aproximarnos a la revision de las dinamicas de las artes vivas en

Venezuela y desde alli hacer resonar nuevas voces.

Me gustaria establecer al menos dos categorias para ubicar los limites entre los que se mueven las
artes vivas durante este periodo. Primero, un margen espacial: eventos, encuentros,
documentos, libros, archivos audiovisuales, coreografias o practicas, que ocurren o
circulan fuera del espacio escénico, en espacios no convencionales con respecto al
escenario-teatro entendido como “centro” de la actividad artistica. Y luego, un margen
politico: el contenido de las obras que he seleccionado ha sido censurado e incluso
desestimado, excluido de las narrativas o regimenes del arte oficiales; en el régimen
estético, en el que interfiere, directa o indirectamente en la relacion entre la forma y el

contenido.

Estos dos margenes, que son el centro de mi propuesta, se modifican una y otra vez. Esto es, son

margenes pendulares, que oscilan, que constituyen sus propias periferias y sus propias



centralidades. Margenes-centros como posiciones fisicas y simbolicas desde-y-en-entre
donde se mueven las artes vivas en una dindmica cultural venezolana en la que maltiples
margenes, limites, y marginalidades se re articulan y se reorganizan a partir categorias
estéticas, politicas, y sociales que obedecen a distintas reverberaciones, de las ideas de

margen y de centro.

No solo me referiré al margen como aquello donde se ubica lo marginado. Por una parte, es cierto
que, en Venezuela, las artes vivas nunca han ocupado un espacio central con relacion a las
demaés précticas artisticas o formas culturales como la musica, las bellas artes, o inclusive
la danza tradicional; la danza y la performance venezolanos siempre se han movido entre

el borde y el centro, espacial-topogréafica y politicamente hablando.

Mi investigacion considera las narrativas contenidas en la materialidad de las artes vivas en
Venezuela, para observar desde alli los retos, potencialidades, formas de disenso y
reflexion en las artes vivas, intentando dar con el “punto ciego” al que se debe poner

especial atencion.

Esta investigacion sigue, ademas, una intuicién fundamental: el afecto como la dimension
eternamente reverberante y comunicativa, transformada y transformadora, de lo uno con lo

otro, del adentro y del afuera.

De todo esto se desprende la segunda categoria conceptual de esta investigacion, que consiste en

pensar las artes vivas en Venezuela entre 1962 y 1998 desde estas dinamicas del limite-



entre, pero atendiendo a los tejidos afectivos que la contienen —esos tejidos de fuerzas y
relaciones que la hacen posible, el afecto como lugar de enunciacién, desde sus poéticas
de relacion, propongo, se pueden advertir y construir nuevas narrativas que expliquen el
quehacer de las artes vivas que ofrezcan una nueva ecologia de précticas, de otros casos y

momentos especificos de la danza y la performance durante este periodo.

La idea de afecto que informa esta investigacion estd basada, en buena medida, en algunos de los
aportes que ofrece el filésofo canadiense Brian Massumi. Lejos de apostar por una Unica
idea de afecto, Massumi articula una constelacion de conceptos. Al menos tres de ellos

seran de particular importancia en este trabajo.

El primer concepto aparece en Parables for the virtual. Alli, Massumi define el afecto como “la
manera en la que las intensidades se encuentran en el cuerpo, se mueven, se transforman,
trasladan, reconfiguran el espacio o hacen que permanezca igual”. (Massumi, 2002, p.24).
Massumi parece dar a entender que el movimiento revela el afecto, y que este movimiento
incidir efectivamente sobre el espacio. El dominio propio del afecto es, primero y principal,
el encuentro entre los cuerpos en movimiento, la relacion intrinseca entre el movimiento y
las sensaciones, la manera en la que ambos se desarrollan y toman forma, resuenan juntos,
interfieren, se intensifican, atraviesan el cuerpo y sacuden la mente. En efecto, el uso que
Massumi hace de la palabra intensidad es clave, en tanto refiere a la modulacion de la
mutua imbricacion cuerpo-cuerpo y mundo-cuerpo. Esto es, de la capacidad que tienen los
cuerpos de afectar y verse afectados por si mismos y por el mundo en el que se mueven.

Massumi parafrasea a Spinoza:



Para Spinoza, el cuerpo es uno y su transicion. Cada transicion es acompariada por variaciones y
capacidades: un cambio en el cual el poder de afectar y ser afectado son direccionables por
un proximo evento y qué tan facilmente direccionables son, o hasta qué punto estan
presentes como futuridades. Ese “grado” es una intensidad corporal, y su futuro presente

es una tendencia (Massumi, 2021, p.16)

La segunda nocidn aparece en Politics of affect. En este otro texto, Massumi afirma que “el afecto
es el simple movimiento del cuerpo visto desde el lugar su potencialidad”. (Massumi, 2019,
p.7). Aqui Massumi entiende el afecto no tanto como intensidad sino como una posible
serie de modulaciones y movimientos que descansan en su capacidad de llegar a ser; esto
es, en la capacidad que tiene un cuerpo de afectar a otro. En buena medida, se trata de una
nocion de afecto en tanto agencia: afecto es la capacidad de actuar sobre nuestro cuerpo,
sobre el cuerpo del otro, o sobre el mundo. Lo que puede un cuerpo no depende solo del
cuerpo en si mismo, sino de la bateria de fuerzas que estan en relacion con ese cuerpo —

incluso aquellas que no se llegan a manifestar, las fuerzas latentes de ese cuerpo.

La tercera y ultima nocidn de afecto que quisiera utilizar en esta investigacion pertenece al mismo
texto de Massumi. También en clave mas o menos aforistica, Massumi dice: “afecto es la

palabra que usé para decir esperanza” (Massumi, 2019, p.3):

“En mi trabajo utilizo el afecto como una manera de hablar sobre los margenes de maniobra como

un camino por el que podriamos ir y lo que podriamos hacer en cada situacion. Una de las



razones por las que es un concepto tan importante para mi es porque explica por qué
centrarse en el siguiente paso experimental en lugar de en el gran panorama utépico, que
no es conformarse con menos. No es exactamente ir por mas, tampoco. Es mas como estar
justo donde estas, mas intensamente. Para pasar del afecto a la intensidad hay que entender

el afecto como algo mas que el simple sentimiento personal” (Massumi, 2019, p.3).

Para Massumi, entender el afecto como mero optimismo —un “simple sentimiento personal”.
Implica, mas bien, entender que el afecto ayuda a navegar la incertidumbre y la
precariedad, precisamente porque es pura potencia. El afecto nos indica hacia donde
podemos movernos de acuerdo a nuestras propias capacidades en un contexto y lugar
especifico. La incertidumbre, de hecho, ofrece un margen de movimiento donde podemos
experimentar sin necesidad de pensar en el porvenir. La esperanza que intensifica el

momento presente descubre las maltiples potencialidades de nuestra situacién concreta.

Las tres nociones de afecto propongo en este capitulo constituyen una relacion armoniosa del
concepto de afecto. Las tres estan atravesadas por una idea de movimiento que comunica,
mas 0 menos compleja, que orienta a su vez mi lectura del grupo de performances,
coreografias y eventos que analizo en este trabajo. En Ultima instancia, la idea de afecto
funciona en esta investigacion como una metodologia, como una manera de pensar-sentir
los materiales y archivos documentales y, desde este pensar-sentir, estudiar las maneras en
las que inciden en la produccidn estética de un pais determinado, en un momento historico
determinado, a través de los trazos que estos afectos dejan fuera del espacio escenografico

—partituras, audios, trazos incompletos, y narrativas que dan cuenta del momento



emergente de la accion estética: “afecto, sensacion, percepcion, movimiento, intensidad,
tendencia, héabito, leyes, caos, inmanencia, retroalimentacion, emergencia, devenir,
historia, espacio-tiempo, espacio /y/ tiempo como emergencias. Naturaleza-cultura,
material, emocion, el sentir de la materia, tanto mas compleja, obedece a una finalidad

metodoldgica.

En la constelacion de estos conceptos sobre el afecto, entendemos que el movimiento es una nocion
radical para entender como se comporta el afecto en las précticas de los margenes de las
artes vivas en esta investigacion. Sin embargo, me interesa por Gltimo poner en valor el
caracter comunicativo que circula en ese movimiento, en los mensajes que contiene esa
afectividad. Procuro incluir primero la nocion de afecto como espacio / relacional/, donde
el afecto ocurre principalmente en el reino de la vida cotidiana, y que esta incorporado en
todas las actividades de la vida diaria: en los encuentros e intercambios. El afecto tiene una
dimensidn social que he estado desarrollando, y que traspasa todas nuestras formas en las

que nos relacionamos.

Sin embargo, por otra parte, hay otra dimension comunicativa del afecto en las artes vivas que me
interesa traer a esta investigacion, y que atiende también a la manipulacion,
experimentacion de documentos y archivos, asi como a la apropiacion de las tecnologias
de los medios de comunicacion de masas para la difusion de sus contenidos. Estos dos
flujos de comunicacion implican una circulacion de los afectos en campos complejos.

Massumi relaciona el afecto y la comunicacion de la siguiente manera: “El afecto, como



apertura a ser afectado, es pura sociabilidad, en el sentido de lo social como apertura, lista

para convertirse en todo tipo de forma social y contenido.” (Massumi, 2015, p.205).

En este concepto de Massumi, la palabra contenido es clave. No necesariamente la danza y la
performance circulan oficialmente en el circuito de los productos culturales de los mass
media, pero si se hace de sus tecnologias para imaginar, crear y producir arte, enunciar,
afectar, y revertir, de algun modo la hegemonia y el poder de los medios de comunicacion.

De nuevo, se mueven entre el margen y el centro, entran y salen.

Para traer a la conversacion ejemplos del uso de los medios de comunicacién como espacios
afectivos concretos del cruce entre los medios, los margenes y los afectos, podemos
nombrar la experimentacién de Hélio Oiticica con el cine y la danza como estrategias de
busqueda y exploracion de libertad. A propdsito, Simone Osthoff (2009) dice: “Comunicar
a través de la experiencia, Los Parangolés (1964) (...) prendas portatiles y experienciales,
capas similares a mantos de diferentes materiales destinados a ser usados por los
participantes que se movian y bailaban, (...) enfatiza en el fluido de la vida, en oposicion
a cualquier intento de darle forma o sistematizar el mundo. Los participantes bailan con los
trajes explorando sensaciones kinestésicas en mdltiples posibilidades” (Osthoff, 2009.
P.119) Oiticica, trasladaba sus performances a formato de video experimental, y viceversa.
La comunicacion a distancia, la participacion puablica, son conceptos centrales para el
Movimiento de Arte Correo, que jugando deploro las normas y regulaciones del sistema
de correo postal internacional. En sus correspondencias, se contenian formas de

transmision de mensajes radicalmente afectivos, vistas francamente como espacios de



comunicacion marginales, en el contexto de opresion en América Latina en la década de
los afios 70 del siglo XX. Con esto no quiero definir u otorgarle un concepto de
comunicacion de masas aplicado a las artes vivas, mas bien darle valor al caracter
comunicacional del afecto en la danza y la performance en sus margenes, que también
pueden delimitarse desde una categoria comunicacional: sus encuentros, experiencias,
vivencias, intercambios, disidencias, contactos entre cuerpos o cosas, la relaciones entre
pares, sus relaciones de poder, sus formas creativas, pero también lo que “llevan” sus
archivos y documentos: cartas, grabaciones de video o audio, la danza que se transmite por
los medios de comunicacion tradicionales: el cine, la television, pero también en los
Ilamados nuevos medios: las redes sociales, o la television a la carta; comunican mas alla
de la experiencia sensorial; contienen y transmiten mensajes, y hacen circular en multiples
direcciones, de nuevo, no hay periferia sin centro. Los mensajes circulan a través de los
afectos, entran, atraviesan los cuerpos, quedan documentados en archivos de video o audio,
y vuelven a salir, cambian la estabilidad de los archivos, la relacion de las artes vivas con

los medios de comunicacién, su funcidn, su uso, y especialmente su forma de enunciacion.

Me interesa una nocién mas dinamica de la idea de cuerpo y medios y tecnologias de
comunicacion; una forma en la que puedan rastrearse las artes vivas, el uso de los
massmedia y sus tecnologias como espacios en los que sus mensajes sean directamente
afectivos, con una intencion de explorar el afecto, sus intensidades, modulaciones,
potencialidades, y resonancias. Son diversas las formas en las cuales viajan los afectos de
las artes vivas en los medios de comunicacion, y los artistas estan para expandir también

sus limites, hacer que desborden.



En el caso de las artes vivas en Venezuela, la aproximacion a los afectos desde categorias
comunicativas, o desde el reino de la comunicacion de masas, permite anclar la idea de
afecto en las paginas por venir, no sélo en este trabajo, sino en el campo de los estudios de
la comunicacion: como lugar de generacion, circulacion de otras narrativas, difusion de
cultura, e interpretacion de la realidad en este pais, a partir de aquello que enuncia desde
su memoria documental. Las imégenes seleccionadas, como cabia esperar, son una
diversidad enorme, imagenes personales, imagenes artisticas, imagenes de los medios de

comunicacion, etc.

A propésito, Diana Taylor afirma que el archivo es un organizador de estructuras de poder (Taylor,
2007). El problema de ddnde sé ubica el archivo, hablando en términos fisicos e historicos,
ha sido desde hace ya varios afios parte de una importante discusion en el arte
contemporaneo. En Mal de archivo, Derrida a partir de las nociones de Freud acerca de la
idea de archivo, lo ubican en un lugar inestable, afirma que los insumos que se hallan en el
archivo pertenecen tanto dentro, como fuera de éste. El autor se refiere, a la porosidad de
sus margenes, entre la esfera publica y privada, atravesados por origenes, formas de

autoridad, y legitimacion. (Derrida, 1997.)

Nicolas Bourriaud refiriéndose a las formas de arte, dice que: el asunto central “es estar juntos”.
El autor los llama “rangos de estados de encuentros”, y se manifiestan en el arte en
“Intersticios sociales”, (Bourriaud, 2002, p.16), término para describir comunidades de

intercambio que escapan de los marcos de la economia capitalista. El arte “crea espacios



libres y periodos en los cuales los ritmos no son los mismos que aquellos que se organizan
para la vida cotidiana, promueven relaciones inter-humanas diferentes a las “zonas de
comunicacion” que nos han sido forzadas” (Bourriaud, 2010, p.161). Esta investigacion

precisamente procura explorar estas -otras zonas-.

METODOLOGIA.

Los aportes que ofrecen los afectos en la investigacion de las artes vivas han tomado relevancia en
las dltimas décadas, especialmente cuando se trata de investigar la danza y la performance
desde metodologias relacionadas con las ciencias sociales, al aproximarnos desde la
estética y el arte.

Partiendo de consideraciones metodoldgicas, los afectos, insertados en el &mbito del Giro Afectivo
proveen informacion que puede ser mas profunda con relacion a otros resultados
académicos y postulados mas generales, ya que permite entender el papel radical del cuerpo
y los afectos en la vida publica, los medios de comunicacion, nos da herramientas para
investigar el cuerpo y los afectos a través de metodologias de otras disciplinas, el cuerpo y
los afectos, estan relacionados a formas de investigacion que toman en cuenta el &mbito

social: sus formas de interaccion, mediacion, y socializacion.

A propdsito, Mdnica Ibafiez en Afecciones, cuerpos y escrituras escribe: con el cuerpo como centro
de interpretacion, el hombre se muestra en su dinamismo existencial en permanente
transformacion, en la cual, como el arte, crea y se recrea. Realiza su propia “experiencia
vital”, pues en el cuerpo estd la auténtica razon de su existencia humana. (Ibanez, 2013,

p.99).



En esta propuesta, autores como Lisa Blackman y Couze Venn, entre otros, dan luces
metodoldgicas para acercarse al afecto con apertura, sensibilidad y rigurosidad; aseguran
que el afecto como objeto de estudio es “complejo, procesual, inacabado, relacional y

constantemente abierto a los efectos de procesos contiguos (Blackman y Venn, 2010, p.7)

Steve Brown y Paul Stenner citados por Ali Lara y Giazi Enciso Dominguez, coinciden en la
urgencia, y la diferencia en la investigacion metodoldgica que supone advertir aquellos
espacios y eventos afectivos en las interacciones cotidianas y la sensibilidad para
abordarlos analiticamente: se utilizan transcripciones de entrevistas como material
empirico, pero el analisis que hace es alimentado por teorias psicoanaliticas y un fuerte
interés por el papel de la materialidad en el proceso de transmision del afecto. (Lara y

Dominguez, 2013, p.114).

Historiadoras de la danza como Helen Thomas, Jane Desmond, Teresa Jill Buckland, y Susan L.
Foster, aseguran que el estudio antropoldgico de la danza suele requerir la participacion en
el baile, o al menos algun tipo de conocimiento corporal de los pasos que se investigan, es

determinante en los insumos que puedan ofrecer estas aproximaciones metodoldgicas.

Los aportes de Deidre Sklar han sido igual de relevantes en el campo de la etnografia de la danza.
Sklar explica que “para examinar la danza desde una perspectiva etnogréafica, habra que

enfocarse en la danza en tanto forma de conocimiento cultural:



Escribe Sklar: La etnografia de la danza depende del postulado que dice que el conocimiento
cultural estd incorporado en el movimiento, especialmente en el tipo de movimiento
altamente estilizado y codificado que llamamos danza. Este postulado implica que el
movimiento involucrado en la danza no es solo somatico, sino mental y emocional también

y que agrupa historia cultural, creencias, valores y sentimientos. (Sklar, 2000, p.72).

Desde la incorporacion del conocimiento cultural en el movimiento que sefiala Sklar desde donde
se pretende investigar metodoldgicamente; recurriré a la investigacion documental, pero
también a la observacion sensible y participativa de las précticas artisticas y eventos
convocados en este trabajo, al analisis de entrevistas, material documental partituras de
danza, audios oficiales o precarios, ademas de conversaciones, cotidianas con los artistas

protagonistas, y otras fuentes que puedan aportar datos a esta investigacion.

A través de la etnografia de danza podré 1) Revisar la historia oficial de esas cuatro décadas 2) los
catalogos ya publicados a proposito de la creacion artistica de ese periodo, 3) dialogos,
conversaciones, y entrevistas con estos artistas. Esto es, mi investigacion se centrara en la
revision de las experiencias y dindmicas afectivas con las que estos artistas crearon,

espacios y obras “liminales,” en disputa.

Propongo acercarme metodologicamente al cuerpo en las artes vivas en Venezuela a partir de una
ecologia de los afectos. Los estudios de los afectos ofrecen insumos que el pensamiento
critico modernista no consideré en su complejidad: los cuerpos y la huella que deja al

moverse en el espacio, pero también en contacto con otros cuerpos. Los afectos son en este



trabajo elementos fundamentales, que, vistos a la luz de sus propias metodologias y
practicas, aportaran al campo académico y proveerdn de saberes relacionados con la

experiencia encarnada.

La presente investigacion estd compuesta por el conjunto eventos formales e informales,
encuentros de performance, festivales de danza, asi como otros tipos de intercambios
alrededor de las artes vivas, en los que se agrupan coredgrafos, bailarines y artistas de
performance en Venezuela que transformaron el panorama de las artes vias entre 1962 y
1999 en ese pais. He seleccionado una serie de eventos, coreografias o performances en
vivo que fueron significativos en este periodo, en términos de impulso, transformacion o
evolucion de las artes vivas entre 1962 y 1999.

1. Homenaje a la necrofilia (1962)

2. Imagen de Caracas (1966)

3. Buzdn de arte (1976)

4. Festival de Video de Caracas (1975)

5.Recuento venezolano de lenguajes de accion-Arte Bipedo (1980)

6.Acciones Frente a la Plaza (1981)

7.Experiencias Libres (1981)

8. Encuentro Internacional de creadores (1991-1996) La Gran Sabana, Venezuela. Contradanza.
(Edicion por definir)

9. Festival de Danza Postmoderna (1989-1993) Caracas.

10. Festival de Jovenes coreografos (1985-1998).



RESULTADOS.

El primer grupo de materiales revisado en esta investigacion incluye una serie de cintas de HI8.
Pertenecen a un grupo de ocho casetes seleccionados al azar, sin indexar, del archivo
personal de la bailarina y coredgrafa venezolana Hercilia Lopez. En el video se muestran
imagenes con fallas de origen, sin editar, a veces sin audio, del Festival Internacional de
Creadores de 1994. Lopez dirigio este encuentro por cinco ediciones, reuniendo durante
una semana a coreodgrafos y artistas de distintas partes del mundo para que compartiesen
sus préacticas, procesos y visiones de la danza en medio de un paisaje natural practicamente

virgen —entre la sabana y las costas de Venezuela.

Estos archivos de video en HI8 funcionan como un doble margen. Uno, que bordea la obra, al que
refiere este texto: un pietaje de dos horas, sin editar, que muestra una semana de
intercambios de practicas, espacios sensibles de escucha, socializacion, sesiones de
improvisacion. El otro, que es literalmente un margen, son los espacios naturales donde se

dieron estos encuentros.

Después de mas de 20 afios, estos archivos han sido digitalizados para esta investigacion. Algunos
de los participantes de este encuentro han tenido la oportunidad de observar y conversar

sobre lo que veian en el video y lo que recordaban de esa experiencia:

— Volver a ver estas imagenes es remover el mundo, tu mundo creativo (refiriéndose a si misma).

¢En ddnde estaba y en donde estoy como creador? ¢Qué quedd? Yo no sé. Todo pasaba



sobre mi; me iba cambiando en un plano no consciente. Responder desde la persona a un

imaginario transformado en lenguaje.

Comentaba Hercilia Lopez, mientras veia con asombro las imégenes, ahora en la pantalla de su

computadora.

—Nos veo defendiendo nuestra libertad de improvisar. Habia que estar absolutamente abierto para
que los signos se dieran [...] Mi compromiso era el intercambio. Ser libre de ser yo,
dejarme llevar, pedirles que vinieran conmigo, y que sean libres también. Te reflejabas en

el otro, ta para él, y viceversa. [...] hay una entrega absoluta de signos, tiempo y espacio.

Sara Ahmed dice que “las emociones juegan un papel crucial en el ‘surgimiento’ de los cuerpos
individuales y colectivos a través de la forma en que las emociones circulan entre los
cuerpos y los signos” (Ahmed, 2004, p.2). Esto sugiere que las emociones no estan
simplemente “dentro” o “fuera”, sino que crean el efecto mismo de las fronteras de cuerpos

y mundos.

Verse reflejado en estos archivos no oficiales (no indexados, no incorporados a la historia oficial
del arte), volver a estas imagenes, tiene una potencialidad significativa. Esta potencia reside
en la intensidad de la transmision de afecto, y en su resonancia en el tiempo. Teresa
Brennan, explica el afecto es necesariamente, transmision, y que esta transmision del afecto

desde la corporalidad, es mas agil incluso que el lenguaje:



“Veremos, ademads, que la Unica razén para rechazar la nocion de que estos codigos carnales
funcionan como lo hace el lenguaje es que no se detienen para presenciar o registrar el
hecho de que se est& produciendo una comunicacion. Pero no hay nada aqui que nos diga
que los otros lenguajes corporales son menos inteligentes. Todo lo que podemos concluir
razonablemente es que el pensamiento linglistico consciente es mas lento que la

comunicacion que no se ve obstaculizada por la reflexion” (Brennan, 2004, p.114).

Esta transmision, en este caso, sucedié a partir de un archivo en video. El archivo permite la
posibilidad de relacionar la experiencia (pasada, archivada) con el lenguaje (el testimonio

actual de Hercilia al ver el video), para incluir otros sistemas del cuerpo.

Cuando le preguntamos a David Zambrano (coredgrafo venezolano radicado en Bruselas, figura
prominente de la danza contemporanea occidental) sobre aquello que veia en estas

imagenes de archivo; dijo:

—*“La transmision era muy fuerte, muy honesta”.

Se referia a la presencia de Simone Forti en el Encuentro de Creadores. Mas que hablar sobre su
trabajo, Zambrano describié inmediatamente los afectos en juego en este evento. Para
Brian Massumi, el afecto implica la unién, acumulacion, y movimiento de estas presencias,
lo mismo que sus transformaciones y traslaciones, como se ha dicho antes, todo depende

de la intensidad del afecto.



Discipulo de Simone, y de la tradicion de Steve Paxton (entre otros coreografos de la danza
experimental estadounidense) Zambrano define su relacion con la danza a partir de esta
idea de intensidad del afecto, que logra re-incorporar a partir de estas imagenes de archivo:

reconstruye una memoria de su practica, y habla a partir de los margenes de su obra:

—Lo que se llama improvisacion, o estar listo para bailar, o para cantar, no es tan distinto como la
improvisacion de la labia en Venezuela, o el contrapunteo, o formas de asociar lo que
tenemos disponible en cada momento para crear algo [...] no se practica solamente en el
escenario, sino se practica a diario, todo el dia. Es una constante asociacion, desde el
momento en el que me levanto hasta que me acuesto [...] aunque no estoy bailando en el
escenario, estoy recopilando material, imagenes [...] Ver eso que se llama improvisacion,
o estar listo para lo impredecible, verlo como la vida. Mi vida es eso [...] No tengo ninguna

separacion entre lo que se llama el escenario, o antes del escenario, o después del escenario.

Segun David Zambrano, en la danza contemporanea es la improvisacion la que permite hacer de
estos margenes espacios mucho mas borrosos. Allan Kaprow, en clave autobiogréfica

comenta:

Si ves una rutina normal en tu vida como performance, y cuidadosamente planificadas por un mes,
y te retines con alguien cada dia, lo que dice tu cuerpo, las pausas, cuando cuidadosamente
llevas cuenta de las respuestas, esto puede ser una practica de investigacion, ¢en la que
convergen y sé hacen difusos estos margenes entre la vida cotidiana y el performance (...)

Como esto es relevante para el arte? Es relevante porque los desarrollos en el propio



modernismo condujeron a la disolucién dentro de los propios recursos de la vida. (...) el
arte se desplazd lejos de los objetos especializados en las galerias, a los espacios urbanos,
al cuerpo y la mente real, a las tecnologias de la comunicacion. (Kaprow, 2006, pp. 181-

221)

David Zambrano continda conversando sobre su trabajo, a partir de las iméagenes en video HI8:

—Aprendemos a entrar y salir de esos margenes por diferentes puertas o ventanas, entradas
o salidas. Mantener esa interconexion abierta a lo impredecible, al afuera.

Los umbrales.

David Zambrano entiende su trabajo en una estrecha conexién con la vida cotidiana. Pero, ademas,

sabe que su danza esté especialmente informada por su cultura. Esto es, la propia cultura constituye

un margen desde el cual nuestras practicas se constituyen, acaso inconscientemente:

—Esté la experiencia cultural. Yo venia del trépico, de Venezuela. Es una cultura de danza y
también de mucha improvisacion, como muchos paises en el Caribe. Esta el doble sentido,
como forma de improvisacion: el melodrama, la influencia africana, la cultura y la
influencia de los paises del sur de Europa, Espafia, Italia, Portugal; estan los colores, el
sabor, el mango, el cambur, la lechosa, la pifia. Colores, pajaros, guacamayas, los colores
de las casitas en los pueblos, el color de la piel de venezolano, el humor, el doble sentido
[...] Siempre me ha gustado bailar, y en las fiestas siempre me volvia loco. Nunca me ha
gustado beber alcohol, ni drogas, pero siempre me ha gustado bailar. Sabia que todos a mi
alrededor estaban borrachos o drogados. A mi lo que me drogaba era el baile. Mis amigos

me decian: “David, contigo no se puede salir a una fiesta, porque siempre estas bailando”.



Eso influyd mucho en mi trabajo. Ir a bailar todas las noches en las discotecas siempre fue

algo orgésmico para mi.

Deidre Sklar sefiala que la danza es conocimiento: la forma en que la gente se mueve es mas que
una funcidén bioldgica, més que arte, y mas que entretenimiento. Todo movimiento es una
encarnacion del conocimiento cultural, un equivalente cinestésico de este conocimiento
que no es identico al idioma local. Aunque se deba recurrir a las palabras para entender el
significado del movimiento, hablar revela todo lo que se conoce a través del movimiento
en si. El saber cultural que se encarna en el movimiento es una experiencia emocional que

depende del aprendizaje cultural (Sklar, 2001, pp. 30-32).

En uno de los videos revisados en esta primera aproximacion a la investigacion, se ve a Hercilia

Lépez conversando con Simone Forti:

—La primera cosa que senti fue envidia hacia ti, por muchas razones. (Refiriéndose a Simone
Forti). Una es que, cuando yo renuncié a la danza en 1970, cuando dije que no a la danza

tradicional, a la danza moderna; empecé a hacer improvisacion, ese fue mi primer...

—iPum! [se da un golpe en el pecho].

—Deseo [...] Empecé a improvisar. Desde ese momento hasta ahora, hay una larga historia. Al
mismo tiempo, puedo decir que si hay algo que yo realmente respeto es la improvisacion.
La improvisacion tiene las claves. Muchas cosas hacen que cualquier bailarin pertenezca a

si mismo, hacen que el bailarin tenga su propio mundo; la improvisacion hace eso [...] Te



envidio porque desde el comienzo ti seguiste con eso y en los Estados Unidos hay espacio
para la improvisacion. [...] En nuestro pais, los bailarines no se permiten la improvisacion.

En Venezuela los bailarines no se lo permiten.

Las narrativas al margen (estos testimonios, guardados en archivos no-indexados, no
pertenecientes a la historia “oficial” de la danza) también ponen de manifiesto tensiones y
formas de poder que atraviesan el quehacer estético. Expandir estos archivos supone
también poner en discusion retos como la autocensura del cuerpo, tabues, la represion de
ciertas practicas corporales y estéticas en la danza. Todas estas son dinamicas que no se
ven en el escenario —esto es, en la pieza acabada. Este archivo visual se expande en la
memoria encarnada, facilitando la liberacion de afectos, y conectando con otras narrativas

orales fuera del reino del archivo.

Los bailarines, coredgrafos, investigadores del movimiento produjeron nuevas/otras relaciones
espacio-temporales, a partir de estos documentos audiovisuales. Estas experiencias
narradas, a partir de la potencialidad del archivo audiovisual, disparan otras formas de
sociabilidad, en el momento en que ocurrieron hace mas de 20 afios, y ahora mismo. Estos
espacios, zonas de resonancia que procura aqui el video, permiten una relacion afectiva

temporal-cruzada, hacia el futuro, pero desde el pasado, en la memoria, conectados.

La idea del archivo como documento, especialmente en las artes vivas, desafia nuestra
comprension de las relaciones entre lo privado y lo pablico, particularmente en las practicas

corporales. La documentacion transforma la forma en la que recordamos los eventos (esto



es, la forma en la que hacemos memoria), y por ello nuestros procesos de creacion de
historia. La memoria personal, y la memoria corporal en particular, convierte el archivo en
un acto colectivo, y hace del archivo un lugar para repetir y multiplicar eventos en la

historia con el cuerpo como medio y lugar propio de estos procesos.

De nuevo, esta cinta de HI8 fue digitalizada. La tecnologia que tenemos disponible puede hacer
que una foto sea un video y viceversa. Podemos bailar de nuevo una coreografia olvidada,
que hemos visto en video. Podemos volver a esos temas, y “decir” (y hacer) lo que no se
“dijo” hizo antes: los archivos mutan, estdn vivos (como las artes vivas). Para Auslander,
citado anteriormente, la performance (al menos la de los Gltimos 50 afios) siempre ha estado
relacionada con otros medios: la danza con el video, la masica con el disco (o el registro
fonografico), Esto es, que estas artes siempre han estado mediatizadas de alguna manera u

otra. (Auslander, 2012, p.3)

Si bien ningun coredgrafos o artista de performance han dicho que las artes vivas y los medios
sean la misma cosa, si estan plenamente conscientes de las maneras en las que las formas
de (representacion mediatica afectan a sus audiencias. Auslander sugiere que pensar esta
relacion como si fuese una entre “lo vivo” y “lo mediatizado” es un antagonismo que no
necesariamente es productivo para la practica artistica de las artes vivas. Como ambas
nociones tienen caracter performativo, ambas implican experiencias de aparicion y
desaparicion. El aporte mas significativo de Auslander para entender de qué forma el
archivo tiene la potencialidad de expandirse radica en su intencion de dar valor a distintos

niveles de experiencia de “lo vivo” en las artes vivas, integrando “lo mediatizado” como



un modo de estar “vivo” entendiendo que es un elemento mas entre otras formas de cultura
y de experiencia. Al menos en el contexto de las tecnologias y las plataformas de la
comunicacion, “lo vivo” ya no puede definirse exclusivamente en términos de presencia o
de relaciones fisicas o temporales pensadas exclusivamente desde esta categoria, sino en

su capacidad de transformarse.

Anna Pakes sefala que “los videos de danza no son permanentes, y no son particularmente
duraderos; son testigos de la degradacion y la obsolescencia de la tecnologia, como el VHS.
Pero permiten que la danza persista mas alla de los confines del propio evento, en la

activacion del repertorio, o la difusion del archivo original” (Pakes, 2020, p.121)

Pongamos por ejemplo Trio A, coreografia emblemética de la danza norteamericana. Producido
en 1978 por Babette Mangolte, fue grabado en una cinta de 16 milimetros. Ademas del
registro ya existente en fotografias y libros, esta pelicula proporciona un acceso visual a
esta pieza. Muchos han aprendido Trio A siguiendo el cuerpo filmado de Ivonne Rainer,
por ejemplo, en YouTube. La pieza de Rayner ha experimentado la visibilidad y
sobreexposicion de la explosion de los medios de comunicacion, no solo desde su presencia
en la comunidad online, sino también en los espacios de danzay arte. Trio A hoy se difunde
en los medios, como notacién de Laban, en un dibujo, en una pelicula digitalizada en video,

etc.

Esto es lo que Rosalind Krauss denomina la “condicion postmedia” del arte contemporaneo. Segun

Krauss, el “medio” del arte ya no puede reducirse a su soporte tecnologico, ya que los



artistas han reinventado cdmo podrian verse los medios y métodos de creacion artistica, a
menudo centrdndose en un idioma conceptual mediante el despliegue de distintos

materiales, (Krauss, 1977, pp. 63-67).

Simone Forti estuvo en este encuentro de creadores en Navajivan (Venezuela) en 1994. Hoy tiene
87 afos. Nunca habia visto este archivo hasta que lo comparti con ella. En el video la vemos
improvisando por 25 minutos, y luego conversando sobre su practica con los demés
asistentes. Después de ver este registro inédito, Forti valora que el archivo haya sido

digitalizado. Lo dice por experiencia propia:

—En el momento en que se crearon estos archivos [refiriéndose a los que aparecen en la exposicion
del MoMA, hecha enteramente a partir de archivos marginales], fueron importantes, pero
de una manera especial, de una manera distinta. Vinieron de la necesidad de hacerlos.
Fueron parte del ambiente social, y no tenian la etiqueta de arte, pero tal vez, significaban

algo inclusive més, porque habia hambre de hacerlo.

Tanto Trio A, como los archivos marginales de Simone, y las imagenes de esta cinta de Hi8 del
Encentro de Creadores en Navajivan, se entrecruzan a través de los cuerpos, en una
temporalidad no lineal definida por su condicidn afectiva que sale y entra al archivo, hoy
digitalizada son medios en si mismos. Pueden entenderse como un denso acto cultural,
histdrico, politico, artistico, 0 como un archivo expandido, capaz de dar cuenta, no solo de
las dinamicas propias de una época en las artes vivas en Venezuela, sino de su contexto

politico y cultural.



Antes de ver estos videos, yo sabia que mi propia danza estaba hecha, de alguna manera, de lo que
contenian estas imagenes. Sé que soy parte de una tradicion de la danza contemporénea en
Venezuela, que pasa por mi, y que, a través de mi, también pasa a otros cuerpos. Pero los
archivos dejan ver algo mas. En ellos, se descubren practicas artisticas donde lo sensorial
juega un papel significativo: los encuentros se desarrollan en contextos naturales casi
virgenes. Hubo exploraciones en barro, bafios en el rio, sesiones de improvisacion
nocturnas, sin energia eléctrica. Todas estas formas de investigacion compartidas nutrieron
y dieron lugar a muchas de las practicas de danza contemporanea que yo recibi como
legado. A través de las imagenes podia ver lo importante que fueron esas materialidades y
contextos para la danza de mi pais. Y, sin embargo, sentia que después de 30 afios, algo se
habia perdido. Yo entendia que la naturaleza propia de la danza es la pérdida, pero ¢en qué
circunstancias ocurre la pérdida, méas alla de lo que se espera por la propia condicién de las

artes vivas?

Anna Pakes afirma que hay varias maneras en las que la pérdida ocurre. Claramente, la primera es
cuando no hay testimonio documentado de esa danza. La segunda, cuando la danza no se
baila mas. La memoria corporal se va desvaneciendo, y es la tradicion oral la que permite
que la danza continue, pero no es igual. El material de archivo es completamente indtil, si
la danza no se baila. La tercera forma de pérdida es la “desintegracion del background de

la practica” —esto es, segun Pakes, en la desintegracion de la practica artistica misma:



La desintegracion del background de la practica de la danza es posiblemente la causa més
significativa en las artes vivas, que la propia ausencia de material documental, por ejemplo.
De hecho, es la préctica del background que permite el levantamiento de los archivos, que
son comprendidos como algo méas que un grupo de movimientos o restos materiales. ES
dificil dibujar una distincion clara entre la tradicion oral y el archivo documental. De
manera que, hacer un archivo, o un documento, un trozo de papel, o un reel de video; el
papel de celulosa, necesita ser entendido en el contexto de una préctica relevante, en el
hacer de la danza, de performance, y de las sesiones de grabacion. Cuando esa préctica se

cae, se va, el documento de archivo, también se desintegra (Pakes, 2020, pp. 247-248).

En el caso de la danza en Venezuela, esta afirmacion puede explicar las dinamicas que giran
alrededor de las artes vivas en este pais, con relacion a la forma como se documenta. Las
politicas culturales cambiaron drasticamente a partir de la llegada de la Revolucion
Bolivariana en 1998, cuando se cred una nueva Constitucién de la Republica,
transformando la vision que el Estado mantenia con el sector cultural. La danza
contemporanea fue sustituida por la danza tradicional y folclérica. En efecto, para priorizar
la ensefianza de las danzas tradicionales venezolanas, se califico a la danza contemporanea
como “de ¢élite.” Esto transformo las formas de produccion de la danza, sus contenidos, sus
practicas y las categorias de lo que deberia ser preservado, hasta el dia de hoy. Desde hace
al menos una década, la danza contemporanea en Venezuela ha experimentado un largo
periodo de crisis, que se tradujo en cierre de compaiiias, exilio de bailarines y coredgrafos,

pérdida de espacios emblematicos en el contexto historico de las artes vivas en este pais.



CONCLUSIONES.

Al ver los videos de la cinta una y otra vez, pienso de qué manera estas practicas podrian ser
activadas. No se trata de volver a bailar las coreografias, sino de volver a las précticas
“marginales:” a los olores, a los sabores, a la tierra, la libertad de crear, al contacto con la
naturaleza que incidid en aquellos cuerpos en Navajivan, para generar formas de

movimiento que venian de ese momento-lugar-especifico.

Simone Forti lo recordé claramente al ver las imagenes:

—La locacién, el lugar. Era hermoso. Lleno de plantas, con olores de especias. Habia un espacio
abierto donde nos encontrdbamos cada mafiana, calentdbamos y bailabamos. Cada uno
lideraba el calentamiento cada dia [...] Ver otras piezas de otros creadores de movimiento
fue algo interesante. Hubo cosas que nos rodeaban. Recuerdo haber jugado con arcilla, con
barro. Eso me impresiond. La cercania con la tierra, no tener miedo de poner tierra en tu

cuerpo, hizo que la conexién con el lugar fuese mas profunda.

¢Coémo volver a la préctica de este background, para que este archivo tenga verdadero sentido?:

las respuestas siempre estan en el margen. No hay centro sin margen.

André Lepecki ofrece una aproximacion a la idea de archivo como zona privilegiada. Lepecki
entiende el archivo en “términos de regiones, dimensiones, que forman y transforman no
solamente nuestras nociones, sino nuestras propias experiencias de tiempo, presencia,

identidad, alteridad, cuerpo, memoria, y determinan significativamente el futuro de la



subjetividad. El archivo se convierte en la vertiginosa piel donde tienen lugar todo tipo de
‘reescrituras’ politicas, a las que solo se accede a través de la coreografia. (Lepecki, 2013,
p.71). Lo que este texto procura a través de la revision de estas zonas de resonancia, es
descubrir en ellas, intersticios, espacios sensibles para ir adentro en los testimonios, las
narrativas, no sélo las que ofrece de forma manifiesta el video, sino también las que estan
invisibles, y las que puedan surgir a partir de éstas; aqui radica la importancia radical del
documento audiovisual como dispositivo expandido de memoria desde el afecto, de las
condiciones del propio medio, sus multiples dimensiones comunicativas entre los cuerpos,
y del mundo que habita. Giorgio Agamben afirma que “el archivo esta situado entre el
lenguaje”. Por esto, quiero pensar que este grupo de archivos, contrario a eternizar lo que

contiene, potencie el acto del habla, del cuerpo.
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